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Indledning

Der har veret voldsom grede i og omkring forskningsgenstanden pé flere niveauer i den
periode, hvorunder de forsknings- og undervisningsaktiviteter, som ligger til grund for
narvaerende afthandling, er foregéet. For det forste opndede design almindelig
opmearksomhed og popularitet som aldrig for. Design blev obligatorisk stof i en bred vifte
af magasiner og opndede fast spalteplads i de landsdeekkende avisers sendagstilleg.
Samtidigt har perioden vaeret pracget af opbrud i den professionelle selvforstielse og det
professionelle landskab. IT-boblen ekspanderede og brast, forestillinger og visioner om
immaterielt design kom for alvor pd banen. Der sattes spergsmélstegn ved
designuddannelsernes curriculum, og design blev genstand for en hidtil uset politisk og
statslig bevagenhed. Endelig blev der i1 perioden ogsa taget flere initiativer til at stimulere
og igangsatte designforskning. I mange henseender en periode praget af voldsom
opgering, med langt flere uafklarede udviklingslinjer og dbne spergsmal end faste og sikre
holdepunkter. Der opstod almindelig forvirring omkring, hvad design i det hele taget er,
kan og skal, professionel usikkerhed med hensyn til det praktiske virkes egenart,
muligheder og begransninger og strid om visionerne for faget. Dertil kom, at
designforskningsinitiativerne og designforskningsspergsmalet viste sig at vere ledsaget af
stor usikkerhed med hensyn til formél, legitimitet og konkret udmentning.

Nar disse forhold indledningsvis fremhaves, er det ikke fordi det pa nogen
made i1 udgangspunktet var athandlingens anledning eller hensigt at adressere det eller at
reagere derpd, men fordi dette forhold blev et vilkar, som kom til at sette ramme og
dagsorden for projektet i langt hejere grad end tilsigtet.

Afhandlingen skal derfor laeses som béade et videnskabeligt arbejde og et
kritisk bidrag til den danske designdiskurs. Det er forhabningen, at arbejdet kan bidrage til
en ngjere og mere nogtern forstaelse af designs samfundsmaessige og kulturelle funktion —
bade som den kommer til udtryk i de fremherskende visionzre og idealistiske
hensigtserklaringer fra professionelt hold, og som den fremgar af forlagsbranchens
sakraliserende og mytologiserende historiske fremstillinger. Det er iser forhdbningen, at
arbejdet kan bidrage til at skeerpe opmarksomheden omkring og besindelsen pé
almindelige vilkar og betingelser for design. En af athandlingens vesentligste pointer er, at
de afgarende og vasentligste udviklingslinjer inden for design ikke forudgaende har veret
teoretisk konciperet, men har karakter af adaptioner til produktionsforhold og

samfundsmessige, sociale, kulturelle, ideologiske og politiske rammebetingelser.



I og med at den historiske og den kulturteoretiske og -analytiske tilgang
tilsammen har udgjort forudsetningen for at opné distance i1 forhold til rddende
forestillinger og fremherskende vardier og holdninger, er det naturligvis ogsa
forhébningen, at athandlingen kan bidrage til at illustrere nytten af bade historisk viden og
den kulturanalytisk tilgang i udforskningen af design, sivel for den almene erkendelse som
for den praktiske og strategiske anvendelse af design.

I udgangspunktet var ambitionen ganske simpelt at yde et mindre bidrag til
den designhistoriske viden om en enkelt, afgreenset udviklingslinje i dansk design i det 20.
arhundrede under indtryk af de historiografiske standarder, der var sat med hensyn til
kildetyper, metoder og teoretisk informerede analyser og tolkningsmuligheder 1
international, iser tysk og angloamerikansk, designhistorisk forskning. Athandlingen
omfatter da ogsa et sddant element med kapitel 5. Derudover er det designhistoriske
perspektiv i hgjere grad kommet til udfoldelse i form af historiske perspektiveringer og
nedslag end ved fremstillingen af historiske forleb. Efterhdnden som det stod mere og mere
klart for mig, at ud over et endog yderst begraenset designhistorikermiljo, var det illusorisk
at skrive fra eller ind i nogen form for konsensus med hensyn til begreber, historiske
referencer, relevante teorier og adakvate tolkninger — endsige nogen konsensus med
hensyn til designforskningens genstandsfelt — blev arbejdet med at foretage
begrebsatklaringer og -redegorelser, med at fremlaegge premisserne for tilgangen og
reflektere over dens implikationer mere og mere pétrengende og fremtraedende.

Det har afstedkommet, at relationen til genstandsfeltet i athandlingen 1 takt
med at arbejdet skred frem, har flyttet sig fra en grundlaeggende historisk til en
grundlaeggende kritisk. Anliggendet har flyttet sig fra frembringelse af historisk viden til
problematisering af centrale forestillinger i det, der her betegnes ’den danske
designdiskurs”. Fremstilling af tolkninger og tolkningsudkast er kommet til at gé forud for
tilvejebringelse af fakta. I det hele taget kendetegner athandlingen i forskningstilgangen en
bevagelse fra designhistorie mod et mere heterogent designkulturstudie. Athandlingen har
sa at sige gjort turen med det igangverende paradigmatiske skifte, der redegeres for i
kapitel 2, og barer saledes praeg af de vanskeligheder, som folger af at bedrive humanistisk
designforskning fra denne mindre afklaret position. Det skal derfor her indledningsvis
ekspliciteres, at bevagelsen ikke er udtryk for en opfattelse af, at den mere konsekvente og
rent designhistoriske tilgang til genstandsfeltet i sig selv er utilstraekkelig eller irrelevant.
Under pavirkning og inspiration fra den kulturteoretiske og -analytiske bevagelsesretning i
det humanistiske designstudie har arbejdet blot taget en retning, som ger, at det er landet

uafklaret i forhold til begge orienteringer, hvorfor jeg er kommet til den opfattelse, at de



fremover bedst udfoldes i mere serskilt og i mere konsistent form. Begge orienteringer
anses saledes som veasentlige og relevante indsatsomrader i fremtiden. Anbefalingen er
blot, at det fremover sker i mere ren og afklaret form, end det er kommet til udfoldelse her.
Dog skal det understreges, at dette udsagn pé ingen méde skal opfattes som en negligering
af det nyttige og nedvendige i at holde den historiske dimension ved det kulturelle eller det
kulturelle 1 historien for gje, bade 1 forskningsgenstanden og i forskningstilgangen.

Afhandlingen har som felge af de nevnte forhold 1 hejere grad antaget
karakter af videnskabelig prolegomena end af et afklaret, afgrenset bidrag til et
overskueligt videnskabeligt felt. Der er blevet sat flere perspektiver i spil, end det var
muligt at folge beherigt til ende. Forhabningen er, at athandlingen kan danne grundlag for
indlesning af nogle af perspektiverne i mere stringent og afklaret form engang i fremtiden.

Det sporgsmal, som det har vaeret grundleeggende for athandlingen at na til
forstaelse af, er drsagerne til og forklaringen pa skismaet imellem den fremherskende made
at italesatte dansk design pa og designs kulturelle status og profil som forbrugsfaenomen.
Altsa helt banalt, hvordan kan et og samme udvalg af designgenstande pa den ene side
tages som udtryk for lighedsidealer, demokratisk sindelag og social bevidsthed og pa den
anden side samtidig produceres, distribueres og konsumeres som del af en social praksis,
der har afsat 1 og tager sigte pé eksklusivitet? Med et konkret eksempel kan man sperge,
hvordan det kan veare, at den forhandler i Danmarks tredje sterste by, Odense, som forer de
mebler, der gang pd gang fremhaeves for at inkarnere det bedste 1 dansk design — dvs.
lighed, demokrati og velferd foruden hdndvaerksmaessig, funktionel og konstruktiv kvalitet
— samtidigt har en offentlig status som byens mest eksklusive med hensyn til pris og
®stetik?

Hovedtesen 1 forseget pa at forstd dette forhold har vaeret, en velferdsvision
og et velfeerdsengagement var retningsgivende for udviklingen af den danske designkultur.
Hvis jeg har ret i denne antagelse, hvordan kan det sé& vere at det anforte skisma er
opstdet? Det har afledt en reekke underliggende teser. For det forste en undertese om, at det
er nodvendigt at skelne afgerende mellem designdiskurs og designpraksis. En undertese
om, at den danske designkultur ma udskilles fra dansk materialkultur, da der ikke er tale
om sammenfaldende sterrelser. Og en undertese om, at bevidst konciperede og teoretisk
reflekterede designvisioners formkonstituerende virkning er marginal i forhold til de vilkér
og betingelser, historiske, sociale, kulturelle, politiske og ideologiske forhold satter.

Afhandlingen falder i fire dele. Der indledes med en afklaring af
designbegrebet. Dernast redegores der for den designhistoriografiske udvikling. Derpa

folger en tematisering af design og velfaerd. Derefter behandles boligvejledningslitteraturen
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som udtryk for designernes velfeerdsengagement. Herefter soges designs materialkulturelle
gennemslag beskrevet.

I forste del foretages der en undersogelse af designbegrebets aktuelle
semantik med henblik pé at forstd og placere nervarende arbejde i forhold til andre
aktarers anvendelse af begrebet. Med udgangspunkt i empiriske nedslag i hverdagens og
den professionelle sprogbrug omkring artusindeskiftet treekkes der historiske linjer tilbage 1
bade den hjemlige og den internationale begrebshistorie. Indkredsningen leder til den
konklusion, at designbegrebet fungerer i tre distinkte semantiske felter, pd baggrund af
hvilke der foreslas en skelnen mellem hverdagens, den professionelle og den
forskningsmaessige anvendelse.

I afthandlingens anden del fokuseres der pa udviklingen i det &ldste og mest
veletablerede forseg pa at anlegge en videnskabelig tilgang til studiet af design. Denne
bestrabelse knytter sig til disciplinen designhistorie, og der udskilles tre
designhistoriografiske paradigmedannelser med forskellige opfattelser af
forskningsgenstanden, forskningstilgang og forskningsformélet. Det afgerende
paradigmeskifte udpeges som den frigerelse fra og distancering i forhold til
designprofessionens modernistiske projekt, som indtraf med den nye designhistories
historiografiske opger med traditionel designhistorie. Ophavelsen af parlebet mellem
designhistorie og designprofessionen var kendetegnet ved en fornyet anskuelse af design
som et mere komplekst og modsigelsesfyldt kulturelt og kommercielt kredsleb end den
traditionelle designhistories hyldest til modernismens heroiske intervention i og
civilisering af den kommercielle industrikultur. Den nye designhistories centrale antagelse
var, at der ikke nedvendigvis var kontinuitet mellem designernes intentioner pa den ene
side og sd den status og betydning, som designobjekterne antog i forbrugskulturens
designvirkelighed p& den anden. Denne teoretiske pointe om betydnings- og statusmeessig
diskontinuitet under designobjekternes forleb igennem designkredslebets produktion,
distribution og forbrug indebar metodisk interesse for en flerhed af designkredslebets
forskellige aktortyper og analytisk opmarksomhed omkring designobjektets
betydningsmassige, statusmassige og @stetiske kontekstathaengighed. Disse
grundantagelser og centrale teoretiske og analytiske pointer er kun blevet yderligere
understottet ved den glidende paradigmatiske overgang til det, der 1 kapitel 2 beheftes med
betegnelsen moderne materielle kulturstudier 1 design. Opmaerksomheden omkring
konkrete processer af praktisk, symbolsk og @stetisk art i tilknytning til enkeltgenstande
eller afgrensede genstandstyper under indtryk og inddragelse af etnologiske og

antropologiske metoder og teorier i studiet af design er blevet skarpet. Det har medfert en



storre specificitet, og i nogen grad en partikuler orientering, i forhold til genstandsfeltet.
Denne seneste paradigmatiske udvikling har raffineret og sofistikeret de terminologiske og
analytiske tilgange og den teoretiske forstaelse af designkredslebet betydeligt, men
samtidig skabt forvirring omkring relevante og interessante faktatyper og det humanistiske
designstudiums grundlaeggende orientering mod henholdsvis den historiske og den
kulturanalytiske tilgang. For nerverende athandling har denne paradigmeudvikling
afstedkommet en skelnen mellem designkultur og materialkultur, som fortrinsvis forfelges
1 kapitel 5 og 6, men spiller en afgerende rolle i gvrigt. Designkulturen forstas som
designprofessionens kollektive vaerdier, holdninger, antagelser og forestillinger pa
produktionssiden af designkredslabet, og materialkulturen som de rddende praksisser,
holdninger, verdier og forestillinger pd designkredslebets forbrugsside.

Kapitel 2 har tidligere veret publiceret som arbejdspapir under samme titel
og fremstér her kun i lettere omarbejdet form.

I athandlingens tredje del soges der en nermere forstaelse af ssmmenhangen
mellem design og velferd. Bade blandt designere og designhistorikere er det blevet en
grundantagelse, at der i udgangspunktet og sidelebende har varet en samherighed mellem
udviklingen af det professionelle designidiom og udviklingen af velfardsstaten i det 20.
arhundrede. Undersoggelsen tager sigte pd at afklare og nuancere denne antagelse.
Umiddelbart er den pa sin vis indlysende i forlengelse af affiniteten imellem italesattelsen
af design og velferd, som hver isar trekker pa en forestilling om sikring af en standard for
livsfornedenhederne pa et kvalitativt niveau, som overskrider det minimalt teenkelige. Ved
naermere eftertanke slar det imidlertid en, at relationen imellem udviklingen pé sa
forskelligartede samfundsmeessige omrader som produktformgivning og socialpolitik
nappe kan vere af direkte karakter og mere kompleks end antagelsen normalt lader forsta.
Kapitel 3 former sig som en redegerelse for og diskussion af de problemer, der knytter sig
til at sammenkade design og velferd. Igennem en naermere deskriptiv bestemmelse af
velferdsbegrebet og velfaerd som en historisk specifik og sociologisk set sarlig type social
relation, etableres der et sammenligningsgrundlag ved ogsa at forstaet design som en
serlig historisk og sociologisk relationstype. Velfaerd defineres som en “afvareliggerende”
eller "afvareliggjort” social relation. Design kan imidlertid ikke som social relation siges i
naevnevaerdig grad at afvareliggere. Design ma tvertimod som samfundsfanomen
bestemmes som integreret 1 og historisk betinget af vareformen. Derimod kan der udpeges
en tradition for pd diskursivt niveau at opfatte vareformen kritisk og for at formulere
design som en afvareliggerende produktformgivningstype i idealistisk og utopisk

sammenhang. Denne forestilling om og bestrabelse pa afvareliggorelse af varer har



affiniteter til teenkningen bag samtidige socialpolitiske tiltag, som siden er blevet
identificeret med velfardsstatens og velferdssamfundets grundlaeggelse.
Velferdsengagementet anskues desuden i professionssociologisk perspektiv og tilskrives
afgerende betydning for professionaliseringsprojektet i tilknytning til design, idet
velferdsengagementet udger det etiske og altruistiske grundlag, som er en forudsatning
for at et erhverv kan opna professionel status.

I kapitel 4 foretages der et historisk nedslag med henblik pd at undersoge,
hvordan den kritiske opfattelse af vareformen gjorde sig geeldende i forbindelse med det
modernistiske gennemslag i 1920 ernes anden halvdel. Tidsskriftet Kritisk Revy nerleses,
og centrale og retningsgivende formuleringer omkring designernes rolle og designs
samfundsmassige og kulturelle funktion udskilles og fremstilles. Kritisk Revy anskues
som designteoretisk kildetekst og fokus for grundleeggelsen af designernes selvforstielse
som sociale akterer. Antagelsen er, at formationen af grundleeggende holdninger og
vaerdier, som gor sig gledende den dag 1 dag, 1 serlig grad kan spores her. Det vises,
hvordan moderne produktformgivning i udgangspunktet teenktes og formuleredes som et
alternativ og modtreek til modernitetens herskende udviklingsretning, som havde rod i en
indgéende analyse af vareformen og modernitetens kulturelle konsekvenser.
Raesonnementet omkring produktformgivningens ideelle form og formaél fandt saledes sted
inden for rammen af et kulturelt restaureringsprojekt og en kulturel vision, som ansa
produktformgivning som en vesentlig katalysator for en harmonisk enhedskultur i
fremtiden. Denne retningsgivende tenkning karakteriseres séledes som udtryk for et
velfaerdsprojekt og et velfeerdsengagement, og forudsetningerne sgges i tilknytning til den
tyske Werkbundbevagelse.

I athandlingens fjerde del redegores der for én af de former for praktisk
udmentning af velfeerdsengagementet, som kom til udfoldelse, og de langsigtede
konsekvenser af denne og lignende former for interventioner fra designernes side i
materialkulturen seges konstateret. Det sker med henblik pa at opné en naermere forstaelse
af design som kulturel praksis og designerens potentiale og begraensninger som kulturel
akter. I kapitel 5 redegeres der saledes for udviklingen i den professionelle
boligvejledningslitteratur over et kvart &rhundrede fra modernismens gennembrud til
begyndelsen af 50 erne. Boligvejledningen udger en sarlig og hidtil updagtet kildetype,
som ger det muligt at skildre udmentningen af idealforestillingen om designeren som
social og kulturel aktor i et naturligt afgreenset og sammenhangende historisk forlab.
Boligvejledningen manifesterede et praktisk, etisk og astetisk reformprogram fra

designernes side med henblik pa moderniseringen af det danske hjem. Boligvejledningen
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anskues som en symbolsk form og leses pa to méder. Dels med henblik pa at udlede
designreformatorernes professionelle vaerdier, holdninger og idealer. Dels med henblik pa
at uddrage, hvordan designerne skildrede, reflekterede og agerede i udviklingen i periodens
materialkultur, som det afspejler sig i den ”hverdagsantropologi”, der her kom til
udfoldelse. Boligvejledningen seges forstaet og skildret som en s&rlig designdiskursform,
som er karakteriseret ved direkte henvendelse til forbrugerne og en deraf folgende
padagogiserende form, der i s&rlig grad gor det muligt at udskille professionelle
forestillinger, veerdier og idealer. I boligvejledningerne fordredes det af og
anskueliggjordes det for forbrugerne, hvordan de i lighed med designerne kunne bryde
med rodfaestede kulturelle praksisser og idealer for hjemmets indretning og den herskende
kommercielle konsensus om tingenes funktion, symbolik og @stetik. Boligvejledningen
skildres som et mobiliseringsforseg med henblik pé at opna en alliance med forbrugerne
om at overtyde producenterne og de handlende om bade design og rationelle, informerede
og moderne forbrugsformer som de attraktive og uafvendelige civilisatoriske
udviklingsretninger. Perioden igennem viste der sig vanskeligheder med hensyn til at
udpege konkrete genstande, som egnede sig for den nye boligkulturs idealer og praksis,
som var almindeligt tilgeengelige pa markedet. Blikket og forhdbningen i den
professionelle boligvejledningslitteratur var i hegj grad rettet mod en fremtidig
idealsituation, som endnu ikke forela eller kunne materialiseres i tilstrekkelig grad, men
ville indfinde sig, hvis forbrugerne sluttede op om designerne og skabte den forneadne
efterspargsel efter en ny og bedre boligkultur, der 14 som et uindlest potentiale i de
eksisterende produktionsformer og distributionsmuligheder. Vejledningsindsatsen anskues
derfor som en art science fiction for professionelle forestillinger og idealer 1 hgjere grad
end som en afspejling af designpraksis. Det udledes pé det grundlag, at designernes
hverdagspraksis udfoldedes i en mindre ideel situation og var mere pragmatisk anlagt, end
det kom til udtryk pé diskursivt niveau i vejledningslitteraturen. Det leder til den generelle
pointe, at designdiskursen i det store hele i1 det 20. arhundrede har udgjort et rum, hvor der
gores honner for og demonstreres professionelle idealforestillinger og fremtidsvisioner,
hvis korrespondance med hverdagspraksisens rddende forhold er steerkt begranset. Endelig
inddrages ogsé udenlandske undersegelser af boligvejledningslitteratur til belysning af
emnet.

I kapitel 6 soges en nermere beskrivelse af brudflader og hierarkier i den
danske materialkultur ved udgangen af det 20. arh. Denne undersegelse foretages med
henblik pa at opspore de langsigtede konsekvenser af designprofessionens intervention i

produktkulturen. Beskrivelsen sammenstykkes igennem inddragelse af og redegerelse for
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eksisterende etnologisk eller sociologisk orienterede undersegelser af danskernes
materialkultur, som den manifesterer sig i boligindretningen. Sammenfatningen og
udlegningen af disse undersogelser leder til den konklusion, at design, stik imod
intentionen ved det modernistiske gennembrud, har bidraget til heterogenisering af den
danske materialkultur. Mens de bagvedliggende teorier forudsatte og foreskrev, at design
uvagerligt ville resultere 1 en harmonisk og enhedspraget produktkultur, har den moderne
produktformgivning i praksis bidraget til etablering af nye skillelinjer og en ny hierarkisk
orden. I modsetning til italesattelsen af design med vaegt pa altruisme, lighed og
demokrati kan der i stedet tegnes et billede af design som social leftestang for designernes,
visse producenters, visse handlendes og visse social- og kulturspecifikke
forbrugergrupperingers egeninteresser. Skisma mellem designdiskursen og designs status 1
forbrugsvirkeligheden kan nu forstas som et udslag af misforholdet mellem
designvirkeligheden, som den tager sig ud fra et designerperspektiv, og
designvirkeligheden som den tager sig ud fra et iagttager- og et forbrugerperspektiv.
Hovedérsagen til dette misforhold foreslds sogt 1 designdiskursens professionsregulerende
funktion og funktion i offentlig profilering af design, hvor etablerede og staerkt
cementerede holdninger, verdier og vurderinger af modernistisk ophav recirkuleres i
henhold til designs fremtidige og ideelle samfundsmaessige funktion, uagtet at den faktiske
funktion tager sig omtrent modsat ud.

Med titlen angives den historiske bevagelse fra det retningsgivende
velferdsengagement, hvor grundleeggende verdier, holdninger og forestillinger
undfangedes, til en designkultur, hvor disse vardier, holdninger og forestillinger har
eksisteret og fungeret i ideologiseret og konventionaliseret form. @Onsket er dermed ogsa at
markere, at den selvfremstilling og selvforstielse, som denne designkultur betinger, har
antaget karakter af mytologi anskuet i forhold til designpraksis. Designkulturens italesatte
forestilling har handlet om, hvad design kan, skal og vil indlese under de rette betingelser
frem for om, hvad design ger, kan og har gjort. Designkulturen har kontinuerligt vaeret
betinget af, at blikket var rettet mod ideelle betingelser og fremtiden frem for mod daglig
praksis og italesattelse af rddende og retningsgivende forhold. Samtidig har man inden for
denne designkultur per se anskuet design som et korrektiv til produktformgivning i evrigt.
Selvom designkulturens mytologi har staet 1 vejen for bade tilskyndelsen og evnen til at
reflektere og reagere pé designs faktiske produktkulturelle status og funktion, ma den
alligevel betragtes som formélstjenlig og som udtryk for praktisk klogskab. Mytologien har
for det forste pé et overordnet plan muliggjort den offentlige profileringen af design som

andet og mere end et simpelt erhverv. For det andet har mytologien givet mening til den
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enkelte designers daglige erhvervspraksis. Athandlingens kritiske sigte er séledes heller
ikke kritik af design og designkulturen som sadan, men kritik af de fremherskende mader,

hvorpa der tale og teenkes om design i forskningsmessig sammenhang.
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1. del

Kapitel 1

DET DANSKE DESIGNBEGREB - PROBLEMATIK,
HISTORIK, PRAGMATIK

Indledning

Nervarende kapitel handler mere om selve ordet design end om det, det benavner.
Behandlingens udgangspunkt er en interesse for formgivning af ting, hvilket er det, design
hidtil is@r har benvnt. Med nodvendigheden af at foretage den pracisering er kapitlets
tema samtidigt angivet. Ordet greb voldsomt om sig 1 lebet af 1990 erne. Det skyldes ikke
bare, at der taltes mere om design, men ogsa at ting, der ikke tidligere havde kunnet
benavnes design, nu kunne. Design gled hurtigt og umaerkeligt, men sikkert, ind i
almindelig sprogbrug som sa mange andre angloamerikanske ord. Fra at have varet en ret
snaver faglig term benyttet af en lille ekspertkultur blev design pludselig et
allestedsnarvarende hverdagsbegreb. Herunder antog det efterhdnden forskellige og
undertiden ligefrem modstridende betydninger. Det i en sddan grad at design i
begrebsmeessig forstand imploderede omkring artusindeskiftet. Her blev det umuligt
umiddelbart at vide, hvad der egentlig var pa tale, nér talen faldt pa design. Man var
fremdeles nedt til at vaere en del af eller kende til sammenhangen for at forstd ordet rigtigt.
Brugen af udtrykket ’design” var ikke leengere i sig selv garant for, at afsender og
modtager aktualiserede et nogenlunde sammenfaldende betydningsindhold.

Kapitlet falder 1 tre dele. Forst afsnittet "Problematik”, hvor det aktuelle
designbegreb sgges indfanget i sin helhed og dermed i sin modsatningsfyldte
kompleksitet. Dernzest afsnittet Historik™, hvor der redegeres dels for designbegrebets
internationale formation og udvikling, dels for den tidlige danske reception af begrebet. Og

endelig afsnittet "Pragmatik”, hvor der indferes en overordnet skelnen mellem tre
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kontekster, som kan iagttages at saette ramme for design’s anvendelse pa forskellig vis. Det

drejer sig om hverdagens, den professionelle og den akademiske kontekst.

Problematik

”Design overalt”

Design kan meget vel blive et af de ord, der 1 eftertiden vil blive husket som serlig
karakteristisk for artusindeskiftet. Den 30. november 2001 viede avisen Information sin
kultursektion til behandling af ordets bemerkelsesverdige popularitet under temaet

”Design overalt”. Her konstaterede Allan de Waal i indledningen at:

”DESIGN er det nye ok-ord. DESIGN dukker op, hvor vi mindst venter
det. Ikke bare i nye succesrige livsstilsmagasiner om DESIGNERjeans og
DESIGNERKkitchens, men ogsa i fantasien og virkeligheden om
DESIGNERbabies, DESIGNERdrugs og internetDESIGN - eller som
politikerDESIGN"!

Eksemplerne viste, at det var blevet muligt at overskride eller ga pa tvaers af ellers
markante skel af praktisk, formel og konceptuel art med designbegrebet. Normalt adskilte
produktkategorier som bekledning, kekkenelementer, medikamenter og hjemmesider
kunne sdledes aktualiseres under ét som design. Hertil kom at genstandstyper, vi ellers ikke
ville opfatte som produkter, barn og politikere, pludselig i kraft af ordet design kunne
tematiseres forholdsvis uproblematisk inden for samme ra@sonnement. Samtidig kunne
veletablerede erhvervsmessige og professionelle skel mellem traditionel varefremstilling,
bioteknologi/kemi og marketing/management ogsd overskrides.

Citatet fra Information demonstrerer den situation, at man med
designbegrebet efterhanden kunne henvise til en rackke ret beset vaesensforskellige
aktiviteter, ting og former og alligevel forvente, at ens udsagn ville blive accepteret, men
maske i mindre grad forstdet korrekt. Design antog flere forskellige og til tider ogsé
antagonistiske betydninger. Design kunne snart sagt betyde hvad som helst. Der fandtes
nappe lengere den praktisk-produktive aktivitet, den genstand eller den form, der ikke pa

et eller andet tidspunkt var blevet kaldt design. Design blev forbundet med alt lige fra det

" Information, 2. sektion, 30. november 2001, s. 2
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mest udtalt hobby-pragede til de mest specialiserede og professionaliserede
produktformgivningsfunktioner. Fra det decideret handveerksmeessige til det entydigt
industrielle. Fra det udtalt kunstneriske til det direkte kommercielle.

Endvidere havde design altsd ogsé vundet indpas pa omrader, der ikke knytter sig
til artefakterne i vores fysiske omgivelser pé de forskellige skalatrin fra ting til byplan. Det
knyttede nu ogsd an til badde sociofakter og mentefakter. Her kunne man i forstnevnte
tilfeelde nevne management, der arbejder med den praktiske og sociale tilretteleeggelse af
organisationer eller indgriben heri, og i den forbindelse kunne tale om at ”designe en
organisation” eller om “organisationsdesign”. Dernast kunne man pege pa forskning og
anden produktion af viden, hvor man kunne tale om at ”designe en undersggelse” eller “en
metode”.

Vender vi tilbage til den ovenfor citerede passus af Allan de Waal, rummer den
ligesom tilleeggets indledning i @vrigt, en vis indignation over tingenes, eller rettere ordets,
tilstand. En forstielig indignation i betragtning af, at han som faglig kapacitet og
mangedrig kommentator pé et afgrenset stofomrdde, som folge af den semantiske
ekspansion som dynamikken i hverdagens og den populerkulturelle sprogbrug havde
afstedkommet, pludselig kunne opleve at blive medt med forventninger om indsigt i eller
synspunkter pa et voldsomt meget bredere udsnit af virkeligheden, der indbefatter
aktiviteter, som hidtil intet havde haft med hinanden at gere hverken 1 praktisk eller
diskursiv forstand. Dette potentielt ubegrensede stofomrdde fulgtes dog ikke op 1 de syw til
otte tekststykker, som udgjorde tilleggets tema. De bevegede sig alle ret snevert inden for
rammerne af design i det, vi nu ma betragte som mere traditionel forstand. Emnerne var
hentet fra formgivningsomrader som produktdesign, grafisk design og webdesign. Hele fire
af artiklerne tog endda direkte afsat 1 en for design sa traditionel manifestationsform som
udstillingen. Pa den ene side kunne man med rimelighed have bifaldet denne besindelse
hos skribenterne pa at rapportere fra og kommentere pé et nogenlunde sammenhangende
set af problematikker 1 tilknytning til det konventionelle praksisomrade, som ogsa bade
formelt og reelt set var konsistent. P4 den anden side kunne man ogsa med lige sa stor
rimelighed have kritiseret dem for uformdenhed ud i kreativ sammenkadning af
udviklingstendenser og temaer pa forskellige sociale domener, som ganske vist i praktisk,
institutionel, professionel og historisk forstand fortsat udgjorde separerede og separate
omrader, men som i kraft af design’s aktuelle semantik kunne vare blevet sammenkedet
og sammenlignet pa formelt niveau, hvilket kunne have kastet nye eller interessante

indsigter af sig.

16



Her heeldes der mest til det forste synspunkt. For spergsmalet er vel ret beset, om
ikke lighederne meget hurtigt er til at overse mellem eksempelvis opsatning af
hjemmesider, tilretteleeggelse af kemisk produktion og spin doctor-aktiviteter pa trods af,
at de alle omfatter i hvert fald et element af konception, planlegning, tilretteleggelse og
kreativitet. Om ikke det, nar det kommer til stykket, kaster lige s& mange, om end ikke
flere, veesentlige indsigter af sig at hafte sig ved forskellighederne ved de forudsatninger
og omstendigheder, hvorunder disse konceptions- og planlegningsprocesser udfoldes og

manifesteres.

Regalierov
Design’s mangfoldige og til tider uforenelige betydningsdimensioner indebzrer nogle
problemer med at finde ud af, hvad der egentligt er pa tale, nér talen falder pa design. Det
galder bade for legmand i hverdagen, for den der har en eller anden form for design som
grundlag for sit professionelle udkomme og for den der studerer eller forsker 1 design.
For personer med tilknytning til den professionelle del af
produktformgivningsomradet, for hvem design indtil for ganske nylig var en ret snever
betegnelse for produktformgivning med henblik pa industriel masseproduktion, hvilket
indebar en afgranset produkttype i enkle former med simple og tydelige konstruktive
losninger, utilsleret moderne materialeanvendelse og fokus pa praktisk funktionalitet, er
problematikken sarlig udtalt. Og der er ikke tale om et isoleret dansk fenomen. Man kan
som minimum peget pd ét europaisk fortilfelde, som det fremgar af denne franske

kommentar fremsat af Francois Barré for sma ti ar siden:

“When Frangois Mathey and I Founded the CCI (Centre de Création Industrielle)
in 1969, very few people talked about design, but those who did knew exactly
what it was. Today, the word is familiar to many, but most do not understand what
it means. It is widely used, cropping up in fashion magazines as well as casual
conversation, a kind of semantic badge, fascinating and derisory by turns. Because
it can designate anything, it ends up signifying nothing. Perhaps a new word

should be found for the original meaning, assuming this is still current™

Problematikken er i gvrigt heller ikke ny for formgivningsinstitutionen. I 1930 erne
tilegnede murermestre og mebelfabrikanter sig efter bedste evne og med de

forhandenvarende teknologier og materialer funktionalismens formlesninger og

? Barré, Frangois: ”Design in Question”, Jocelyn de Noblet (ed.): Industrial Design - Reflection of a Century,
Paris, Flammarion, 1993, s. 10
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konstruktive principper, da stremningen for en periode opndede modestatus oven pa
Stockholmsudstillingen 1 1930. Den konceptuelle reaktion fra den professionelle cirkel
blev da at legge afstand til den for dem amaterpraegede og opportunistiske goren brug af
funktionalismens rent visuelle karakteristika uden anknytning til det etiske og sociale
program. Man affaerdigede fenomenet som ”funkis”, hvorved funktionalismen som faglig
ledestjerne forblev uantastet’. Og der er talrige andre eksempler pa, at fagmiljoet har mattet
befaeste den konceptuelle grensedragning, har folt sig berovet regalierne eller méiske
ligefrem har forsegt at spraenge sig ud af miseren via et terminologisk skifte a la det,
Francois Barré forudsé som en mulighed. I 1948 kunne Esbjern Hiort i det

designpaedagogiske skrift Bo rigtigt berette om en lignende situation:

I den sidste Snes Aar, hvor der har veret stor Interesse for Udformningen af de
daglige Brugsting, har Betegnelser som Brugskunst, Kunsthaandvark og
Kunstindustri vundet Borgerret i Sproget i en saadan Grad, at der snart ikke er den

brugsting, som ikke smykker sig med en af disse betegnelser”*

Begge citater afspejler, hvordan det opleves som en besudling eller profanering, nar et ord,
som har veret barende i en faglig terminologi eller maske ligefrem har dannet grundlag
for et professionelt projekt, som indebarer et st af holdninger og verdier til
produktformgivning med kraftige indslag af etisk stillingtagen, tages i anvendelse af andre
aktergrupper i det kulturelle og sociale landskab, som forfelger andre interesser, f.eks.

utilslaret kommercielle, eller hvis ordet maske ligefrem almengeres fuldstendig.

”Hvad er design?”

Den terminologiske usikkerhed blev efterhanden sa udtalt, at det pakaldte reaktioner inden
for den traditionelle designinstitution. Udstillingen "Hvad er design?” 1 efteraret 2002 var
en sadan fra Dansk Design Centers side. Dansk Design Center har siden sin etablering i
1970 gennem udstillinger, prisuddelinger og publikationer i serlig grad varet det talerer,
hvorigennem professionens opfattelse og stillingtagen til den industrielle
produktformgivning er blevet demonstreret. Man har her knyttet an til den internationale
udmentning og forvaltning af industrial design. Der er tale om en sarlig traditionsdannelse
med udspring blandt de mere idealistisk-pragmatiske, og mindre artistiske, af den forste

generation af industrielle designere i Amerika som Henry Dreyfuss, Walter Dorwin Teague

3 se f.eks. Heiberg, Edvard: 2 Ver. straks — en aktuel bog om boligsporgsmaalet!, Kbh., Mondes Forlag,
1935,5.6
* Hiort, Esbjern: Bo rigtigt, Kbh., Jul. Gjellerups Forlag, 1948, s. 138
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og Russel Wright. Som formtradition er industrial design kendetegnet ved en afdempet
modernistisk tilgang med vagt pa enkelhed, konstruktiv saglighed, teknologisk rationalitet
og praktisk funktionalitet. Dertil knytter sig en ideal opfattelse af designeren som en
uathangig og neutral koordinerende kapacitet, der kan mediere bade industriens og
forbrugernes berettigede krav pa henholdsvis profit og kvalitet for pengene. Begge dele
uden hverken at forfalde til plat kommercialisme eller leflen for darlig smag, fordi der ikke
gives kob pé den professionelle integritet og 1 kraft af designerens sarligt udviklede indsigt
1 praktisk, symbolsk og @stetisk kvalitet. Dansk Design Center havde frem til udstillingen
abonneret pa dette bemarkelsesverdigt konsistente og kontinuerlige designbegreb og
fungeret som en bastion for den professionelle designopfattelse. Som Informations

anmelder, Merete Ahnfeldt-Mollerup, bemarkede:

”Designcentret har hidtil veret et sted, hvor man garanteret ikke blev overrasket.
Industrien, og de etablerede designere, sad tungt pa formidlingen. Selv om
designcentret har vist spendende udstillinger fra udlandet, sa har det forst og

fremmest reprasenteret den kvaelende tradition’, der hviler over dansk

designkultur™

I den aktuelle situation, hvor udviklingen har bragt et veeld af alternative designbegreber og
-forstielser pa banen, kunne man umiddelbart formode, at udstillingens titel var et retorisk
speargsmél, som DDC benyttede for at fa lejlighed til at skaerpe og profilere sit saerlige
designbegreb. Eller maske ligefrem for at lancere en ny term, nu hvor designs betydning
var alvorligt kompromitteret og kraftigt devalueret fra en traditionel professionel
betragtning. Der var imidlertid ikke tale om nogen af delene. Spergsmaélet var faktisk et
spergsméal. Man kan endda sige, at Dansk Design Center afstod fra selv at komme til orde.
Man havde nemlig ladet seks fremtredende personligheder, som bredt deekkede det felt,
der p.t. gér under betegnelsen ’kreative industrier’, give hver deres bud pa et svar. Merete
Ahnfeldt-Mollerup, der tydeligvis var sterkt kritisk indstillet overfor Dansk Design
Centers hidtidige linje, bifaldt denne disposition og vurderede samlet “udstillingen som en
provokation og en positiv overraskelse™. De seks var med skelen til aktuel kunstjargon til
lejligheden udneevnt til kuratorer. Udstillingens hovedbestanddel var, igen med flair for
aktuelle tendenser pa kunstscenen, seks installationslignende opstillinger, hvor kuratorerne
fremsatte et bud pa et svar gennem kombination af tekst, lyd, genstande, billeder og

levende billeder. Genstandene var i varierende omfang bragt ind eller fremstillet til

5 Ahnfeldt-Mollerup, Merete: Anmeldelse af udstillingen "Hvad er design?”’, Information, 3. aug., 2002
6 .
Ibid.
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lejligheden. Dertil havde kuratorerne faet hjelp af udstillingsarkitekt Sebastian Holmbéck.
Derudover omfattede udstillingen en sektion, hvor udstillingsgasterne havde mulighed for
at opsette et papirark i A3 format med en bleg gul farve 4 la "Post it’ kleebesedler pa en
“grafittiveeg’ med deres bud pa en designdefinition, hvilket mange havde benyttet sig af.
Endelig var der ogsa opsat to skerme, hvor der afspilledes en video af ca. 20 minutters
varighed. Der var tale om en voxpop, hvor 35 - 40 personer pa gader, pladser og
bevartninger var blevet stillet over for udstillingens spergsméil og pé stdende fod fremsatte
deres bud pa et svar.

Dansk Design Center lagde ogsé i pressemeddelelsen og pé
hjemmesidesektionen, der ledsagede udstillingen, mere op til debat og dialog om
designbegrebets mulige betydninger end til atklaring, for tanken havde vearet "at lave en
mangfoldig udstilling, der holder blikket dbent for designs betydning og potentiale, og som
samtidigt udfordrer de méader, vi forstér design p4”’. Den mélsetning blev indfriet. I hvert
fald indledte Libbie Fjelstrup sin anmeldelse 1 Politiken med at konstatere, at "Hvis man
foler sig forvirret pé et hgjere plan ved synet af Dansk Design Centers nye udstilling,
“Hvad er design?”, s4 er udstillingen sédan set lykkedes™®.

Kuratorernes bud var gennemgaende hver isar ret uklart profilerede og
fungerede dermed kun vanskeligt som holdepunkter for en videre diskussion. De blev i
stedet til “meget personlige portretter (...) der nasten alle afslorer en usikkerhed overfor
selve designbegrebet”, som Merete Ahnfeldt-Mollerup bemarkede i Information. Samme

forhold fik felgende kommentar med pa vejen af Libbie Fjelstrup i Politiken:

”Deltagerne gor sig de storste anstrengelser for at rive publikum ud af
vanetenkningen ved at fortelle, at design er meget mere end alt det, vi for leengst
har rubriceret som fremragende design. Men det er ogsa her, problematikken
ligger begravet. For hvor langt kan man udvide begrebet, for det brister og mister

sin egentlige betydning?””’

Caroline Seeborg Ohlsen og Mads Nergaard, der figurerede som henholdsvis
Chief Creative Officer og designer, benyttede og bidrog med deres installationer med
titlerne ”Behind the Scenes — Design in the making” og ”Inspiration” til den tendens, der
prager design 1 retning af at blive almenbegreb for konceptualiseringsprocesser, som ikke

begranser sig til traditionelle formgivningsomrader. Installationerne fokuserede

7 http://www.ddc.dk/Medlem DDC/debat/diskussion liste.lasso (se bilag)
¥ Fjelstrup, Libbie: Hvad er design? (Design?), Politiken, 2. august 2002
9 .

Ibid.
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udelukkende pé designprocessens imaginare, idémaessige og konceptuelle aspekter og
undgik sa vidt muligt at begraense det fokus 1 forhold til bestemte eller enkelte
formgivnings- eller konceptualiseringstyper.

Louise Campbell og Thomas Poulsens installationer kan ligeledes parres. De
var eksponenter for den aktuelle tendens til dedifferentiering af skellet mellem kunst og
design. De figurerede som henholdsvis designer og kunstner, men uden ledsagende
akkreditering ville det i realiteten have varet umuligt at afgere, hvilken
professionsorientering der 14 til grund for hvad, idet begge sektioner benytter bade
kunstneriske og designspecifikke strategier af aktuel og traditionel art s& grundigt
sammenblandet, at de ikke lod sig adskille.

Endelig udgjorde arkitekt Dorte Mandrup-Poulsens sektion "Dremmen om
frihed” og direkter Jacob Holms I et spand af funktionalitet” tilsammen mere
kontinuitetspraegede indslag i den samlede udstilling. Dorte Mandrup-Poulsens udfoldede i
sin tekst det frigerelsestema, som siden funktionalismens indtog i 20’erne og 30’erne har
udgjort fundamentet for kritisk bevidste designere og arkitekters stiende opger med
tingenes tilstand. Direktor Jacob Holms sektion var den mest ortodokse, bdde hvad angik
installation og tekst. Installationen bestod i en gigantisk og elegant uro, som pé enkel vis
sammenfojede en rekke fotografier, hvormed han anskueliggjorde sin holdning til ”godt
design”. Jacob Holm gjorde dog ogsa brug af og bidrog til designbegrebets mere radikale
semantiske ekspansion, idet han for at illustrere sin grundleggende ide om at vise
funktionalitet mellem to yderpoler havde modstillet sin toarige datter som eksempel pa
”nér naturen og biologien forenes til noget af det ypperste inden for design” med
Storebaltsbroen “’der kan ses som en hgjteknologisk, moderne problemlosning”.

Udstillingen kom dermed forst og fremmest til at manifestere en bevagelse
vaek fra det traditionelle designbegreb, som har afgranset og profileret design som et
snavert formgivningsmaessigt specialomrade, i retning af det langt bredere og
mangfoldige, og i formel forstand uklare, designbegreb, som cirkulerer i hverdagens og
den populerkulturelle diskurs. Samtidig med at udstillingen lagde op til debat, kom den
altsd ogsa til pa glimrende vis at afspejle den aktuelle spendvidde i begrebet.

Denne bevagelse kan karakteriseres som et skridt i postmoderne retning. For
ikke at skulle opregne alle de postmoderne karaktertrek vil jeg her ngjes med at
konstatere, at postmodernistisk design forst og fremmest er kendetegnet ved
dedifferentiering. Den postmodernistiske stromning i tilknytning til design kommer til
udtryk ved nedbrydning af de skel, som modernismen har sat mellem kunst, design og

mode. Det viste sig tydeligst i italesattelsen og den tekstuelle indramning af italiensk New

21



Design, der manifesterede det postmoderne gennembrud i 1980°erne. Bestrabelsen pa at
relativere disse termer var eksempelvis et af de centrale indsatsomrader 1 Andrea Branzis
tekster fra denne periode, hvilket gav ham rollen som postmodernistisk chefideolog'’. Og
det viser sig fortsat jevnligt i brydningerne mellem modernistiske og postmodernistiske
raeesonnementsformer i diskursen i tilknytning til design. Design blev som helhed langtfra
med et slag postmoderne med Memphis. Det modernistiske grundlag star forsat staerkt i
mange sammenhange, og der fremkommer jevnligt hejt profilerede restaureringsforsog,
med henblik p4 at udskille design som praktisk, etisk og astetisk saromrade'".

Det postmoderne raesonnement overfladiggjorde nedvendigheden af at skelne
mellem, om noget var moderne, mondent eller pd mode. I stedet traddte et ubenherligt
imperativ om forandring. Det har medfert et manieret krav til design om at udvise
eksperimenterende indstilling, kreativitet og reflektorisk afstandtagen fra tingenes til- og
stilstand. Fra en modernistisk betragtning rykker det designbegrebet snublende neer pa
modebegrebet, men inden for det postmoderne avantgardeperspektiv bliver der i stedet tale
om kunst. P4 trods af nedbrydningen af dikotomien mellem kultur og kommercialisme, der
ogsé er et fremtreedende postmodernistisk karakteristika, er kunstnerisk kreativitet trods alt
forsat mere attrdvaerdig end kommerciel kreativitet og en mere legitim analogi for design.
Merete Ahnfeldt-Mollerup, der i1 en arreekke har ageret postmoderne indpisker pa
designomradet, berorte siledes heller ikke 1 sin anmeldelse det smags- og modepragede
designbegreb, som var udtalt hos opinionen i udstillingens voxpop. I stedet fremhavede
hun Thomas Poulsens installation, som bestod i en reorganisering af DDCs café-indretning
med halmballestole, puslespilsborde og et stort foliearrangement, som gjorde det ud for

belysningsarmatur, som sarlig vellykket og tankeveekkende:

”Her kan man sé fa en kop kaffe, mens man overvejer - hvad er design? og giver
man sig tid nok, vil det sta klart, at udstillingen i sig selv er det gode design,
smukt, vidende og nutidigt, nok med mere end en diskret hilsen til den nyeste

billedkunst, men samtidigt erkendende i sin egen ret.”'?

Samme udstillingssektion fik folgende kommentar med pé vejen af Libbie Fjelstrup, hvis

reservation over for udstillingen og problematisering af "kuratorernes’ uortodokse og

19 Branzi, Andrea: The Hot House - Italian New Wave Design, MIT Press, 1984

" Buchanan, Richard: “Branzi’s Dilemma: Design in Contemporary Culture”, Design Issues, Vol. 14, No. 1,
1998, s. 3-20

12 Ahnfeldt-Mollerup, op.cit.
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entreprenante ibrugtagning af designbegrebet er forankret i en modernistisk

resonnementsform:

”Bliver en halmballe til design, fordi den er formet til en terning, indpakket i plast
og dermed til at sidde pa, uden at man far strd i masen? Det mener kunstneren
FOS (Thomas Poulsen), der i sine vaerker kredser meget om det ’sociale
materiale’ og de ’sociale relationer’. Til udstillingen har FOS desuden faet
fremstillet en reekke multifarvede og savtakkede borde, som i hans gjne skaber

bedre kommunikation mellem mennesker, fordi bordene er udformet som en

- 13
’social figur’.”

Voxpop og grafitti

Hvis installationerne kan siges at reprasentere ’eksperternes’ rast, var voxpop-opstillingen
og grafittivaeggen ’folkets’ rost. Det billede af designbegrebets aktuelle betydning i den
bredere offentlighed, som disse sektioner gav, understettede og bekraeftede de semantiske
udvidelsesretninger, som kuratorerne foreslog. Her ma det vel nedvendigvis bemarkes, at
’manden péd gaden’ og publikum pa Dansk Design Center pa ingen made kan haevdes at
udgore et repraesentativt udsnit af den danske befolkning. Antallet af besogende, som ikke
pa forhénd har en ret udtalt interesse for eller viden om design, er formodentlig ret lille.
Endvidere havde kameraholdet, der havde foretaget interviewene til voxpoppen, ikke
beveaget sig uden for Stroget og de tilstedende havne- og brokvarterer, hvor det
gennemsnitlige antal af vidende og bevidste designkonsumenter formodentlig er det
hgjeste 1 Danmark. Man havde selvfolgelig heller ikke medtaget alle de, der havde afsldet
at svare, eller de hvis svar ikke var tilpas fyndige og fejende til at have en vis
underholdningsverdi pa skaermen i udstillingen.

I denne folkelige opinion greb man ofte til analogiseringer til kunst, nar
design skulle defineres'®. I betragtning af at design forst for alvor har vundet indpas den
sidste halve snes ar og i udgangspunktet i international sammenhang er kommet i stand for
at markere, at produktformgivning formelt, ideelt og reelt set er vaesensforskellig fra kunst,
er det umiddelbart bemarkelsesverdigt, at man omtrent samtidig med, at begrebet
etablerer sig, opleser det indefra. Fenomenet er en pdmindelse om, at design er et ret nyt
ord bade i professionel og offentlig ssmmenhang, og at produktformgivning i sé langt
storstedelen af det 20. arhundrede netop omtaltes med analogier til kunst som f.eks.

kunsthdndvcerk, kunstindustri, brugskunst eller anvendt kunst. Ud over dette

1 Fjelstrup, op.cit.
'* Denne konstatering er foretaget pa grundlag af egne notater fra udstillingen
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kontinuitetspraegede forklaringselement mé& man ogsa regne med et, der har baggrund i det
ovenfor nevnte postmoderne opbrud i 1980’erne. Designgrupper som Memphis” insisteren
pa en tilgang til design, som gav forrang til spontane, kreative indfald, eksperimentelle
udkast, individuel ekspression og avantgardistisk indstilling, har praeget design i retning af
at blive samlebetegnelse for kreative, ekspressive og innovative processer i det hele taget,
men iser 1 tilknytning til omrdder med et formgivningselement. Lige fra hobbyaktiviteter
til konceptkunst. Kunstanalogiseringen i opinionen kan saledes pa kuratorernes side siges
at veere beslegtet med Caroline Sgeborg Ohlsen og Mads Nergaards praegning af design i
almen og kreativ-ekspressiv retning og Louise Campbell og Thomas Poulsens pregning i
kunstnerisk-avantgardistisk retning.

Skal man 1 evrigt opregne, hvordan opinionens og kuratorernes
designforstdelse stod i neert sleegtskab pa en reekke punkter, ma man for det forste pege pa,
at flere af de interviewede eller ’grafittiskrivende’ greb til den radikale totalisering & la
”Alt har et design”/”Alt er design”, som ogsa 1a til grund for Jacob Holms modstilling af
sin datter og Storebaltsbroen som eksempler pa godt design. Dette raesonnement, som
opgiver og undsiger nedvendigheden af at skelne eller anerkende virkelige
grensedragninger mellem objekttyper, praksisformer og deres organisatoriske og
institutionelle forudsetninger eller samfundsmaessige og kulturelle status, kan ret entydigt
fores blot et par ar tilbage til at have sit udgangspunkt i publikationen Designmaskinen fra
1999, som introducerede denne definition'. For det andet 13 en del af informanternes
definitionsforseg i forleengelse af det klassiske danske designdekorum og formuleredes
med varierende vendinger omkring ”formen og funktionens forening”.

I den forbindelse ma det fremhaves, at en del af informanterne til denne
forstéelse knyttede formuleringer om “héndvark” eller "hdndvarksmaessig kunst”. |
betragtning af hvor fasttemret en del af begrebet Danish Design hdndvaerk har varet, og
hvor steerkt idéen om at kunsthandverket var den egentlige forudsatning for industriel
formgivning har stéet f.eks. 1 uddannelsessammenhang, er det bemaerkelsesvardigt, at
denne forestilling er naesten fuldstendig afviklet blandt kuratorerne.

For det tredje forekom der ogsa flere kritiske udsagn, som eksempelvis
fuldsteendig afskrev design som andet end bler” eller ”the empores new clothes”.

Men en ret betydelig del af informanterne, isar 1 voxpop-sektionen,
divergerede ogsa pa fundamental vis fra kuratorernes designforstielse. P4 den made
supplerede de med en betydningsdimension af design, som ellers var fravaerende. For

denne del af opinionen var design ganske enkelt en formmaessig kvalitet ved visse ting,

15 Engholm, Ida & Anders Michelsen: Designmaskinen, Kbh., Gyldendal, 1999, s. 8
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hvorved de besad “noget ekstra”, "noget ud over ...” eller “noget serligt”, som gjorde dem
“lekre”, ”smarte” eller ”smukke”. Nogle konkretiserede denne formkvalitet gennem
“dropping’ af designer- og produktnavne fra det 20. arhundredes hjemlige og internationale
modernisme. Andre behovede ikke at referere til den kanoniserede designtradition, men
tillagde simpelthen denne kvalitet til det, der var "trendy”, eller de benyttede en anden
sproglig markering for det, der er ’in’, *funky’, eller hvad det nu métte hedde pa nudansk,
nar noget er pd mode. Disse informanter udtrykte det popularkulturelle designbegreb, som
anvendes om genstande med en ekstraordingr status, som beror pa et brud med eller en

distinkt formmeessig forskel i forhold til det almindelige, der muligger bade en byttevardi,

en symbolsk vardi og en @stetisk veerdi over gennemsnittet.

Dansk Design Center og designbegrebet
Det var i sin tid organisationen bag oprettelsen af Dansk Design Center, Selskab for
Industriel Formgivning, der for alvor introducerede det professionelle designbegreb 1
dansk sammenhang. Udstillingen ”Hvad er design?” kendetegnede en situation, hvor
design var kommet i s kraftig cirkulation til mange forskellige formal, at det
professionelle miljo havde mistet patentet pa begrebet i en sadan grad, at det var
nedvendigt med en adaption til den nye situation. P4 formgivningens traditionelle og
materielle omrdde pegede tilpasningen vaek fra handvark i retning af et designbegreb med
vaegt pa individualitet, ekspression, kreativitet og eksperimenterende indstilling. Det havde
karakter af en tilslutning til en avantgardelogik, som ferst og fremmest peger i retning af
kunst, men ogsa i betydelig grad i retning af mode. DDC fulgte udviklingsretningen op i
forbindelse med uddelingen af Den Danske Designpris samme dr, hvor man havde tilfojet
to nye kategorier, ’Fremtidens produkter’ og ’Innovativ grafisk design’ som “’skulle vise
dels produkter, som ikke er kommet i produktion og dels grafisk design, der viser helt nye
veje”, og juryen sa “dermed frem til ogsé at se vakstlaget i dansk design”.
Gransedragningen imellem kunstnerisk og kommerciel avantgardisme, kunstnerisk og
kommerciel kreativitet er i den forbindelse i stigende grad uklar og underordnet. I takt med
at design har udviklet sig til at blive almenbegreb for intentionelle handlinger med et
element af konception, procesbeherskelse og planlaegning, som har et bevidst tilsigtet
resultat til folge, er det synspunkt i stigende grad blevet fremfort, at det netop er kernen 1
designerens kompetence, som béde er uathangig af specifikke konkretiseringsformer og,
folgelig, relevant for alle sddanne. Dermed pladeres der for et kraftigt udvidet
professionelt virke, som ikke begranser sig til kunsthdndvark og industriel design, men

med et potentiale pa alle og alverdens omréder.
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Sammenfattende kan man saledes sige, at DDC som professionelt taleror
forsegte at udnytte den aktuelle, positive signalvaerdi, som knytter sig til design, mest

muligt.

Det kulturkritiske designbegreb

Ibrugtagningen af design 1 forbindelse med udstillingen var helt overvejende positiv. Kun
enkelte af publikums designdefinitioner pé graffitivegen og i nogle henseender Dorte
Mandrup-Poulsens tekst opfattede og benyttede design kritisk. Inden for den kulturkritiske
tradition er design jevnligt blevet fremhavet som selve symbolet pa den vestlige
civilisations inhumane og instrumentelle udviklingstendenser. Design benyttes 1 denne
sammenhang som udtryk for artificialitetens overdrev og kan betegne enhver situation
eller genstand, som opfattes som udtryk for et brud med det naturlige og autentiske. Det er
denne betydningsdimension, som dannede baggrund for betegnelser som
"DESIGNERDbabies” og politikerDESIGN”, som Allan de Waal som beskrevet ovenfor
inddrog i sin eksemplifikation af designbegrebets aktuelle mangfoldighed. Denne
kulturkritiske brug af design er mest udviklet i tysk sammenheaeng. Eksempelvis kunne
Bernd Guggenberger i 1987 udgive den sterkt bekymrede samtidskarakteristik Sein oder
Design, hvor design nok udgjorde den udstukne, men lidet eftertragtelsesverdige
udviklingsretning af de to alternativer'®. Dette kulturkritiske designbegreb forefindes ikke
pa lignende systematiske vis udviklet i dansk sammenheng, men har alligevel gjort sig
geldende i en lengere arraekke.

Fenomenet ”designerbern” har de seneste ar jeevnligt optradt i mediernes
mere sensationspraegede beretninger om de mest vidtgadende, eller maske nart forestaende,
perspektiver ved udviklingen inden for bioteknologi. Eksempelvis bragte Politikken den
31. august 2002 en artikel med titlen ”Farvel til det almindelige menneske”, som pa
forsiden introduceredes med et kraftigt stiliseret barneansigt, overskriften Designerbern”
og en kort underrubrik, som kundgjorde at: ”Den bioteknologiske udvikling vil gere det
muligt for vordende forzldre at bestemme, om deres born skal vaere matematiske eller
musiske mestre”. Artiklen spillede dygtigt pa fascinationen ved afsleringen af det utrolige,
men sande, som star lige for deren, hvor vante grenser mellem det, som i dag
hovedsageligt foregér naturligt, 1 fremtiden vil vaere et spergsmal om teknologi, hvor det
som 1 dag er forbundet med skabne og uafvendelighed, i fremtiden i stedet vil fa karakter

af en valgsituation. Artiklen fremhavede naturligvis de etiske og politiske udfordringer

'® Guggenberger, Bernd: Sein oder Design - Zur dialektik der abklirung, Berlin, Rotbuch Verlag, 1987
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ved disse ny teknologiske muligheder bl.a. med flere implicitte referencer til Aldous
Huxleys dystopi Fagre nye verden.

Den kulturkritiske markering af inautencitet og artificialitet med design 14
ogsa til grund for en interviewartikel, som Sondagsavisen bragte med Marianne Jelved den
15. september 2002 under overskriften "Marianne Jelved: Politik handler for meget om
design”. Her beklagede Marianne Jelved: tendensen til det hun kalder *designerpolitik’ .
Dvs. at et partis politik fra ende til anden bliver designet efter, hvad der giver flest stemmer
pa valgdagen”. Marianne Jelved kunne séledes i kraft af den kulturkritiske
betydningsdimension, som knytter sig til design, anvende ordet til at karakterisere
modstandernes politik nedladende, som praeget af form frem for indhold og opportunisme

frem for egentlige holdninger og verdier.

Design’s aktuelle danske semantik

Der er i dette kapitel efterhanden anfort en leengere rekke eksempler pa varieret brug af
ordet design. Skulle man pd den baggrund forsege at udlede ét samlet designbegreb med en
abstraktion, som er s& omfattende, at det ikke udelukker nogle af de faktisk forekomne
betydningsformer, skulle indholdet vere konception i bred forstand. Det ville s& vare
sammenfaldende med det designbegreb, som Caroline Ohlsen benyttede, og definitionen
”Alt er design”. Man kunne imidlertid ogsa velge at anleegge den betragtning, at ordet
design athengigt af sammenhangen og brugerens forudsaetning aktualiserer forskellige
designbegreber. Det forekommer pd baggrund af eksemplerne rimeligt at identificere seks
forskellige betydnings- eller indholdsdimensioner, der hver isar var sa konsistente, at der
var tale om selvstendige begrebsdannelser, som design kunne aktualisere umiddelbart efter

artusindeskiftet. De seks designbegreber var:

- et klassisk designbegreb = industriel produktformgivning

- et bredt designbegreb = fysisk, visuel og digital formgivning i det hele taget

- et alment designbegreb = konceptualiserende og intentionelle handlinger af

enhver art

- et avantgardistisk designbegreb = nybrydende, kreative og eksperimentelle
manifestationer af kunstnerisk eller

kommercielt tilsnit
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- et populerkulturelt designbegreb = formgivning der sigter mod, og produkter
med, ekstraordinaer bytteveardi,
symbolverdi og @stetisk veerdi, eller

modestatus

- et kulturkritiske designbegreb = negativt preedikat for handlinger med et
bevidst tilsigtet resultat til folge, der

betragtes som uautentiske eller unaturlige

Selvom de forskellige anvendelser af design, der er givet eksempel pd, ville kunne vises
hovedsageligt at have udgangspunkt i én eller et par af betydningsdimensionerne,
opererede sprogbrugerne ikke bevidst med premisserne for eller implikationerne af deres
begrebsbrug. Situationen synes at vare, at design’s kraftigt ekspanderede semantik, endnu
ikke har fort til, at man i almindelighed gor sig det klart eller finder det nedvendigt at
markere, at man taler om noget andet end andre eller maske ligefrem om noget andet end
det, man adresserede i sin egen umiddelbart forudgaende ytring.

Et forhold, som ikke er nevnt tidligere, men som naturligvis ogsé i udgangspunktet
bidrager til forvirringen og derfor kort bor anferes, er, at design’s snavert leksikalske
betydning omfatter hele fire underbetydninger, der betegner fire ret forskellige fenomener.
Alt efter sammenh@ngen kan design séledes bade henvise til 1) en proces 2) processens
umiddelbare resultat i form af skitser eller modeller 3) det endelige produkt som processen
har bidraget til, som f.eks. ’designerbriller” eller ”designersko”, og endelig 4) ogsa mere
snavert om slutproduktets visuelle fremtraedelse, dets form; man kan f.eks. sige "brillerne
sidder godt, men jeg bryder mig ikke om deres design”. Disse fire leksikalske
underbetydninger fremgar af de seneste ordbogsudgivelser. Her har der i ovrigt ogsa fundet
en ekspansion sted 1 lobet af 1990 "erne. Opslag i ordbager fra 1980 erne angiver kun de to
forste betydninger og er sammenfaldende med det klassiske designbegreb. Det danske
design har derved tilnermet sig det angloamerikanske design’s leksikalske betydning ret

betydeligt.

Design, et hyperkomplekst begreb
Ovenstdende skitsering af design’s aktuelle semantik tegner sammenholdt med de &ldre
leksikaopslag et billede af en begrebsdannelse, som over en snes ar har udviklet sig fra en

entydig betegnelse for industriel produktformgivning, *det klassiske designbegreb’, til et
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flertydigt og i1 visse henseender ogsa direkte tvetydigt begreb. Det er denne situation, som
indledningsvis i1 dette kapitel karakteriseredes som en begrebsmaessig implosion. Design
befaster ikke lengere en klart afgraenset og umiddelbar identificerbar betydning, hverken i
daglig tale eller i den mere specialiserede designdiskurs, som udstillingen "Hvad er
design?” falder ind under. Som det ogsé blev vist i det umiddelbart foregaende afsnit, er
det nok muligt at abstrahere en tilstrekkelig overordnet betydning, *det almene
designbegreb’, som indbefatter alle de mere specialiserede betydninger. Det resulterer
imidlertid ikke i et entydigt begreb. Dertil er alene flertydighederne i design’s leksikalske
betydning for udtalt. Dertil kommer en reekke deciderede tvetydigheder. Der er f.eks.
sporgsméalet om design’s valer, som 1 hgj grad forekommer at athaenge af sammenhangen
og situationen. ’Det kulturkritiske designbegrebs’ negative valer stér i direkte modsatning
til de ovrige begrebsvarianters udtalt positive valer. En anden skarende kontrast, der kan
udpeges, er den inklusive anvendelse af *det brede designbegreb’ og *det almene
designbegreb’, som i udsagnet “alt er design”, og den eksklusive anvendelse af ’det
klassiske designbegreb’ og ’det populerkulturelle designbegreb’, der i almindelighed
fungerer som kvalitative og hierarkiserende pradikater. Desuden er der den allerede
papegede modsetning mellem vagtningen af saglighed, rationalitet og praktisk
funktionalitet 1 tilknytning til *det klassiske designbegreb’ og forkarligheden for
individualitet, ekspression og et konceptuelt tilsnit 1 *det avantgardistiske designbegreb’.
Design har 1 Danmark udviklet sig fra et lettere eksotisk, men velafgraenset
og entydigt engelsk laneord til et uhyre komplekst begreb. Det endog i sa udtalt grad, at det
kan henferes til kategorien af hyperkomplekse begreber, som Hans Fink forsegsvis
udviklede i relation til kultur 1 artiklen Et hyperkomplekst begreb — Kultur, kulturbegreb og

kulturrelativisme og definerede som folger:

”Et ord svarer til et hyperkomplekst begreb, safremt det har et betydningsunivers,
som rummer betydningskomponenter, der isoleret betragtet er i indbyrdes

modstrid eller pa uforenelig niveauer, men som samtidig har et uudsletteligt

enhedsprag og en uafviselig indre sammenhzang”'’

Efterhanden som designbegrebet er blevet hyperkomplekst, er det i stigende grad blevet
problematisk at sige design og forvendte, at man dermed henviser til et diskret og alment
forstéet indhold. I takt med at design har indfanget flere og flere forskellige menneskelige

aktiviteter og praksisformer, er faellesnavneren for disse selvsagt blevet tilsvarende mindre

' Fink, Hans: “Et hyperkomplekst begreb — Kultur, kulturbegreb og kulturrelativisme I”, Hans Hauge &
Henrik Horstbell (red.): Kulturbegrebets kulturhistorie, Aarhus, Aarhus Universitestforlag, 1988, s. 22
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og mindre. Alligevel foregér meget af diskursen om design og med design pa et
fuldsteendig overordnet og generelt niveau, selvom det altsd strengt taget er blevet mere og
mere problematisk. Nu fungerer hverdagens og den professionaliserede sprogbrug
imidlertid ikke pé logiske og formelle preemisser, og hyperkompleksiteten kan maske
ligefrem vare hensigtsmaessig i disse sammenhange. Det konstaterede Hans Fink i relation
til kultur og, ma det veere tilladt at slutte, dermed ogsa i relation til andre hyperkomplekse

begreber:

”Ikke blot er flere af disse anvendelser strengt taget i modstrid med hinanden; men
det herer til det nutidige kulturbegrebs sertraek, at det netop bruges som
enhedsligt begreb pé trods af sddanne uforeneligheder, og at det endog udnytter
dem og spiller pa dem. ( ... ) Der er historisk udviklet modsatrettede betydninger,

hvorfra ingen lader sig udviske eller ophgje til enerddende, og alle er i spil, nar

ordet anvendes™'®

Design’s hyperkompleksitet har i forlengelse af denne antagelse ikke veret nogen ulempe
1 den almindelige anvendelse af ordet, men derimod en fordel, som kan tenkes at have
vaeret en faktor i den seneste popularisering. En langt veesentligere faktor, ma det her
indskydes, har antageligt veret selve ordet design’s 1 langt overvejende grad positive valer
og signalverdi. Det blev et sa attraktivt ord at benytte, at fenomener med blot det fjerneste
element af konception og konkretisering eller fysisk og @stetisk formgivning i hverdagens
og den popularkulturelle, kreative sprogbrug er blevet betegnet som design med den
konsekvens, at semantikken gradvist er blevet ekspanderet. Det antages dermed her, at det 1
langt hojere grad er ordets udtryksside 1 sig selv, der har afstedkommet ekspansionen frem

for overvejelser om indholdssidens formelle, logiske eller konventionelle egnethed.

Problematik; hyperkompleksitet i daglig tale, den professionelle diskurs og forskning
Det vil 1 hoj grad afthange af, hvor man er placeret i det, man kunne kalde designbegrebets
sociale rum, i hvilken grad hyperkompleksiteten udger en problematik, som man mé
forholde sig til, og i givet fald hvordan man ma forholde sig til den.

For den friser, der bliver i stand til at forlene sin salon med modemaessig
appel og sofistikeret attraktivitet ved at kalde den ”Hair Design” eller noget tilsvarende er
der méske snarere tale om en mulighed end et problem. I hvert fald sé leenge design

opretholder sin almindelige positive signalvardi, og det ikke er pakraevet at udskifte det

18 Ibid. s. 20
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med et andet ord, som til den tid i hgjere grad har et samtidspraeget og eksklusivt, men
opnaeligt preg.

For enkeltpersoner 1 det professionelle miljg, eller for miljeet som helhed,
kan det naturligvis blive et problem, hvis man hidtil bade har betragtet design som
forskelligt fra kunst og som et korrektiv til mode, at distinktionerne nedbrydes, idet
forventningerne man medes med @ndres 1 praktiske, professionelle, etiske og @stetiske
retninger, som meget vel kan udgere en voldsom udfordring for den faglige identitet og
selvforstédelse.

Endelig gor problematikken sig ogsa galdende for den, som studerer eller
forsker 1 design. Lader man ordet design i sig selv udpege det genstandsfelt, som skal
studeres og udforskes, bliver der tale om en opgave af megalomane dimensioner. Ligesom
enhver konceptualiserings- og konkretiseringsproces, som fra en meget overordnet
betragtning rummer et moment af design, og som maske lejlighedsvis eller ofte benavnes
med en ordsammenstilling, hvor design indgér, ikke med nedvendighed eller fordel kan
siges at falde ind under designernes professionelle felt, vil det ogsd vare urimeligt, hvis
den designstuderende eller designforskeren folte sig forpligtet til eller bliver medt med
forventninger om at besidde bare nedterftig viden pa alle de felter, design indeberer i den
aktuelle situation.

Selvom fokus 1 denne athandling er design forstaet som produktformgivning i
industriel kontekst, har det vist sig nedvendigt at betragte dette begreb i et sé bredt
perspektiv, at det bliver muligt at se, hvordan og eventuelt hvorfor den brydes med andre
forstéelser. Hans Fink reesonnerede i den ovennavnte redegorelse for kulturbegrebet, at nar
vilkaret var hyperkompleksitet 1 relationen mellem forskningsgenstanden og det ord, den
skal begribes med, métte begrebsafklaringen snarere forsege at angive spendingsforhold
end at forsege pa at opregne betydninger eller definitioner, som alligevel ikke kan holdes
rene'’. Fink understreger samtidig koncise og afgreensede deskriptive definitioners
berettigelse for videnskabelige formal, men fordrer at man, for ikke at forfejle det
videnskabelige formaél, forstar grunden til sddanne definitioners utilstreekkelighed. Nar det
kommer til hyperkomplekse og uhdndgribelige begreber, gelder det derfor ikke for
forskeren om at eliminere hyperkompleksiteten, "men at se den i gjnene”. Hans Fink
angiver ikke eksplicit videnskabelige retninger eller orienteringspunkter, men hans
standpunkt kan karakteriseres som en undsigelse af formalisme og en anknytning til
pragmatik som relevant forskningsmaessig forholdemade, nér det kommer til

hyperkomplekse begreber.

¥ Ibid. s. 21
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Dette hovedafsnit af ferste kapitel har veret lagt an med henblik péa, med
Hans Finks formulering, at angive spandingsforholdet” 1 det aktuelle designbegreb. For
yderligere at udmente den pragmatik som Hans Fink anbefalede folger her to hovedafsnit,
hvor de sproghandlinger, som design har indgéet i tidligere og pa det seneste, soges
skildret 1 deres kontekst i bredeste forstand. I det forste af disse, “Historik”, redegeres der
med en historisk tilgang for den internationale formering af design. Der fokuseres pa ’det
klassiske designbegrebs’ udkrystallisering, men det skildres ogsé, hvordan der inden for
dette historiske forleb har udviklet sig flere modsatrettede betydninger, som har veret i spil
i ordets anvendelse. Desuden redegeres der for den tidlige danske reception af design i
1950 erne. Hvor den pragmatiske tilgang 1 dette forste afsnit er diakront anlagt, er
tilgangen synkron i det efterfolgende. I afsnittet "Pragmatik™ opstilles der en model,
hvormed det soges at identificere tre forskellige kontekster for anvendelsen af design 1

aktuel dansk sprogbrug, som har bidraget til design’s udvikling i hyperkompleks retning.

Historik

Det internationale designbegrebs formering

Designbegrebets etymologi for det 20. Arhundrede

I betragtning af designbegrebets internationale gennembrud og popularitet, hvortil der
samtidigt har knyttet sig en bevidsthed om begrebets flertydighed og tvetydighed, er det
bemerkelsesverdigt, at der ikke er publiceret fokuserede og udtemmende studier af
begrebets diffusion og semantiske mutation. For at opstille design’s historik er det forsat
nedvendigt at stotte sig til leksikonopslag og det, der kan udledes af historiske studier, der
har vaeret ude i andet @rinde end at afdeekke begrebshistorien, men alligevel rummer
informationer derom.

Da design 1 det vaesentligste har fungeret og taget sin form i angloamerikansk
sammenhang, forekommer det mest rimeligt og hensigtsmeaessigt at ga til engelske eller
amerikanske leksikoner for at fastsla ordets etymologi. Her angives det, at design forst
optrader i middelengelsk (1100 -1500 e.Kr) i betydningen ’to outline” (”at give et omrids
af”), ”to indicate” (”at antyde eller tilkendegive”) og ”to mean” (at have 1 sinde, at
agte”)™. Dette middelengelske designbegreb angives at vare afledt af dels middelfransk
(1350 — 1500) designer og dels middelalderlatin (150 — 1300) designare, begge i

% Merriam-Webster's Online Dictionary (www.m-w.com)
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betydningen “at designere”, altsa det pa forhand at udpege eller udnavne en person til et
bestemt hverv. Disse to romanske middelalderformer skulle igen hver is@r stamme fra
designare 1 klassisk latin (100 f.Kr — 14 e.Kr), som her dannedes af de- og signum. Signum
betad "merke” eller ’tegn”, og med praefikset de beted det simpelthen “at afmaerke”.

Det middelengelske design betegnede udelukkende sproglige, mentale og administrative
handlingsformer. Denne betydningsdimension er forsat fremtraedende i nyengelsk (1500 -
). I det fyldige og koncise The Oxford English Dictionary anden udgave fra 1989, hvor der
skelnes mellem hele 9 substantiv- og 15 verbalformer af design med distinkte betydninger,
udger sproglige, mentale og administrative betydninger henholdsvis 5 og 6 af disse. Design

i ”the artistic sense”>!

optraeder sdledes forst 1 nyengelsk. Forudsatningen for udviklingen
heraf angives at vare fransk dessiner for det at tegne og dessin for tegning. Disse to ord
skulle igen have deres forudsetning i det italienske disegno, som udvikledes i
renassancen, ogsd med rod i det latinske designare. Disegno benyttes bl.a. af
kunstteoretikeren GiorgioVasari (1511 — 1574) for den idémaessige og konceptualiserende
fase, som normalt gik forud for selve udferelsen af et maleri, en skulptur eller lignende,
hvilket i1 praksis betad udarbejdelsen af en tegning eller skitse?. Disegno knytter sig altsa
ikke til én bestemt kunstart eller produktionsform og da slet ikke til fremstillingen af
industrielt tilvirkede hverdagsgenstande, hvilket jo ikke foreld som en mulighed pa dette
tidspunkt, men var almenbegreb for det bevidst at udtaenke, planleegge og konkretisere et
eller andet for selve udforelsen. P4 fransk forte udviklingen af den artistiske
betydningsdimension ved siden af den mentale til, at man begyndte at differentiere mellem
dessin for planlaegning i praktisk-produktiv og fysisk-manifest forstand og dessein for
planlegning og mélrettede aktiviteter i mental forstand. P4 engelsk fandt en sadan
differentiering ikke sted, hvorfor design til stadighed kom til at omfatte begge dimensioner.
Dermed kom det engelske design ogsa i bred forstand til at betyde "at
udtenke og planlaegge” eller ’det at have en bevidst og klar intention”, samtidigt med at
det mere specifikt kom til at betyde bade “at lave en tegning af” eller en skitse til noget”
og “at planlegge og udfere noget planlagt” 1 verbal form. I substantiv form antog design
nu ogsa en lengere rekke beslegtede, men distinkte betydninger. Det kunne betegne
planen eller skitsens manifeste, fysiske form og den proces at udarbejde en sadan plan eller
skitse, samtidigt med at design ogsa benyttedes som betegnelse for enkeltelementernes
eller detaljernes arrangement 1 et produkt eller kunstverk, eller slet og ret beted “dekorativt

menster”. | forbindelse med transformationen af produktions-, distributions- og

! The Oxford English Dictionary, 2. ed., 1989, s. 519
2 Walker, John A.: Design History and the History of Design, London, Pluto Press, 1989, s. 23
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forbrugsformer og den kulturelle og politiske overbygning i England ved det 18.
arhundredes midte, som saedvanligvis betegnes ’den industrielle revolution”, accentueredes
design 1 retning af de nye industrielle muligheder og begyndte at pakalde sig
offentlighedens interesse. Eksempelvis publicerede John Gywnn An Essay on Design
Including Proposals for Erecting a Public Academy i 1749, hvor han pladerede for, at man
efter fransk forbillede skulle tage initiativer til at stimulere almindelig opevelse og
anvendelse af designkompetencer. Paradoksalt nok var dette synspunkt i hej grad motiveret
af ensket om at blive i stand til at matche Frankrig i den merkantile rivalisering, som leb
parallelt med den militeere. Forud herfor ”from the 1730s London manufacturing culture
had been well aware of the commercial importance of a quality called "design’. It was
approximately at this time that the notion of design began to be a matter of truly public
concern, an issue of consequence to consumers as well as producers™. Omkring et
arhundrede senere kan den samme udviklingstendens konstateres i Amerika, hvor: ”The
concept of design as a means by which a plan for a product could be conceived in the mind
and laid out in detail for analysis and evaluation before it was manufactured began to
expand the traditional use of the word design beyond artistic composition and
decoration™*. Som en udleber af denne udvikling, hvor design etableres som en
specialiseret fuldtidsbeskaftigelse 1 produktionen og udskiltes som serligt
uddannelsesomrade, opstod endnu en substantiv betydning af design, der betegnede denne
serlige artistiske aktivitet i det hele taget, som 1 betegnelserne “arts of design” eller
”school of design”.

Ved indgangen til det 19. arhundrede havde design endelig udviklet sig til det
overordentlig komplekse begreb, som vi forsat kender det pa engelsk.

Her kan det indskydes i relation til det ovenstaende afsnit om design’s
aktuelle danske semantik, at udviklingen herhjemme den seneste snes &r peger i retning af
et designbegreb med en fuldstendig tilsvarende kompleksitet.

Det bor maske understreges, at det 18. og 19. arhundredes designpraksis
adskiller sig radikalt fra den designpraksis, som knyttede sig til lanceringen og
profileringen af design i det 20. d&rhundrede. Der var i overvejende grad tale om
fremstilling af dekorative applikationer inden for et repertoire af menstermassige og
stilistiske forlaeg, 1 vid udstraekning historiske, som kunne forlene varer med salgsappel i

kraft af behersket formmassig og dekorativ fornyelse og variation.

3 Craske, Matthew: “Plan and Control: Design and the Competitive Spirit in Early and Mid-Eighteenth-
Century England”, Journal of Design History, Vol. 12, No. 3, 1999, s. 188

**Pulos, Arthur J.: American Design Ethic — A History of Industrial Design to1940, Massachusetts, MIT
Press, 1983, s. 85
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Det skal ogsa fremheves, at design’s status som betegnelse for
produktformgivning ikke var enerddig eller uantastet i angloamerikansk sammenhaeng. Nar
det kom til profilering af initiativer og reformer pa omrédet, konkurrerede design 1 store
dele af det 19. arhundrede med forskellige ordsammenstillinger af art, industry og craft.

Udgangsvist kan det konstateres, at der forestod yderligere accentueringer og
forskydninger i det angloamerikanske design, inden det kunne gé sin internationale

sejrsgang i det 20. drhundredes anden halvdel.

Designteori og designpraksis for designbegrebets udkrystallisering
Den videre optakt til formeringen af det internationale designbegreb fandt sted pa
kontinentet. Det drejer sig om raekken af avantgardistiske institutioner eller bevagelser, der
dannedes i de sociale, politiske og kulturelle denninger oven pa Ferste Verdenskrig, og
som pa radikal vis forsegte at omtaenke og reformulere forholdet mellem kunst, hverdag og
industri.

Det er naturligvis Bauhaus i1 Tyskland, Konstruktivismen og Vkhutemas i
Sovjet, De Stijl i Holland og purismen og L Esprit Nouveau i Frankrig, der her teenkes pa.
Disse bevagelsesdannelser var ret forskellige pa en raekke punkter, hvilket dog er
underordnet 1 denne forbindelse, hvor det er en reekke lige sd udtalte fellestrak, der har
interessen, idet de var konstituerende for det moderne designbegreb.
Avantgardegrupperingerne delte nemlig en utilfredshed med det etablerede kunstbegreb, et
onske om at indstifte en decideret moderne kunst- og produktform, forestillinger om
nedbrydning af graenserne mellem kunst og hverdagsliv og den opfattelse, at neglen til en
sadan transformation og dermed etableringen af en ny adaekvat astetisk form for det 20.
arhundrede fandtes i de industrielle muligheder og betingelser. Dertil kommer en rakke
programpunkter, som gér igen i mere eller mindre udtalt grad. Det drejer sig om social
ansvarlighed, demokratisering, materiel og social egalisering, abstraktion, egthed,
sandhed, renhed, saglighed, fremskridt, kulturel og kunstnerisk frigerelse, ideen om
Gesamtkunstwerket, internationalisme, universalisme og funktionalitet. Dertil kom en del
ting, man narede et onske om at modvirke. Anti-historicisme, anti-ornamentering, anti-
materialisme, anti-mode, anti-forbrugerisme, anti-fetichisme og anti-kommercialisme gik
saledes ogsa jevnt igen. Disse programpunkter findes for langt de flestes vedkommende
allerede fra 1880 erne, men enten enkeltvis eller kun delvist samlet”. Her ber etableringen
af Der Deutsche Werkbund i 1907 kort fremhaves som en vaesentlig forudgédende og

retningsgivende faktor. Der Deutsche Werkbund etableredes med det formal at bringe

» Greenhalgh, Paul (ed.): Modernism in Design, London, Reaktion Books, 1990, s. 5
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formgivere og industrien sammen og tog vesentlige skridt i retning af at udpege de
industrielle principper standardisering og anonymisering som negglen til en adeekvat
formgivningsteori og -praksis for det 20. drhundrede 1 tilknytning til typesporgsmalet.
Dette sporgsmél var imidlertid kraftigt omstridt internt og fandt modvegt i synspunktet, at
losnet skulle findes i den enkelte formgivers autonomi og genius. Der Deutsche Werkbund
var trods de progressive tendenser hovedsagelig forankret 1 det 19. &rhundredes
formgivningsspergsmal og -temaer med fokus pa ’stil’ og >smag’. Dertil kommer, at der i
udgangspunktet var tale om et nationalt projekt med fokus pa haevdelse og hejnelse af
Tysklands merkantile og kulturelle status.

Avantgardebevagelsernes indsats bestod saledes 1 syntetiseringen af de
spredte brokker og det pa radikal vis at fore dem til den yderste konsekvens. Pa det
grundlag udviklede man et sarligt teorikompleks og en sarlig praksis i forhold til
produktformgivning, som bred med alle vante forestillinger og forholdsmader. Fra ca.
1925 kan man séledes tale om, at der er etableret en helt ny og hidtil uset
formgivningsstrategi, hvor kriterierne var industriel producerbarhed, materialemeessig
kvalitet og egthed, utilslerede konstruktive lgsninger, hensigtsmaessighed i brug, moderne
astetik og symbolsk neutralitet i forhold til traditionelle eller populaerkulturelle
konventioner. Der var dog nasten udelukkende tale om et skole- og udstillingsfaenomen.
Kun en handfuld prototyper kom i egentlig produktion®.

Ordet design er hidtil ikke benyttet i forbindelse med disse
avantgardebestrabelser for at fremhave, at man endnu ikke havde dette ord til sin
radighed. Selvom man pa alle mader agiterede for og demonstrerede, at
produktformgivning bade formelt, ideelt og reelt var forskellig fra bade handverk og
kunst, ridede man ikke over en selvstendig eller distinkt betegnelse for det. Design var
forsat et begreb, der begransede sig til det angloamerikanske omrdde. Det gav en del
terminologiske problemer, og man benyttede sig derfor af forskellige mere eller mindre
behandige eller praegnante omskrivninger af kunst, eller man forsegte at undga
kunstbegrebet fuldstaendig.

I Tyskland forsegte Walter Gropius sig med bau og baukunst i Bauhausmanifestet fra
1919, og i den bredere tyske offentlighed fik de modernistiske bestrabelser etiketten neue
Sachlichkeit. 1 Sovjet fremsattes et vald af neologismer som f.eks. kunstnerisk

konstruktion, kunstnerisk-produktivt mesterskab, produktionskunst og kunstnerisk

% 1bid. s. 3
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produktion®’. I Frankrig var den terminologiske kreativitet tilsyneladende mindre udtalt.
Maske et udtryk for mere negtern besindelse eller méske bare et udtryk for, at den
politiske, sociale og kulturelle udvikling her var mere kontinuitetspraeget og adstadig end i
Sovjet, hvor der var tale om deciderede omkalfatringer, og hvor neologismerne jo heller
ikke 1 det lange lob bandt an. I Frankrig var man séledes forsat nadsaget til at udtrykke de
nye ideer med det nu foreldede og utilfredsstillende begrebsapparat. 1 1925 opholdt Le
Corbusier sig ved problematikken i1 L ‘Art décoratif d aujourd hui, som publiceredes i
forbindelse med Exposition des Arts Décoratifs, hvorfor han var forpligtet til at anvende

betegnelsen dekorativ kunst:

”Nutidig dekorationskunst! Laber jeg ikke ind i et paradoks? — et paradoks som
kun er alt for indlysende. Til denne kategori henregnes alt, der er befriet fra
dekoration, med beherig undskyldning for det der simpelthen er banalt, ligegyldigt
eller mangler kunstnerisk intention ( ... ): hvorved man nér frem til folgende

blindgyde: moderne dekorationskunst er ikke dekoreret””®

0g senere:

”S4, for at anskue tingene klart, er det tilstraekkeligt at adskille den @stetiske
tilfredsstillelse fra den, som hidrerer fra nyttemaessige behov. Nyttemassige
behov pakalder sig redskaber, som i enhver henseende bringes pé niveau med den
perfektion som forefindes i industrien. Dette er da det storslaede program for

dekorativ kunst (i sandhed en upassende betegnelse!)”*

og terminologi-refleksionen forsatter og afsluttes i en tilfgjet note:

”Det mé nedvendigvis bemerkes at ingen har veeret i stand til at fremkomme med
en ngjagtig benavnelse i tredive ar. Er det ikke fordi bestraebelsen mangler
preecision, mangler retning, og at det som folge deraf er umuligt at definere den?
Tyskerne opfandt ordet Kunstgewerb: det er kun endnu mere tvetydigt! Jeg glemte

den nedsattende betegnelse anvendt kunst™*

*7 Guldberg, Jorn: “Fra kunstproduktion til produktionskunst — Den borgerlige kunstnerintelligens og den
socialistiske produktkultur — aspekter af russisk konstruktivismeteori”, Jorn Guldberg (red.): Tema:
Funktionalisme, Odense, Odense Universitetsforlag, 1986, s. 151

2 Le Corbusier: The Decorative Art of Today. (1925). Translated and introduced by James I. Dunnett.
London, The Architectural Press, 1987, s. 83-84.

*Ibid. s. 85

*Ibid. s. 85
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Det Le Corbusier havde brug for, men som han altsé ikke kunne udtrykke pa anden méade
end med det paradoksale ”dekorationsles dekorationskunst af 1 dag”, var et begreb uden de
signaler, der knyttede sig til kunst, kunsthdndverk, kunstindustri, hdndverk og industri.
Kunst var vantageligt for Le Corbursier, og den moderne bevegelse i gvrigt, fordi det var
anonyme, typiserede og standardiserede genstande til hverdagsbrug, man enskede at give
et astetisk praeg, men absolut uden at gere dem til kunstverker. Her er det et problem, at
den efterfolgende skildring af Walter Gropius og Le Corbusier som to af det 20.
arhundredes arkitektoniske og kunstneriske genier har forplumret det faktum, at et af
modernismens centrale programpunkter var anonymisering af formgiverens indsats.
Hverdagsgenstandene tenktes pa ingen mader som et ekspressionsfelt for individuelle
tilbgjeligheder fra formgiverens side. Kunsthdndveerk var sdledes ogsd uantageligt, fordi
denne traditions individualiserende unika-produkter var betinget af behovet for
statussymbolik, som stod i vejen for en egaliteer og demokratisk produktform, hvor alle
ideelt set skulle betjene sig af saglige og funktionelle nyttegenstande. Handvceerk var
uantageligt, fordi det stod i vejen for udnyttelsen af de industrielle muligheder til fordel for
samfundet som helhed og for indstiftelsen af en modernitetspraget produktionsform. Og
Industri var uantageligt, fordi det man havde i tankerne, ikke var simpel teknisk eller
ingenierpreget produktformgivning, som man allerede kendte den, men derimod en ny
produktformgivning med et @stetisk element, der udtrykte accept og fremadrettet
handtering af det 20. arhundredes industrielle vilkar, hvorved tidsalder og udtryk atter
kunne bringes i harmoni i en sand og @&gte moderne form, oven pa det man opfattede som
forfejlede historicistiske, folkloristiske, eksotistiske og artistiske udskejelser inden for de
foregaende reformbevagelser fra kunstindustri, over Arts and Craft og japanisme til
Jugend og Art Nouveau.

Avantgardebevagelserne etablerede altsa en helt ny forstaelse af
produktformgivning ved at positivere industrien og dens s@rlige arbejdsdelte og
specialiserede produktformgivningsform, hvilket resulterede bade 1 et konsistent
teorikompleks sammensat af hidtil spredte ideer og ansatser og en serlig
formgivningspraksis og -pedagogik, men man var altsa ude af stand til at profilere eller
positionere denne nyskabelse med en tilsvarende distinkt og faengende betegnelse. Man
kan sige, at avantgardebevagelserne skabte indholdet til det moderne designbegreb, men

ikke umiddelbart selv fandt eller var i stand til at etablere noget praegnant udtryk herfor.
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Det amerikanske bidrag

En halv snes ar efter de forste avantgardemanifestationer i Europa igangsattes en anden og
ret anderledes udviklingslinje 1 USA, som skulle vise sig lige sa afgerende for
designbegrebets gennembrud i det 20. d&rhundrede. Her var det ikke en krig, men et
gkonomisk sammenbrud, som man normalt blandt designhistorikere peger pa som den
centrale udlesende begivenhed. Det er Wall Street-krakket 1 1929. Forste Verdenskrig
medforte en enorm udvidelse af Amerikas produktionskapacitet, som efter krigens
afslutning omsattes i et kraftigt foreget forbrug. Masseproduktionens fremvaekst, der var
baseret pa massive kapitalinvesteringer, medferte en konstant jagt pa
omkostningsreduktioner og foreget salg. Standardisering og rationalisering, forbedrede
produktionsmetoder og nye materialer reducerede effektivt omkostningerne per produceret
enhed, samtidig med at opmarksomhed pa produkternes visuelle fremtraeden blev et vigtigt
instrument for foragelse af omsatningen, ikke mindst fordi reklamens fremvekst havde
betydet, at produkternes form ofte fandt videre udbredelse end produkterne selv. Omkring
1927 begyndte en krise imidlertid at indtraede, og med krakket i 1929 skabtes en kraftig og
intens konkurrence mellem de overlevende virksomheder. I denne kontekst opstod en ny
generation af “industrielle designere”, som de efterhdnden kom til at omtale sig selv. Deres
baggrund var meget forskelligartet; reklame, scenografi osv. Herfra var de vante med
teamwork og de kommercielle betingelser 1 erhvervslivet . Fra slutningen af tyverne og op
gennem trediverne viste designere som Walter Dorwin Teague, Raymond Loewy, Norman
Bel Geddes og Henry Dreyfuss med deres konsulentvirksomhed, at design 1 form af
produktstyling, markedspositionering eller markedsopdatering udgjorde en fremtraedende
kommerciel og industriel aktivitet og var en nedvendig specialfunktion i den arbejdsdelte
masseproduktion®".

Disse industrielle designere opniede efterhanden noget, der ligner
heltestatus, ikke bare inden for erhvervslivets cirkler, men i offentligheden i det hele taget.
I oktober 1949 prydede ”Designer Raymond Loewy’’s kontrafej saledes forsiden af Time
magazine, mens en rekke af hans kendteste designobjekter nermest dannede en strilekrans
omkring hans hoved. Forsiden byder ogsa pé en kortfattet, men fengende karakteristik af
designkoryfaet, som lyder: He streamlines the sales curve”, hvorved der pd én gang
henvises til Loewy’s succes som stilskabende formgiver og som konsulent for industrien.
Loewy skulle angiveligt have defineret ”godt design” som “en stigende salgskurve™?.

Denne designforstaelse star i skeerende kontrast til designforstaelsen hos

3! Heskett, John: Industrial Design, London, Thames and Hudson, 1980, s. 105
32 Woodham, Jonathan M.: T wentieth-Century Design, Oxford, Oxford University Press, 1997, 5.68
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avantgardebevagelserne pa kontinentet. Ogsa selvom man inden for kredsen af
amerikanske stjernedesignere yndede at formulere sig i idealistiske vendinger inden for
rammen af en kulturel vision om at reformere og modernisere produktkulturen 1
forbindelse med den offentlige promovering af industriel design®. Den amerikanske
designopfattelses udgangspunkt i en kommerciel kontekst betad at den, nér den
sammenlignes med den europaiske, der opstod i skolesammenhang eller 1 frie kunstner-
sammenslutninger, péd en lang raekke punkter nermest fremstar som en dikotonomisering i
forhold hertil. Et af de mere eklatante udtryk for den kommercielle tilgang til
produktformgivning fremsattes séledes ogsé uden for kredsen af industrielle designere af J.
Gordon Lippincott i 1947 med publikationen Design for Business. En titel som har
inspireret designhistorikeren Nigel Whiteley til simpelthen at sammenfatte forskellen pa
europisk og amerikansk designteori, som modsatningen mellem Design for Society og
Design for Business®®. Hvor man i europaeisk designteori og designkritik foretrak
gennemgribende og endegyldige problemlosninger og tog kraftig afstand fra designernes
rolle 1 skabelsen af irrationelle og flygtige modestremninger, priste Lippincott ligefrem den
astetiske foreldelse og tilskyndte designerne til at udnytte denne varelogik mest muligt.
Hvor det europeiske projekt kan karakteriseres som en bestrebelse pa at indstifte
moderniteten én gang for alle, hvorfor man foretrak tidlese og universelle former, hyldede
Lippincott en forsat og uendelig moderniseringsproces med evig formfornyelse og
formvariation. Hvor det pé den ene side af Atlanten handlede om at hemme varelogikken
mest muligt og etablere en symbolsk og @stetisk enhedskultur med anonyme
standardprodukter, gjaldt det pa den anden om at stimulere statusraset mellem det sociale
hierarkis forskellige lag og udnytte disse mekanismer mest muligt med individualiserende
og differentierende formgivning. Hvor samfundsekonomien kom frem for
erhvervsgkonomien i den gamle verden, var det erhvervsekonomien, der betragtedes som
primeer i forhold til samfundsekonomien i den nye. Kort sagt fik de europaiske

avantgardebevagelsers designteori sin antitese ti ar senere 1 den amerikanske ditto.

Den britiske terminologiudvikling

Amerikanerne gav hurtigt og tilsyneladende uproblematisk ordet design en klar drejning i
retning af industriel produktformgivning med et moderne tilsnit. Udviklingen 1 England var
mere adstadig. [ England etableredes der ikke avantgardebevagelser som de, der optrddte

pa kontinentet i mellemkrigsdrene. Sammenkeadningen af design og de sarlige industrielle

3 Meikle, Jeffrey L.: Twentieth Century Limited - Industrial Design in America 1925 — 1939, Philadelphia,
Temple University Press, 1979, s. 39
* Whiteley, Nigel: Design For Society, London, Reaktion Books, 1993
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formgivningsproblematikker optradte til gengaeld her allerede under Forste Verdenskrig.
Dog hverken i modernistisk udgave eller som del af et social- og kulturrevolutioneert
program, ligesom de designstrategier, der er tale om, endnu ligger langt fra de, der senere
udvikledes pa kontinentet. I 1915 grundlagde W. R. Lethaby The Design and Industries
Association og foretrak ved navngivelsen af organisationen design frem for en eller anden
ordsammenstilling med kunst, som der ellers havde varet tradition for at benytte i den
lange raekke af forudgdende institutionsdannelser, der ogsd havde sogt at tilvejebringe en
tilneermelse mellem kunstnere, producenter og handlende. Lethaby habede dermed pa at
fremstd som mere serigs og pragmatisk i forhold til industrien, der efter de mere eller
mindre fejlslagne tilnermelsesforsog, som de tidligere organisationer havde staet for,
efterhanden associerede kunst med uregerlig kreativitet, kunstnernykker og manglende
forstaelse for merkantile forhold og industrielle krav®. Denne brug af design kan
karakteriseres som en genfindelse og genoplivning, idet man i engelsk sammenhang
bevidst havde sogt at udgraense design som almenbegreb for formgivning, serligt i
tilknytning til det dekorative og kunstindustrielle omréde, et halvt arhundrede for. Dels
fordi man fandt, at design vakte for mange mindelser om det franske dessin, hvilket
opfattedes som uhensigtsmassigt, idet man med de kunstindustrielle reformbestrabelser og
de uddannelsesinstitutioner, der etableredes i den forbindelse, enskede at signalere en
bredere kompetence end blot gode tegnekundskaber. Dels fordi man foretrak at laene sig op
af kunstbegrebet, der var mere prestigefyldt og bibragte initiativerne en aura af hejkultur
og dannelse. F.eks. erstattede Henry Cole efterhdnden design med industrial art,
decorative art og applied art i sin publikationsvirksomhed, efter at han i en arreekke ellers
havde udgivet Journal of Design and Manufactures fra 1849. Denne terminologiske
strategi var den modsatte af den, modernisterne benyttede 80 ar senere, hvor problemet var
at fa sig gjort fri af kunstbegrebet. Strategien med at forsege at forlene et nationalistisk og
merkantilt reformprogram med status ved at gore brug af kunstbegrebet er i gvrigt helt

parallelt med udviklingen af kunstindustri-begrebet i Danmark 1 1880 erne.

Frem og tilbage over Atlanten

The Design and Industry Association fortsatte sine aktiviteter for at promovere design i
forhold til industrien igennem tyverne og trediverne. [gennem tyverne var organisationens
designholdning dog stadig langtfra modernistisk, og standpunktet praeget af nogen

ambivalens mellem kunstens fordringer og industriens krav.

35 Julier, Guy: The Culture of Design, London, SAGE, 2000, s. 33
41



I lobet af trediverne begyndte den modernistiske designforstielse imidlertid
at gore sig geldende ogsa 1 England. I 1934 udgav Herbert Read sin pro-modernistiske Art
and Industry. To ar senere udgav Nikolaus Pevsner, der var tysk fodt, tysk uddannet - og
netop indvandret - Pioneers of the Modern Movement, der, som titlen angiver, ogsa var en
modernismehyldest. Pevsner opstillede her en kongerakke af proto-modernister, hvis idéer
og aktiviteter havde ledt frem til modernismens gennembrud 1, forst og fremmest, Walter
Gropius” arbejder.

Med alle disse ting pa plads var der skabt grobund for den endelige
udkrystallisering af det moderne designbegreb i lobet af 30 erne. Det engelske udtryk,
design, knyttedes efterhdanden mere og mere snevert sammen med indholdet i den sarlige
modernistiske forstaelse af produktformgivning.

Samtidig gjorde en vis indflydelse fra USA sig ogsa geldende. Og her var der igen en
efterhdnden ikke ubetydelig modernistisk idéimport. I 1934 demonstrerede Museum of
Modern Art 1 New York sin progressive holdning til modernistisk astetik med udstillingen
Machine Art, og 1 1939 markerede museet sin kritiske holdning til den evindelige
formfornyelse og variation i den hjemlige designpraksis med en udstilling, hvor der kun
var inddraget én amerikansk designer, Richard Buckminster Fuller, men til gengald en
lang reekke europaeere. Forinden var en del af de ledende designpersonligheder fra
Tyskland flygtet til USA 1 forbindelse med Nazisternes magtovertagelse. I 1937 blev Lazlo
Moholy-Nagy leder af New Bauhaus 1 Chicago, som senere blev School of Design, s&
School of Design in Chicago og endelig til Institute of Design. Og fra 1937 virkede Walter
Gropius som professor i arkitektur p4 Harvard.

Formeringen af det internationale designbegreb fremstar som resultatet af en
udveksling mellem den angelsaksiske verden og den kontinentaleuropaiske med mange og
varierede forbindelseslinjer. I lobet af trediverne viste design, ordet med de meget lange
aner, sig saledes som Columbuseagget, nar det gjaldt om at markere, at industriel
formgivning ikke bare i realiteten, men ogsa formelt og ideelt set var forskellig fra bade
kunstens og handverkets praktiske, intellektuelle og kreative problemlesning. Samtidig var
der ogsa allerede pa dette tidspunkt en betydelig spaendvidde og kompleksitet i
designbegrebet i kraft af indoptagelsen af bade den europaiske og den amerikanske
designforstdelse. Man har derfor siden forholdsvis frit inden for begrebets ramme kunnet
knytte an til idealistiske eller opportunistiske retoriske figurer, beveege sig fra hevdelse af
astetisk autonomi til fordringer pa kommercialisme, demonstrere ansvarlighed og purisme

eller tilskynde forbrugs-hedonismen, gore krav pé at tjene bade almenvellet og markedet.
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Den danske reception af design

Konceptualiseringens problem

Design optraeder overhovedet ikke 1 Danmark, for vi er vel inde 1 det 20. arhundrede. 1
30’erne og 40 erne optradte det sporadisk, ndr man refererede udenlandske omtaler af
hjemlige kunsthdndverks- eller kunstindustriprodukter.

Poul Henningsen, som fra 1926 til 1928 med tidsskriftet Kritisk Revy markerede
standpunkter pa produktformgivning, der i lighed med de centraleuropaiske
avantgardebevagelser brod radikalt med etablerede forstéelser, stod sdledes med samme
terminologiske problemer, nar det gjaldt om at positivere og profilere den nye opfattelse af
produktformgivning med vaegt pa ibrugtagelse af nye materialer, konstruktiv nytenkning,
forenkling, abstraktion, industriel producerbarhed og moderne @stetik. Ligesom Le
Corbusier kunne han ikke umiddelbart lase paradokset og forsegte sig med pointerende
tilfojelser som reel Industrikunst og virkelig Kunstindustri*®. Ved indgangen til 30 erne
vandt begrebet funktionalisme indpas 1 Skandinavien som betegnelse for teorikomplekset
og den tilsvarende formgivningspraksis. Og andre, mindre polemiske betegnelser kom ogséa
1 spil, eller havde varet det forudgdende, som eksempelvis brugskunst og anvendt kunst.
Design optraeder saledes ikke som historisk begreb i mellemkrigstiden. Benytter man
design som deskriptivt begreb, er det imidlertid alligevel rimeligt at tale om et dansk
designbegreb i denne periode, idet den forstielse af produktformgivning der optrader, i det
vaesentligste er i overensstemmelse med det centraleuropeiske idékompleks, som ogsé
tilbageskuende og deskriptivt kategoriseredes som design efter det internationale
designbegrebs udkrystallisering. Helt pa linje med avantgardebevagelserne syd for
grensen rddede man i Danmark over indholdssiden til designbegrebet, men var endnu ikke
1 stand til at etablere det som begreb, da det ikke kunne knyttes sammen med et distinkt
udtryk.

I denne forbindelse ber det fremhaves, at den danske reception af
avantgardebevagelsernes ideer og manifestationer var sterkt reserverede. Laser man
eksempelvis Poul Henningsens anmeldelse af Le Corbusiers Vers une Architecture i 1926,
kan den sikre kritik og vurdering kun forekomme pa grundlag af et etableret og afklaret sat
af moderne vaerdier og holdninger til produktformgivningens problematik®’. Nér der kan

vere grund til at fremhaeve dette forhold, skyldes det, at modernismens udvikling 1 en

3% Dybdahl, Lars: " Virkelig kunstindustri” — dansk industridesign i mellemkrigstiden”. Argos, Nr. 6, 1988, s.
49-74
37 Henningsen, Poul: ”Le Corbusier”, Kritisk Revy, 1. arg., nr. 1., 1926. s. 50-55
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reekke sammenhange fremstilles i en sterkt forsimplet historik som en diffusion af
Bauhaus-idéer og -forholdemader™®. Det vil hejst sandsynligt vise sig mere rimeligt at
beskrive udviklingen som en rekke parallellob, hvor mindre grupperinger i diverse
nationer reagerede pa lignende vis pa nogenlunde sammenfaldende historiske
omstaendigheder, selvfolgelig med viden om og opmarksomhed pa hinanden. Udviklingen
er imidlertid forsat kun rudimentzert udforsket’”. Naermere historiske undersegelser vil
formodentligt kunne vise, at en sarlig skandinavisk omarbejdning og udvikling af tanker
og forholdemader forst undfanget i regi af Der Deutsche Werkbund har haft sterre

betydning for designforstielsen i mellemkrigstiden end import af idéer fra Bauhaus.

Design og funktionalisme

Forst efter Anden Verdenskrig begyndte design s smat at treenge sig pd. Som navnt var
der pé dette tidspunkt en betydelig spaendvidde i design, hvor det samfundsmeessige
reesonnement og saglig eller funktionel problemlgsning udgjorde den ene pol og det
erhvervsgkonomiske resonnement og flygtige formvariationer og -fornyelser den anden
pol. Designbegrebet var derfor pa en lang raekke punkter ikke sa lidt af en udfordring for
den funktionalisme, som stadig stod sterkt her til lands, selvom det efterhanden var i en
noget mere afdempet og pragmatisk udgave end den, der blev lanceret 1 Kritisk Revy-
dagene. Denne afrundede og smidiggjorte funktionalisme var det, at Kay Fisker, mangearig
professor ved Kunstakademiet i Kebenhavn, bide sogte at stadfaeste og fastholde i sine
forelesninger omkring 1950 om Preefunktionalismen . Han fremsatte her idéen om en
serlig dansk “funktionel tradition”, som ifelge ham forudgreb avantgardebeveagelsernes
ideer med flere artier og 1 ovrigt udmerkede sig ved at vaere langt mere afdempet og
baseret pa sund fornuft frem for formalisme™.

Et indleg i LP-Nyt, Louis Poulsens & Co.s temmelig uortodokse
virksomhedspublikation redigeret af Poul Henningsen, giver et udmarket indtryk af den
konceptuelle sammenhang og det sat af holdninger og verdier, som ordet design skulle
komme til at fungere 1. Under titlen Om formgivning af industriprodukter leverede Borge
Glahn i 1946 et glodende forsvar for det hjemlige funktionalistiske tankeset, idet han
anticiperede, at tendensen i efterkrigsproduktionens omleegning kunne tage en uheldig

drejning. Adressen var amerikansk industrial design, men artiklen rummer ikke den anti-

3 se. f.eks. Jorgensen, Stine Hedegaard: Brugercentreret design, Kbh., Konsortiet for brugercentreret design,
2003, s. 21

A Challenge!” (Editorial), Scandinavian Journal of Design History, Vol. 13,2003, s. 5

*0 Fisker, Kay: Preefunktionalismen, (Et kompendium), Kunstakademiets Arkitekturskole, 1950
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amerikanisme og anti-Hollywoodisering, som havde varet fremtraedende i 30’ernes

kulturkamp. Han skrev bl.a.:

”Nu begynder gaderne atter at fyldes med biler, dejlige blanke og skinnende ting.
Fredsproduktionen er allerede i fuld sving. Man er gaaet i gang med
civilkeretgjerne og luksusbilerne. De nye modeller vurderes af sagkundskaben.
Gearet, motorens ophengning og hvad ved jeg, gores til genstand for indgaaende
faglig kritik. Men formerne?! Ja, de accepteres i reglen, som man accepterer en ny
hattemode. Amerikanerne lgger for med de mest outrerede eksempler. De

engelske biler praeges stadig af en vis konservatisme, og jeg synes, det er

- 41
erligere.”

og slutter af:

”Det er af stor vigtighed, netop i denne periode, vi nu gar ind i, at tingene gribes
rigtigt an fra starten, og at formgivningsproblemerne ikke reduceres til at kunne
klares ved at klebe en laekker letmetalskal udenpaa tingene. For ellers kan vi jo
erlig talt ligesaa godt holde fast ved dampmaskinen med kanelurer og kapitaler -

den er da 1 hvert fald kla’sisk.”

Endvidere tyder det forhold, at Berge Glahn ganske enkelt benyttede formgivning og ikke
fandt anledning til at distancere eller positionere ordet i forhold til design, p4, at det endnu
ikke spillede nogen rolle her til lands og blot kunne overszattes. I Sverige introduceredes
industrial design angiveligt netop dette &r og oversattes til industriell formgivning®. Det
forste eksempel pa anvendelse af design 1 professionel sammenhang, uden at det
oversattes til formgivning eller lignende, der har kunnet opdrives, er forst fra 1952.

Det progressive og ofte hejst kritisk indstillede A5 - meningsblad for unge arkitekter bragte
da et foredrag af Hugo Weber i oversattelse. Foredraget havde tidligere pa aret varet
afholdt pa ”Design education” sommerskolen 1 Oslo. Hugo Weber var amerikaner, men vel
at marke ikke af en hvilken som helst observans i designspergsmal. Han angives at vaere
kunstner og designer fra Chicago Institute of Design, altsa hgjborgen for klassisk,
modernistisk, europaisk designteenkning i USA. Her stér vi altsé over for en af de linjer,
hvor europaisk avantgardeteenkning om produktformgivning fled tilbage til kontinentet fra

USA, nu under etiketten design. Det var derfor ikke videre problematisk for 45 at

*! Glahn, Berge: ”Om formgivningen af industriprodukter”, LP & Co Nyt, 28. Juli 1946, s. 479-481
*2 Frick, Gunilla: Design — definition och function, (http://www.arthist.lu.se/design/Design.Gunilla.html)
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viderebringe Webers synspunkter, der pa ingen made udgjorde en udfordring for det
funktionalistiske tankeset.

Han sagde bl.a.:

”Hvad mener vi med “design” og ’designing”? Moderne semantikere har gjort os
opmarksom pa ordenes @&ndrede betydning i en @ndret verden. Det er lettere at
pege pa hvad vi ikke mener med ”design” for at bortrydde de varste
misforstaelser. Vi mener ikke dekoration eller det at skabe smukke menstre, vi
mener hverken stil eller stremlinie eller anden form for blot udvendig behandling
af genstande til salg eller brug. Formgivning betyder mere end blot det at

beskaftige sig med tingenes overflade.”

0g senere:

”Hvad betyder ”design” pa denne baggrund? Hvad er ”designing’s” virkefelt i
dag? Der tales meget om en sdkaldt ”industrial design” iser i U.S. A. Det sterkt
konkurrerende marked har medfert, at man mener, at design” er et treek for at
holde forbrugernes appetit levende. De fleste af dens frembringelser er temmelig
kunstige og er kun modeluner, der har lidt at gere med sund planleegning og

samfundsnytte”

Med Hugo Webers indgriben over for speendvidden i design og insisteren pa en begranset
betydning af idealistisk og ansvarligt tilsnit var vejen banet for anvendelse af ordet i

Danmark.

”Designernes arhundrede”

Et indleeg i Dansk Kunsthaandvceerk af Lars Thirslund fra 1954 viser, at design to &r senere
havde vundet nogen indpas, og at akterer i feltet sa smét kunne og var begyndt at
identificere sig med eller blev identificeret med begrebet. Design var dermed begyndt at
spille en rolle i tilknytning til differentieringer og antagonismer inden for
designinstitutionen af @ldre eller nyere dato og af mere eller mindre latent eller udtalt
karakter forudgdende. Anledningen til Lars Thirslunds indleeg var Kunsthdndvarkets
forarsudstilling samme ar, hvor han var kritisk over for censurformen og den orientering,
som udstillingen manifesterede som folge deraf. Kritikken formede sig som en
polemisering i forhold til en artikel af Finn Juhl i udstillingskataloget med titlen

Designernes drhundrede, hvilket ogsé afstedkom dobbeltindlaeggets to overskrifter,
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henholdsvis Kunsthdandveerkerudstilling i “designernes drhundrede” og
"Kunsthandveerkerudstilling” i designernes drhundrede. Lars Thirslunds anke mod
udstillingen bestod 1, at den var "meget lidt en kunsthdndvaerkerudstilling, men tilherte sa
meget desto mere designeren, at man er tilbgjelig til at tro, at Finn Juhl’s postulat i artiklen
faktisk allerede har gyldighed”. Han anerkendte industrialiseringen som en positiv
udvikling i teknisk og social forstand og dermed ogsa fremkomsten af ”designere”, men
fandt at det indtryk af feltets beskaffenhed, som udstillingen matte efterlade, var tendentielt
og fortegnet:

”Kunsthandvearkets forarsudstilling 1954 var en eklatant sejr for arkitekt- og
industriflgjen inden for vor forening, mens den anden kunstnerflgj og
handvearkerflgjen synes uhjelpeligt distanceret, og jo efterhanden mé forekomme
publikum at hange ved som et blot og bart fortidslevn, udviklingen for skams

skyld endnu ikke har set sig i stand til at ryste af’”*

Lars Thirslunds indleg var i udgangspunktet baseret pa en bred opfattelse af feltet,
spendende fra “industri” til “rent ud kunst”, hvorfor han opponerede mod det, han

oplevede som en bestrabelse pé at indsnavre feltet og udgranse sidstnavnte pol:

”Det er meget almindeligt i designerkredse at antyde, at formgivningsarbejdet i
industrien er helt forskelligt fra det i kunsthandverket, og at produkterne derfor
ma bedemmes forskelligt. Det forste er kun delvis rigtigt — det sidste er helt
forkert. Al kunstnerisk form, ligegyldigt om den er skabt som fri kunst, som
kunsthandverk eller som kunstindustri, kan og skal kun vurderes som form. Hvor
meget besver den kan koste i fremstilling, om hander eller valser har ydet den
kraftigste indsats i processen, har kun betydning, dersom disse ting indgér som et
bevidst forklarende moment i den aestetiske udformning, (det kan de nemlig meget

9944

godt gore)

Pé trods af denne principielle kontinuitet anticiperede han, at den faktiske udvikling i sidste
ende ville medfere en negligering af kunstneriske og @stetiske momenter i feltet og de
brugsgenstande, som hidrerte herfra, idet han mente at kunne konstatere, at "arkitekt- og
industriflejens” resultater hidtil kun havde honoreret "minimumskrav”, som knyttede sig til

“produktionsmaessige faktorer (nye og gamle) og til tingenes praktiske brugsvardi”.

* Thirslund, Lars: “’Kunsthandvaerkerudstilling’ i designerens arhundrede 11", Dansk Kunsthaandveerk, Nr.
27,1954, s. 86
“1Ibid. s. 87
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Som det fremgar, kom forfatteren pa banen som forsvarer for “kunst”,
“kunstnere”, “kunsthandvarkere” og “kunsthandverk™. Pa trods af at den eksplicitte
hensigt var at imedegd tendenser til dominans og differentiering i feltet, levnede
forfatterens indignerede positionering, som benyttede sig af ironiserende og sarkastiske
distanceringer i forhold til modparten, kun ringe mulighed for tilslutning til andet end den
forfeegtede position og dermed etiketterne kunst” og kunsthdndvark”. Distanceringerne
fastholdt tilsyneladende allerede etablerede antagonismer i forhold til "arkitekter” og
“kunsthandverkerarkitekter” og bidrog til nye i forhold til ”designere”, “formgivere”,
“tegnebordseliten” og “industriformgivere”. Pa trods af denne retoriske groftegravning,
som 1 nogen grad underleb intentionen, efterlader indleeggene ingen tvivl om, at Lars
Thirslunds forhabning til at de principper, som han sd kranket i samtidens praksis, faktisk
kunne udfoldes og harmoneres i industrielt tilvirkede genstande og miljeer. Han
fremhavede eksempler herpa hos Arne Jacobsen, Raymond Lowey og George Nakashima.
Han forestillede sig dog nappe, at det skulle kunne blive under etiketten design, som

indlaegget bidrog til at give en udpraget negativ valer:

”Denne udvikling ger, at ogsa jeg finder det naturligt, at man i ar havde lavet
arrangementet med industrivarerne, selvom sé resultatet blev ”design” — fra ende
til anden. For det var det jo: Plakaten var design og for resten kedelig. Kataloget
var design — og for resten dedkedeligt. Design in Scandinavia er efter

fotografierne at demme noget af det mest designede i hele verden, og endelig var

storstedelen af de udstillede varer: Design — design, design.”*

Industriel formgivning - Industriel design

Under indtryk af Lars Thirslunds negative praegning af design, som givetvis bade har
bundet an og bidraget til stillingtagen over for begrebet inden for designinstitutionen, er det
ikke overraskende, at der skulle gd nogle ar endnu, for nogen 1 Danmark vovede skridtet og
udelukkende og eksplicit identificerede sig med design. Ikke engang da en gruppe med
Erik Herlow i spidsen i 1954 dannede Selskab for Industriel Formgivning, som var det
hidtil mest merkantilt indstillede og industrivenlige initiativ, var tiden moden til at benyttet
design 1 navnet. Selskabet og Erik Herlow ma alligevel betragtes som hovedkreafterne bag
introduktionen af designbegrebet, men det er forst ved indgangen til 60 erne, der for alvor
begynder at ske noget. I 1959 udsendte Selskabet folderen Industriel formgivning -

Industriel design. Den lidt ubeslutsomme titel kunne tyde pé, at man stod midt 1

* 1bid. s. 86
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vadestedet. I 1960 faldt loddet imidlertid ud til fordel for design. Her etableredes en linje i
industriel design pa Kunstakademiet under Erik Herlows ledelse. Formgivning er flere
gange siden forsegt relanceret som en bredere samlebetegnelse for kunstindustriel,
kunsthandvearksmeessig og industriel formgivning, men det slag synes ogsa tabt, nu hvor
det brede designbegreb har vundet sterkt frem ogsa 1 Danmark.

Selskabets aktiviteter i labet af 50 erne var rettet direkte mod industrien og
havde til hensigt at gere opmeerksom pa designernes potentielt store betydning 1 relation til
decideret industriel produktion. Man gav appellen vegt ved at fremhave designmomentets
betydning for virksomhedernes konkurrenceevne. Man nedtonede derfor betydningen af
designernes handvarksmeessige og kunstneriske feerdigheder og fremhavede 1 stedet evnen
til at analysere markedsbehov og koordinere virksomhedens administrative, tekniske og
markedsforings-funktioner. Det fremhavedes, at denne kompetence var afgerende og
relevant pé alle formgivningsomrader; “’brugsartikler, verktej, produktionsmaskiner,
transportmidler, mebler eller andre produkter, som mennesker betjener sig af”, som det hed
1 folderen.

Lanceringen af denne designforstielse betegner dog ikke noget afgerende
brud med den klassisk-moderne funktionalisme. Den udger ne@rmere en ny position inden
for det etablerede designparadigme, som derved videreudvikledes. Pointeringen af designs
industrielle virkefelt med den identifikatoriske betegnelse industriel design beted ikke en
accept af kalkulerende formgivningsaktiviteter som f.eks. kommercielt betingede og
salgsstimulerende formvariationer. Design var forsat ideelt set en afvejning af funktionelle,
produktionsmeessige og @stetiske krav med slutbrugerens behov i hgjsedet. Designeren
fremstilledes derfor fortsat som den kapacitet, der kunne sikre, at bade forbrugernes og
producentens berettigede krav kunne forenes i produkter af hej teknisk, brugsmessig og
@stetisk kvalitet.

Selskabets aktiviteter var derimod et anslag mod et centralt dogme i dansk
designteenkning, iser pa laengere sigt, nemlig den opfattelse at den uomgangelige
forudsetning for industriel produktformgivning var designerens oplaring i og beherskelse
af kunsthdndvarksmassige kompetencer. Dette dogme var ikke en del af det
funktionalistiske gennembrud ved tredivernes indgang. Det var snarere et resultat af den
tidligere omtalte afrunding og neddempning af funktionalismen. Da funktionalismen
programsattes var det fremdeles knapt med opgaver uden for de traditionelle
kunstindustrielle og kunsthdndverksbaserede virksomheder. Det var forsat her, der var
brug for formgivere. Industrien i gvrigt stillede sig i vid udstraekning afvisende over for

den funktionalistiske designpraksis og designkompetence umiddelbart efter lanceringen i
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20’erne og 30’erne. Nogle af de forste designmanifestationer findes saledes ogsa i regi af
de siden sa heroiserede mobeludstillinger 1 Kabenhavns Snedkerlaug, hvor funktionalistisk
indstillede arkitekter og snedkermestrene, som henholdsvis var uglesete og pressede af den
fremvoksende mebelindustri, indgik alliance. For de forstnaevntes vedkommende for at
opna faglig anerkendelse, for de sidstnavntes for at overleve i den nye
konkurrencesituation, hvor den tekniske udvikling havde gjort det muligt for
mebelindustrien at mangfoldig- og billiggere de forhen sé eksklusive stilmeblementer, som
mebelsnedkerne havde varet ene om at udfere. Alliancen kom 1 stand ved, at designerne
bledte op pé standardiserings- og anonymiseringstemaet og leverede individualiserende
forlaeg til enkeltstaende eller meget begransede produktioner, hvor snedkermestrene til
gengaeld opgav de stiliserende og historiserende formgivningsstrategier og benyttede
moderne og enkle former i stedet. Alliancen lykkedes i kraft af et mondant publikums
eftersporgsel og sikrede derved dels designerne kulturel anerkendelse, dels udskydelse af
mebelsnedkernes uundgaelige erhvervsmassige marginalisering. Konstellationen betod en
kraftig orientering af designkompetencen i kunsthandvaerksmessig retning med
konsekvenser for dansk designpraksis og identitet, som forsat gor sig geldende. Ikke
mindst som foelge af idiomets gennembrud og den derpé felgende eksportsucces i den
internationale designoffentlighed ved indgangen til 50 erne, hvor Danish Designs "blade"
eller "konservative” modernistiske tilsnit ned modemassig hejstatus for en arraekke.
Endvidere har det veret af stor betydning for fastholdelsen af kunsthdndvarksparadigmet,
at det har haft et par steerke bastioner pd uddannelsesinstitutionerne, dels i Kebenhavn, dels
i Kolding.

En industriel design -linje og en kunsthdandveerks -linje har altsa reelt eksisteret side om
side med mere eller mindre udtalte antagonismer inden for rammerne af den funktionelle,
danske tradition siden midten af 50 erne. I 1971 sammensluttedes Selskab for Industriel
Formgivning og Landsforeningen Dansk Kunsthdndveerk til Landsforeningen Dansk
Kunsthandveerk og Industriel Design, men opsplittedes igen allerede 1 1975. Angiveligt
fordi interessemodsetningerne alligevel viste sig for store. De to linjer eksisterede herefter
jevnbyrdigt side om side uden de store problemer endnu en arreekke. Men med oprettelsen
af Dansk Design Center i 1977 - en udleber af Selskab for Industriel Formgivnings
aktiviteter - som en selvejende institution med tilskud fra industriministeriet havde man et
fingerpeg om, 1 hvilken retning udviklingen herefter skulle gi. Det var efterhdnden
lykkedes at slé fast, at design kunne fa nationalekonomisk betydning, og op igennem

80 erne og 90 erne steg den politiske bevdgenhed pa produktformgivningsomradet, hvilket

klart faldt ud til industriel design- linjens fordel. Som resultat af den politiske bevagenhed
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kom uddannelsesinstitutionerne under pres fra de bevilgende myndigheder, der enskede
undervisningen tilrettelagt, sa den 1 hejere grad kvalificerede eleverne til at varetage
decideret industrielle designopgaver. Begge institutioner kom da ogsa i lebet af 90 erne til
at skifte navn, henholdsvis fra Skolen for Brugskunst til Danmarks Designskole og fra

Kunsthandvarkerskolen i Kolding til Designskolen Kolding.

”At man ikke kan holde sig til det danske sprog”

Den danske designinstitution kan i det store og hele siges at have efterstraebt og
demonstreret de samme forholdemader, holdninger og veardier, som knytter sig til
designbegrebets indhold i den internationale designoffentlighed fra 1930 erne og frem.
Men man har vaeret tilbageholdende over for selve ordet design pga. de kommercielle
betydningsdimensioner, begrebets udtryksside allerede omfattede fra den amerikanske
streamlineperiode. Eksempelvis afviste den 1 dag sa beremmede “’designer” Arne Jacobsen,
mens han levede, selv at identificere sig med begrebet. I et portrat produceret af Danmarks
Radio i forbindelse med hundrededret for hans fedsel, hvor der benyttedes
interviewmateriale fra 1964 og 1969, stadte man pa felgende passus i forbindelse med en

redegorelse for forbilledet Mies van der Rohe:

”Hans beremte, lidt senere, Barcelonastol, den kender vi jo alle og synes jo er
forbilledlig og i1 hej grad anvendelig den dag i dag. Det var ikke sddan noget
tilfeldigt pjat, som meget ofte laves ... som kaldes »design« og »designeri«. S&
bruger man endda det her markelige ord ... det engelske ord »design«. Jeg har
veeret ude for s mange gange, at folk siger »Hvad har De designet i dag?« Det

synes jeg lyder s& grusomt. At man ikke kan holde sig til det danske sprog”*®

Hvilket dansk udtryk Jacobsen foretrak, fremgar ikke, men det har formodentligt vaeret
formgivning. Selv Erik Herlow, som var en af de drivende krafter bag receptionen af og
identifikationen med det internationale professionelle designbegreb i 1950 erne, var langt
hen ad vejen ikke interesseret i at legge sig for konsekvent ud med den hjemlige afvisende

holdning til design. 1 1976 skrev han séledes:

”De fleste opfatter designvirksomhed (nogle kalder det formgivning) som noget
der mest har at gare med en ydre @stetisk formgivning, som man kan tilfgje
produktet i sidste @jeblik, nér alle andre faktorer: konstruktion, materiale, funktion

og priser er bestemt. Megen designvirksomhed standser da ogsa, nar dette mal er

* Arne Jacobsen 100dr, Danmarks Radio, 2002
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ndet, og industrien er ofte tilfreds, nar et heldigt salgsresultat foreligger. Design
praktiseret ud fra denne begraensede malsatning resulterer ofte i fremstilling af
meningslese produkter, der i al for stor udstraekning praeger vore omgivelser, vort

daglige arbejde og vor fritid™"’

Som et kuriosum kan det navnes, at Victor Papanek, der opholdt sig en periode som
gasteprofessor ved Kunstakademiets Arkitektskole i Kebenhavn i 1970 erne og siden blev
en central figur inden for baeredygtigt og socialt design, flere gange har fremhavet sit

skandinavisk inspirerede form-giving som et alternativ til design®.

Pragmatik

I ovenstéende historik fokuseredes der udelukkende pd sammenknytningen af ordet design
og diskursen om og praktiseringen af produktformgivning som en specialiseret og
efterhdnden ogsé professionaliseret erhvervs- og uddannelsesaktivitet.

Betragter man ordet design under et, samtidigt og pa tvers af forskellige
omréder i offentligheden som helhed, som det blev forsegt i afsnittet ”"Problematik”, ma
man konstatere, at selvom den professionelle udmeontning af begrebet som ledende faglig
term bade er langstrakt og foregdr med konsekvens og konsistens, kan man ikke med
rimelighed sige, at der her er et autentisk eller uantasteligt designbegreb, som kan benyttes
til autoritative indgreb i den aktuelle semantiske forvirring og begrebets
hyperkompleksitet. Udviklingen synes ikke at have karakter af en almengerelse og
forvanskning af designinstitutionens - eller rettere én enkelt position i designfeltets -
oprindelige designbegreb. Industriel design-begrebet har givetvis bidraget til det aktuelle
designbegreb, men ikke alene. Der er flere andre betydelige udviklingslinjer pé spil.
Bevagelsen méd naermere karakteriseres som en udvikling, hvorunder designinstitutionens
designbegreb har faet folgeskab af flere og flere supplerende og divergerende
designforstielser.

Denne antagelse vil danne grundlag for nerverende afsnit. Den beror pé

folgende teori om foruds@tningen for et begrebs hyperkompleksitet:

" Herlow, Erik: “Om design”, Grete Jalk & Eskild Pontoppidan: Om produktudvikling, Kebenhavn,
Teknologisk Instituts Forlag, 1976, s. 28

* Papanek, Victor: The Green Imperative — Ecology and Ethics in Design and Architecture, London, Thames
& Hudson, 1995, s. 53 & 54

52



”Intet begreb kan begynde sin karriere som hyperkomplekst; men det kan blive
det, séfremt to betingelser begge er opfyldt. For det forste skal det i sin historie fa
anvendelse i to eller flere klart adskilte kontekster, hvor det kan undergé
forskellige og maske modsatrettede specialiseringer, indsnavringer og udvidelser.
Og for det andet skal de derved etablerede, i og for sig klart forskellige begreber,
igen bringes sammen i en fzlles kontekst, hvor de — dels i kraft af deres fzlles
redder, dels i kraft af den almindelige og nadige ubevidsthed over for logiske
modsigelser, dels i kraft af at de faktisk pa mere eller mindre ubevidst plan
komplementerer hinanden — kan udgere en enhed bade pé trods af og pa grund af

deres forskellighed”*

Antagelsen er endvidere, at der kan udpeges tre sddanne klart adskilte kontekster, som

udger hvert sit semantiske felt*’.

Model: Designbegrebets tre semantiske felter

Design som hverdagsbegreb Design som term Design som kategori
Felt: hverdagsforstaelsen professionel forstaelse deskriptiv-analytisk forstaelse
Hvem? hverdagsbrugeren professionelt engagerede designforskeren/analytikeren
akterer inden for medierne -// -  interesserede

kommercielle aktarer

Brug: opportunistisk normativ teoretisk funderet/reflekteret

Karak-

ter: attraktivitet eksklusivitet reprasentativitet
(eksemplarisk) signifikans

Hvor-

for? attraktivt/status monopolisering viden & erkendelse

positionering

Konse-
kvens? betydningsekspansion betydning afgraenses betydning ekspliciteres &

reflekteres

* Fink, op.cit. s. 22
%0 Jensen, Johan Fjord: ”Det dobbelte kulturbegreb — den dobbelte bevidsthed”, Hans Hauge & Henrik
Horstbell (red.): Kulturbegrebets kulturhistorie, Aarhus, Aarhus Universitestforlag, 1988, s. 163



Hvor? offentligheden den professionelle offentlighed den akademiske offentlighed
presse og medier professionelle institutioner hejere lereanstalter
praktisk-produktive fag  hgjere leereanstalter

kommerciel kontekst

Status: positiv omstridt analytisk

(kamp ml. positioner)

Modellens tre kontekster lader sig udskille, fordi der kan identificeres forskelligartede
funktioner, mekanismer, vaerdier og holdninger, som seatter rammen for brugen af design
og dermed konstituerer et relativt autonomt semantisk felt. Modellen er kommet 1 stand pa
grundlag af den anvendelse af design, man har kunnet iagttage omkring artusindeskiftet.
Modellen refererer saledes primert til en dansk kontekst, men det antages, at den i
varierende grad vil kunne appliceres pa forleb og strukturer 1 anvendelsen af design 1
moderne, vestlige samfund fra det 20. arhundredes midte og frem. I det folgende redegeores
der nermere for konteksternes og de tilknyttede semantiske felters beskaffenhed hver for

sig med inddragelse af eksempler pa konkret sprogbrug, hvor design har indgéet.

Design som hverdagsbegreb

Den hidtil uset intense cirkulation af ordet design, man kunne iagttage omkring
artusindeskiftet, havde flere manifestationsformer. Det kom til udtryk i talesproget, pa tryk
og 1 det offentlige rums skiltning f.eks. 1 form af butiksnavne. Udviklingen tog fart op
igennem 90 erne, hvor design med stigende intensitet begyndte at optraede 1 bade den fine
og den populare afdeling af den kulturelle offentlighed for sa omkring artusindeskiftet at
blive allestedsnarvarende i1 offentligheden i det hele taget. Design blev en fast del af
hverdagssproget pé linje med en lang rekke andre engelske laneord. Et
bemarkelsesvaerdigt gennembrud, efter at design 1 omkring et halvt &rhundrede havde
vaeret et gennemgaende element i en forholdsvis snaver og sluttet erhvervsmaessig og
faglig specialoffentligheds terminologi. Som allerede anfort er der en reekke tegn pa, at det
vil vaere fejlagtigt at beskrive udviklingen som en udbredelse og almengerelse af den
danske designinstitutions designbegreb, for sa vidt det overhovedet er rimeligt at tale om et
enkelt eller samlet sddant. Kilden til designbegrebets gennemslag skal efter alt at demme
snarere soges 1 den stadig mere angloficerede, globale popularkulturelle offentlighed, hvor
design f.eks. er fast spaltestof i det, der gar under samlebetegnelsen “livsstilsmagasiner”
inden for musik, bekledning, bolig og biler. Hverdagens designbegreb og det

professionelle designbegreb - design som en term inden for designfagets terminologi - er sa
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forskellige, at de for s& vidt med rimelighed kunne betragtes som to forskellige begreber pa
trods af, at de altsd deler udtrykssiden design. Men lader man 1 stedet den praemis, som er
valgt her, vaere geldende, at design er et begreb med en enorm spa&ndvidde, der omfatter
mange og iblandt modstridende og ligefrem antagonistiske betydningsdimensioner,
fremhaves der nogle interessante forskelle mellem hverdagens og den professionelle brug
af ordet, som peger pa forskellige motiver, mekanismer og konsekvenser.

Hverdagens og det professionelle designbegreb har eksisteret side om side det
meste af den periode, ordet design har optradt i Danmark. Konsulterer man Ordbog over
det danske sprog, henvises der til Politiken den 3. maj 1941 som det forste kendte
eksempel pa brug af ordet design 1 almindelig offentlig sammenhang. Ordet benyttes 1
setningen “Design for Gentlemen” 1 en annonce for herrebeklaedningsmagasinet Sct.

. . . 9551
Jorgen, der anpriste sig selv som "Nyeste mondaene magasin”

. Annoncen var naturligvis
som helhed lagt an pa at skabe et indtryk af butikken som stedet, hvor man kunne erhverve
bekledning efter de seneste modestromninger. Selvom forretningens navn var sat med
gotiserende typografi, gik de af modens strompile, som man forsegte at knytte an til, 1
angelsaksisk retning. Annoncen viste to herrer i ”Sports-Composé”, der karakteriseredes
narmere som udtryk for at: ”’Den elegante Ungdom Verden over ensker en serpraeget
individuel Paaklaedning. — Vi har de nyeste Faconer efter U.S.A.”, ligesom man rddede
over et "Righoldigt Udvalg i engelske, skotske og irske Stoffer”. 1942 er godt en halv snes
ar, for design vandt indpas 1 professionel sammenh@ng. Design benyttedes ikke 1 annoncen
for at markere professionalisme, ansvarlighed og en serlig etisk stillingtagen til
produktformgivning, som det ville have veeret tilfeeldet med den professionelle term.
Design benyttedes forst og fremmest for at bidrage til annoncens stemning af anglofili,

aktualitet og individualitet. Maske endda med et element af subversion i betragtning af

besattelsen.

Design og/eller mode

I hverdagens sprogbrug har design perioden igennem varet et ukompliceret og decideret
plusord. Hverdagens designbegreb er saledes sammenfaldende med det, der tidligere ogsa
karakteriseredes som ’det popularkulturelle designbegreb’. Dette designbegreb signalerer
vaerdier med kulturel og kommerciel hgjstatus som kreativitet og ekspressivitet og maske
frem for alt aktualitet. Hverdagens designbegreb er omtrent kommutativt med
modebegrebet ved den felles markering af attraktivitet i kraft af paskennede verdier som

variation, fornyelse, forandring, forelebighed og samtidighed. Et forhold der sandsynligvis

3! Politiken, 3. maj 1941, s. 3
55



har bidraget betydeligt til denne betydningsdimensions forsatte dominans i hverdagens
designbegreb er, at modeskaberne inden for haute couture, og dermed
bekledningsformgivere i det hele taget, ikke lengere benevnes sddan, men har taget
designbegrebet til sig og nu omtales som designere.

Ved affiniteten til mode stikker hverdagens designbegreb voldsomt af fra det
professionelle designbegreb. Faktisk er der en langstrakt tradition for at positivere design
igennem negativ skildring af modefanomenet og kommerciel produktformgivning fra
professionelt hold, som vi skal se et eksempel pa nedenfor. I sddanne positioneringer tages
der typisk afstand fra modeformgivningens tilbgjelighed til at lade det flygtige have
forrang for det tidlese, dens tendens til at tilsigte forelabige losninger frem for endelige
eller varige losninger, dens direkte appel til umiddelbar og felelsesbetonet involvering
frem for saglig og distanceret kalkulering, dens praksis med at dyrke pludselige ensker
frem for velbegrundede behov og dens grundlaeggende tilskyndelse og udnyttelse af
kortsigtede repraesentative og statusbetingede forbrugsmotiver pa bekostning af praktisk
funktionalitet og langsigtet nytteverdi. Fra et professionelt designsynspunkt kan og skal
design folgelig udmarke sig ved at honorere de vaerdier, som mode svigter i denne
modstilling.

Hverdagens brug af design forekommer fuldsteendig anarkistisk og opportunistisk.
Ordet benyttes tilsyneladende i enhver sammenhang, hvor man gjner mulighed for en
positiv effekt blandt legmend. I forbindelse med betegnelsen ’leegmand” skal det
bemerkes, at den tendentielt implicerer professionel patent pa ordet design. Betegnelsen
benyttes imidlertid kun for at markere, at vi her har at gore med akterer, som ikke har
serlige uddannelsesmassige, institutionelle eller traditionelle forudsatninger for at benytte
design. Det betyder vel at merke ikke, at legmandsakteren ikke er i sin gode ret til at
benytte design, som han nu finder det hensigtsmassigt og ladsiggerligt, i lige sé& hej grad
som den professionelle akter. Der gives ikke patent pd ord. I hvert fald kun ganske fa ord
og dertil kun 1 ganske sarlige brugssammenhenge, nemlig 1 forbindelse med titler.
Design’s betydningsekspansion udger derfor en problematik, over for hvilken forseg pa
afklaring gennem autoritative definitioner eller formelle ovelser vil vere futile. Ordet er 1
cirkulation og star til fri disposition. Den eneste hensigtsmassige sproglige strategi er p.t.
gennem forklarende tilfojelser at eksplicitere og nuancere, hvad man mere precist mener,
og hvilke forhold og fanomener ens udtalelser faktisk har relation til og relevans for. Med
mindre man altsd foretraekker at holde betydningen svaevende og blot drage fordel af selve

ordets positive signalvaerdi.
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Den kommercielle pragning af design

Den ogede cirkulation af design og derpé felgende semantiske ekspansion synes uden for
medierne isar at vaere pagdet i detailhandlen, blandt mindre erhvervsdrivende inden for
servicefagene, i den grafiske branche og inden for markedsferings- og reklameverden. I
ovrigt er det inden for de to sidstneevnte omrader, man iser har kastet sig over
forretningsmulighederne i hjemmesideformgivning, hvilket ogsa mé paregnes at have
bidraget betydeligt til ekspansionen i og med pionerfasens fokus pa web- og
multimediedesign.

Som et typisk eksempel pd hvordan man inden for detailhandlen har taget design i
brug, kan navnes en cykelforretning, som forst 1 90 erne etablerede sig under navnet
Design Cykler™. Forretningen profilerede sig i opstartsfasen p4 at forhandle cykler under
eget navn fra en adresse i det centrale Odense i stedet for at praesentere et udvalg af
merker fra kendte cykelproducenter. I dag har det udviklet sig til en kaede med
forretninger 1 Odense, Svendborg, Kolding og Esbjerg. Man tilbed oprindeligt mere
individuelle losninger end cykelfabrikanternes standardmodeller. Dels 1 kraft af at
forretningen som udgangspunkt benyttede stel med egen farvesatning og navnetrak, og
dels i kraft af at man radede over et rigt udstyrssortiment ud over det almindelige, f.eks.
skeerme af finer, som kunne kombineres og monteres efter kundens enske.

Ud over at betegne eller signalere modestatus i hverdagssammenhang synes ordet
design ogsd 1 sig selv at have veret pd mode i en arrekke. Design vandt forst for alvor
indpas 1 hverdagssproget i lobet af 1990 erne. S& sent som i 1980 hed en artikelserie i Bo
Bedre “De formgiver vores hverdag™>. Frem til dette tidspunkt optradte design i Bo Bedre
hovedsageligt 1 annoncerne. Overvejende ndr et annonceret mobel sogtes tilfort ekstra
salgsappel gennem attribution af navnet pa en kendt mebelarkitekt. Design hidrerte pa
dette tidspunkt primert fra den kommercielle kontekst. I takt med at Bo Bedre i lobet af
80 erne afviklede den kritiske oplysningstradition og i hgjere grad antog karakter af et
decideret livsstilsmagasin, vandt design ogsé hyppigere og hyppigere indpas.

Selve ordet design’s modestatus og den ekspanderende interesse for de kreative,
ekspressive og individuelle aktiviteter, som ordet i nogle henseender kan henvise til, har
tilsyneladende medfert en slags sneboldeffekt, hvor begrebet griber mere og mere om sig
og cirkulerer hurtigere og hurtigere. Lige s sikkert som modens logik afstedkommer stor

aktualitet og attraktivitet pd et given tidspunkt, indebaerer den ogsé efterfolgende

>2 http://www.designcykler.dk
* Bo Bedre, Nr. 2, 1980, s. 40
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devaluering og frastedning. Der er endnu ikke i skrivende stund tegn p4, at en sddan

bevagelse er indtradt.

Design og uddannelse
Design har ogsé pa bemarkelsesverdig vis grebet kraftigt om sig i en sammenhang, der
ligger uden for den kommercielle kontekst, hvor ekspansionen ellers primart er foregéet.
Ordets modestatus har medfort, at det har vundet kraftigt indpas 1 forskellige
uddannelsessammenhange, is@r pa aftenskoler, pd ungdomsuddannelserne og pa de
videregdende uddannelser. I kampen om at tiltreekke de sma ungdomsérgange er det blevet
nedvendigt for uddannelserne at fremsta som spandende og attraktive, hvilket har
aktualiseret design 1 kraft af dets modestatus. Eksempelvis annoncerede Odense Tekniske
Skole i efteraret 2001 sit grundforleb inden for servicefagene, der omfatter uddannelser til
friser, kosmetiker, beklaedningshdndverker, skomager og ortopadist, under overskriften
”Service - stil og design, din indgang til en kreativ uddannelse”. De erhverv, uddannelserne
sigter imod, indeberer i varierende grad momenter, som kan karakteriseres som
formgivningskompetencer i bred forstand. Kendskab til form- og farvekonventioner og
feerdigheder i at omsaette dem i praksis 1 serviceydelser eller produktion kan inden for
rammen af hverdagens designbegreb helt uproblematisk og med rimelighed betegnes som
design. Er udgangspunktet derimod det mere traditionelle og professionelle designbegreb,
ville det imidlertid vere pékrevet at anfore, at disse uddannelser ikke sigter mod en
specialiseret erhvervsfunktion, hvor ferdigheder i formgivning er den centrale og
altovervejende kompetence. Erhvervsudevelsen bestar mestendels i udevelse af
handvarksmessige og tekniske faerdigheder, som ikke indebarer kreative overvejelser om
form og farve, hvorfor det fra dette perspektiv forekommer som en tilsnigelse, hvis ikke
ligefrem overdrivelse, at praesentere uddannelserne under betegnelsen design.

I en omtale i Ingenioren af 3 nystartede designeruddannelser pa Alborg Universitet,
Danmarks Tekniske Universitet og Ingenierhgjskolen Odense Teknikum bemerkedes dette
markedsforingsmotiv da ogsd som sé evident, at det métte fremhaves 1 overskriften:

"Design skal f4 unge til at blive ingeniorer™*

. Og 1 artiklens forste linje ”Design er et hot
og salgbart begreb, og det vil ingenigruddannelserne nu udnytte”. Sddan kan
uddannelsestiltag naturligvis ikke alene legitimeres. Sa l&nge uddannelse 1 hojere grad er
et gode end en vare 1 kraft af offentlig finansiering, kan udbuds- og
eftersporgselsmekanismer og teknikker til at manipulere disse ikke alene bruges som

motivation. Sprogspilsreglen kraver, at der kan henvises til vaesentlige samfunds- eller

> Ravnsborg, Seren: “Design skal f4 unge til at blive ingenierer”, Ingenioren, 22. februar 2002, s. 6
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erhvervsmaessige behov. Underrubrikken lyder derfor ogsa: ”Behovet for flere studerende
og eftersporgsel fra industrien far uddannelsesinstitutioner til at hoppe med pa
designbelgen”. Hvor faktisk eller forventet denne “eftersporgsel fra industrien”, som ligger
til grund for disse nye ingenieruddannelser, som har modtaget “uddannelsesministeriets bld
stempel”, er, kan ikke fastslas pa grundlag af artiklen. Der henvises kun til at: ”Generelt er
virksomhederne mere optaget af formgivning og design i produkterne”. I betragtning af
hvor svert designstuderende fra de traditionelle designuddannelser hidtil har haft ved at
finde beskeftigelse, er det rimeligt at forvente, at der har veret skepsis over for ideen fra
ministeriel side™. De informanter, som artiklens forfatter har haft kontakt med som
reprasentanter for uddannelserne, leegger ikke skjul pé, at malet har varet: 7at tiltreekke
unge, som ellers ikke ville komme i nerheden af en ingenieruddannelse”, men serger
samtidigt pd forskellig vis for at gare gaeldende, at der er “efterspergsel fra industrien pa
ingenigrer med kompetencer, der gar pa tvers af de traditionelle fag”, og at den “ensker
ingenierer med en mere helhedspraget tilgang, som kan tage stilling til alle elementer 1
produktudvikling”. Derngst understreges det, at der bliver tale om “fuldfede ingeniorer og
ikke en lightudgave”, hvorved man forsikrer, dels industrien, der ikke hidtil har vaeret
tilfreds med traditionelle designere - hvis det overhovedet er rimeligt at udlede det af
arbejdsleshedstallet - dels ministerierne, der, idet man operere med beskeftigelsesgrad som
succeskriterium for uddannelse, ”forgaves” har finansieret designeruddannelser, om at der
er tale om en ny og anden type designer og design. En af informanterne positionerer denne
serlige produktformgivnings-kompetence i designbegrebets sociale rum med betegnelsen
“ingeniordesign”. En betegnelse som muligvis vil vinde havd. I hvert fald understetter en
informant fra et af de traditionelle uddannelsessteder, Danmarks Designskole, opfattelsen
ved at positivere sin egen tilgang som havende “’betydelig storre vaegtning pa formgivning
og det kunstneriske” til forskel fra de nye uddannelsers fokus pa ”funktion, konstruktion og

teknikalitet 1 produktet”.

Design som professionel term

I hovedparten af det 20. arhundrede knyttede design sig ret snavert til refleksionen over og
praktiseringen af produktformgivning i forbindelse med industriel produktion. Ved siden af
hverdagens og den kommercielle brug af design knyttede begrebet sig ogsa til den
sammenhang af praksisser, akterer, organisationer og genstande, som under ét kan

benavnes designinstitutionen. Her er design et fagudtryk, som betyder noget specielt for

> Design - Evaluering af designuddannelserne under Kulturministeriet, Danmarks Evalueringsinstitut, 2000,
s. 22
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fagmanden. Nar et begrebs betydning adskiller sig fra hverdagsbetydningen eller maske
slet ikke benyttes 1 hverdagssproget, har det status af en term; det knytter sig til en sarlig
fagterminologi. Denne anknytning betyder imidlertid ikke, som allerede pépeget, at der her
kan udpeges et oprindeligt, velafgraenset og modsigelsesfrit designbegreb. Det har de
hovedsageligt negative udleegninger af begrebet, som der blev redegjort for i afsnittet om
den tidlige danske reception af design, allerede klargjort. Design viser sig derimod inden
for professionens rammer at vere et grundleggende omstridt begreb helt frem til i dag og
vil sandsynligvis forsat vaere det i al overskuelig fremtid. Med dette begrebshistoriske
karakteristika ligger design helt pa linje med beslagtede begreber som arkitektur og kunst,
hvis rette anvendelse der vedblivende strides om*®. Grundleeggende omstridte begreber er
ifolge teorien karakteriseret derved, at "forskellige stridende grupperinger havder
vedvarende, at netop deres fortolkning af termer som “’kunstverk”, ”den kristne tradition”
eller ”demokrati” er den rette, primare eller vigtigste, og de fremferer hvad de selv
opfatter som overbevisende argumenter, beleg og andre former for begrundelser herfor™’.

Forst 1 lobet af 90 erne vandt termen design for alvor indpas inden for
designinstitutionens kompleks af personer, erhvervsfunktioner, faglige organisationer og
kulturinstitutioner. Eksempelvis var det som navnt pa dette tidspunkt, de videregédende
uddannelsesinstitutioner pa omradet begyndte at benytte design 1 forbindelse med deres
navneforandring.

Pé trods af at det kan vere hensigtsmaessigt at ben@vne designinstitutionen under et
med denne samlebetegnelse, ma det ikke lede til den opfattelse, at der er tale om en
homogen og konsensuspraget enhed. Designinstitutionen har snarere karakter af det,
sociologen Pierre Bourdieu har betegnet som et ’felt’. Man kan tale om et felt, nar det lader
sig gore at identificere en reekke forskellige aktarer 1 det sociale rum, som bestrider en
reekke indbyrdes konkurrerende positioner. Disse positioner, som maske ikke ensker at
blive identificeret med hinanden eller maske ligefrem gensidigt definerer sig negativt i
forhold til hinanden, kan alligevel i deskriptiv forstand og med analytisk afstand siges
tilsammen at udgere et felt, idet de udger “ett system av relationer mellan positioner

besatta av minniskor och institutioner som strider om négot for dem gemensamt™®,

Design’s professionelle hegemoni
Det bemerkelsesvardige ved den danske designinstitutions forhold til ordet design 1 det

20. &rhundredes anden halvdel er den generelle modvilje mod at benytte det. Det er langt

%6 Albertsen, Niels: Arkitekturveerkets netveerk, Arbejdspapir, Projekt velferdsbyen, 1999, s. 3
57 1a;
Ibid. s. 2
*¥ Broady, Donald (red.): “Inledning”, Kulturens faelt — en antologi, Uppsala, Daidalos, 1998, s. 11
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hen ad vejen kun en enkelt position i feltet, som positivt har identificeret sig med design.
Det er den ovenfor navnte position, som har benyttet betegnelsen “industriel design” som
barende og ledende professionel og faglig term. Flere andre positioner med divergerende
syn pa produktformgivningens reelle, formelle eller ideelle karakter har veret
fremtraedende. Inden for det professionelle omrade af designbegrebets sociale rum har
design 1 omkring et halvt &rhundrede nok varet et gennemgéende, men ogsd omstridt
begreb. Det kan som minimum siges at have veret dobbelttydigt 1 kraft af negative og
positive forstdelser, men der er flere positioner herimellem, som gor, at begrebet har veret
decideret flertydigt. Da den samlede danske designinstitution tog design til sig i lobet af
1990erne, var der i hgjere grad tale om en modstrebende overgivelse end en positiv og
fremadrettet identifikation. Man imedekom et stigende pres fra 1 hvert fald to hold. Dels fra
bade den ’fine” og den populaere afdeling af den kulturelle offentlighed, hvor
produktformgivning med stigende interesse og intensitet identificeredes som design. Dels
fra politisk og statslig side, som med design som ledestjerne begyndte at fordre storre
erhvervsrettelse af de professionelle uddannelser”’. Med mere eller mindre udtalt modvilje
begyndte man generelt at benytte design som erstatning for de begreber, man hidtil havde
haget om, til dels i opposition til design, som f.eks. kunsthandveerk, brugskunst og
formgivning.

I dag kan ordet design derfor siges ogsé at have opnéet hegemonisk status pa
designbegrebets udtryksside 1 den professionelle terminologi. Forsegene pa at opretholde
betegnelser som kunstindustri, kunsthandveerk, brugskunst og formgivning som nationale
serudtryk eller til markering af serlige formgivningsomréaders specielle karakteristika
synes endegyldigt opgivet. ’Det brede designbegreb’ omfatter nu alle de neevnte omréder.
Der er efterhanden kun spag og resigneret modstand. I en kommentar til planerne om at
lukke keramik- og glasafdelingerne pa Danmarks Designskole og Designskolen Kolding
udtalte den da netop biograferede Ole Jensen i 2002:

”Det er noget med ekonomi og modernisering af designuddannelsen, der skal
tilpasses det omgivende samfund og erhvervslivet, og det er alt sammen
udmeerket. Det gér jeg ind for. Det er bare lidt eergerligt, hvis man ikke forstéar, at

alt det man kalder design, alt det vi ser i butikkerne, i mange tilfaelde netop

% Dansk Designpolitik - Redegorelse fra en tveerministeriel arbejdsgruppe, Industri- og
Samordningsministeriet, 1994, s. 33
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udspringer af noget, man nasten ikke kender. Blandt andet det at sidde med det i

handen, blandt andet det, man kalder handverk”®

En tilsvarende holdning gav Ursula Munch-Petersen i samme anledning udtryk for i en

kronik:

”Samtidigt med at man pa uddannelsesstederne nedprioriterer handverket, s&
udvider man uddannelserne med immaterielt design, hvor man ligesom
billedkunstnerne forsgger sig med at traede ind i det sociale rum, hvor man
designer samversformer og trivsel pa arbejdspladser, sygehuse osv. Fint nok, men
hvis kunsthandverkernes uddannelse hedder design, og design bevager sig hen

mod immaterialitet, s& kunne man fa den tanke, at sproget traenger til en
2961

oprydning

Designbegrebets hegemoni betyder, at der er en vis konsensus, om at man skal bruge
udtrykssiden design, men at der stadig er uenighed om indholdssiden. Det er et
stridsspergsmaél, hvad design er, beror pé, kan vere og ideelt set ber kunne, som Ole
Jensens og Ursula Munch-Petersens kommentarer viser. Der cirkulerer saledes 1 det
professionelle felt en lang raekke forskellige og konkurrerende designdefinitioner eller -
opfattelser. Begrebsvariationerne tjener til at skabe distance mellem positioner inden for
feltet. Det bidrager til positionernes afgrensning i forhold til hinanden. Det sker som led 1
den indbyrdes konkurrence om at fé installeret sin sarlige opfattelse som den dominerende
og opnd monopol pa den geldende definition - bade indadtil i feltet og udadtil i forhold til
det omgivende samfund.

DDC:s strategi med udstillingen “Hvad er design?” i efteraret 2002, hvor en af de
mest fremtraedende professionelle positioner frem for at markere et serstandpunkt
udviskede et sadant og i stedet gav rum for et mangfoldigt og mangetydigt designbegreb
med mange interne modsetninger, var i denne sammenhang overraskende og udger en
decideret undtagelse.

I anledning af udstillingen bragte Information en kronik af Jesper Morch og en
serie pa tre interviews med Mikael Koch, Anette Meyer og Per Mollerup. Alle fire mere
eller mindre fremtraedende designere. Her gjorde den ellers almindelige kutyme med at

profilere og positionere serstandpunkter pa designs reelle, formelle eller ideelle definition

% Rifbjerg, Synne: Form uden dikkedarer - portreet/interview: Ole Jensen, Weekendavisen, 2. sektion, 27.
december 2002
! Munch-Petersen, Ursula: "Handens og andens veerk”, Politiken, Kronik, 19. oktober 2002.
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sig da ogsé forsat gaeldende. Derved kom interviewene til at udgere en kontrast til
udstillingens uafklarede dbenhed. Kronikeren Jesper March plaederede for et innovativt og
avantgardistisk designbegreb, som positioneredes i1 forhold til kommerciel designs
pragmatiske hensyn og malsetning med denne passus: "Det hele starter med en idé. Den er
visionar og vil mere end blot s@lge en vare. Den vil vak fra traditionelle tankebaner og ud
i det fri”®?. Hvor indbyrdes forskellige de enkelte designforstaelser end kan vare i det
professionelle felt, deler de det karakteristika, at de oftest er udtalt normative. I interviewet
med Mikael Koch distancerede han sig bade fra "modedesign” og “darligt design” og
fordrede i stedet en designindstilling, der var mere holistisk — og ogsa med sterre social
indignation”, for som han udtalte ”Jeg skal altid arbejde med holdbarhed og tidsperspektiv
—1 ovrigt ogsé pé grund af den sociale indignation, som indebarer, at det man laver skal

veere sa godt som muligt for si mange som muligt”™®

. Til forskel fra modedesigneren, der
’skal sidde og krange sit indre ud for konstant at finde pa noget nyt”, krengede Mikael
Koch sit ”indre ud for at gore tingene bedre og nemmere”. Han kunne derfor operere med
en klar normativitet for design, for ”hvis det kun bestér i at satte noget ydre uden pa noget
andet, er det darligt design”.

Afstandtagen fra produktkulturens almindelige kommercielle design stod ogsa
centralt i interviewet med Anette Meyer. Blot endnu mere udtalt og kategorisk. Anette
Meyer karakteriserede sig selv som “en modedesigner, der hader toj”, for der var ikke
noget, der kunne gore hende mere deprimeret end “en tojbutik, der er fyldt med grimt

tﬂj”64

. Hun fandt at "det er helt vildt, s& meget ojebae der er overalt” og markerede derfor
overhovedet ikke at vaere interesseret i almindeligt tej”, fordi efter hendes opfattelse “er
alle de der ting bare designaffald”. I modsatning hertil placerede Anette Meyer sig selv
’lige midt pa graensen mellem kunst og design uden at here til hverken i den ene eller den
anden lejr”. Hun opererede saledes ud fra et begreb om “anvendelig kunst”, som angiveligt
skulle vaere af hollandsk oprindelse. For Anette Meyer beroede den afgerende forskel
mellem almindeligt design og godt design pa, om det endelige resultat vidner om, at
designeren har varet forundt ekspressivt raderum: ”For mig er der ingen tvivl om, at sidan
et hvidt plasticbaeger med riller til at holde pa er design. Skal det s& ogsa vare godt design,
skal der ogsa vere en personlig vision”.

Interviewraekkens sidste designer, Per Mollerup, var bade @ldst i branchen, en

offentlig personlighed inden for designinstitutionen og havde talrige store opgaver bag sig.

Dertil kommer en lang rakke publikationer. Kombinationen af en sikker erhvervsmaessig

52 Morch, Jesper: ”Design er, hvad det gor”, Information, Kronik, 1. oktober 2002
63 Kaarsholm, Lotte Folke: ”Design er at skabe orden i kaos”, Information, 3. september 2002
64 Kaarsholm, Lotte Folke: ”Sa svaert kan det heller ikke vaere”, Information, 2. september 2002
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position, erfaringen med at indtage et uhildet professionelt synspunkt og stor teoretisk og
historisk viden — Per Mollerup er bade cand. merc. og doktor fra Lunds Universitet med en
athandling om varemerker — gor det designbegreb, han forfagter, til det mest inklusive,
ligesom det beror pd formelle kriterier frem for pa negative distanceringer. Den fremsatte
definition etableres pa traditionel modernistisk vis 1 forhold til den fri kunst”: ”Et trae eller
havet er ikke designet, men en plante 1 en velplejet have kan for eksempel godt vere det.
Fri kunst er ikke design, for det har sit formal i sig selv. Men arkitektur, som har et formal,

er det”®

. Per Mollerups modernistiske raesonnement betyder ogsa, at funktionsbegrebet
bliver centralt: ”Design bestar altsa af form plus et nytteformal, og det vil ogsa sige, at god
design er design, der opfylder sit formal godt”. Per Mollerup beveger sig imidlertid ogsa
langt ud over modernismen - dog ikke i postmoderne retning. Postmoderne
designbevagelser er forst og fremmest kendetegnet ved ophavelsen af skellet mellem
kunst og design, ligesom Anette Meyer demonstrerede. Per Mollerups overskridelse har
snarere post-utopisk karakter og leder til et udtalt pragmatisk funktionsbegreb, som i
modsetning til klassisk-moderne holdninger og verdier ikke sanktionerer repraesentativ
eller modebetinget formgivning: “Til gengzld behover formélet ikke udelukkende vere
funktionelt; det kan ogsé vere astetisk, skonomisk, miljemaessigt, moralsk. I praksis
udspiller design sig overalt pa et meget bredt spekter, der raekker fra 100 procent

funktionalitet til ren forngjelse, fra indretningen af en skadestue til layoutet 1 et glittet

magasin”.

Revision af den professionelle vision

Samtidigt med interviewraekken i1 Information bragte Politikken en kronik af Thomas
Dickson med titlen Designerens nye rolle, hvor endnu en konkurrerende sarforstéelse af
design bragtes pa banen i forhold til DDCs udstilling. Thomas Dicksons designdefinition
var i udgangspunktet lige sa bred som Per Mollerups, idet han lagde afstand til den
“fejlagtig[e] opfattelse af, at der er nogle ting, der er designede, og andre, der ikke er”®.
Han gik isar i rette med pressens og offentlighedens syn pa hvad design er”, idet det
begranser sig til “smukke brugsgenstande, primeert til forbrugermarkedet, produkter med
et vaesentligt element af astetisk fascinationskraft”. Thomas Dickson enskede at
overskride denne forstdelse, selvom “sédan er design — ogsa”, idet ’det er en definition, der

udelukker mange andre opfattelser af design”. Problemet i forleengelse heraf er iser,

hvilket Dickson ogsa mener gjorde sig gaeeldende for udstillingen Hvad er design?”, at

6 Kaarsholm, Lotte Folke: "Form plus nytte”, Information, 4. september 2002
% Dickson, Thomas: ”Designerens nye rolle”, Politiken, Kronik, 3. september 2002
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man “fokuserer meget pa genstande og ikke pa processer eller helheder”, og derved virker
”de danske holdninger noget gammeldags” i1 forhold til ”de mest avancerede designmiljeer
1 udlandet”. Selvom Dickson altsa 1 udgangspunktet markerede et ret inklusivt
designbegreb, lader han ingen tvivl tilbage om, hvilken type designaktiviteter der er mest
attraveerdig og ber tjene som ledestjerne for professionens orientering fremover. Igen med
autoritative henvisninger til ”tidens mest nytenkende designfirmaer” og ’de mest
avancerede designuddannelser og forskningsmiljeer” primart i USA pladerede Dickson
for, at designs fremtid stér og falder med evnen til at transformere erhvervet til ”en
avanceret planlagnings- og researchdisciplin”. Thomas Dickson identificerede sig eksplicit
med den position i det professionelle felt, der ser immaterialitet som fremtidens losen.
Dermed stér hans position i modsatning til Ursula Munch-Petersens hdndvarksposition,
som det fremgik ovenfor. Det, der gjorde dette standpunkt s attravaerdigt for Dickson,
synes isar at vare, at det gor det muligt for professionen endelig at slippe af med den
vedvarende darlige samvittighed over reelt at bidrage til forbrugerismens acceleration pa
trods af de vedholdende lofter og intentioner om det modsatte: I stedet for at fylde verden
med nye udgaver af eksisterende produkter udvikles der her helt nye koncepter og
losninger pa problemer, som maske slet ikke kraver, at der formgives en ny genstand”.
Thomas Dicksons professionelle vision var saledes, at hans danske kolleger i stil med
”flere designvirksomheder” 1 USA, der pa forbilledlig og eksemplarisk vis "begynder at
redefinere deres made at arbejde pa” og gar "vaek fra kun at formgive produkter,
indretninger og tryksager til mere at vaere innovative og problemlesende sparringspartnere
for deres klienter”. Flere af kronikkens formuleringer og raesonnementer findes i ovrigt i
lidt fyldigere form i1 bogen Design forskning - en international oversigt, som Dickson
publicerede kort forinden.

Som denne rakke af eksempler viser, har almengerelsen af design afstedkommet
vanskeligheder med at benytte ordet som kvalitativt praedikat og en vis forsigtighed med
kategoriske afgrensninger mellem design og ikke-design i1 professionel sammenhang. Pé
den ene side er der en bred tendens til at anerkende, at "alt er design”, hvorefter man pa
den anden, med mere subtile distinktioner som i tilfaeldet med Thomas Dickson, eller blot
supplerende distinktioner som i tilfeldet med Anette Meyer, far markeret, at nogle typer

design er mere design end andet design.

Design i designvirksomheder
I designinstitutionens forleengelse ud i erhvervslivet, blandt virksomheder og

brancheorganisationer, som tilstreber en hegj designprofil, findes der imidlertid fortsat
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eksempler pa mere handfaste greensedragninger, som tjener til at opretholde designs
eksklusivitet. I et indleeg 1 Berlingske Tidende 1 2001 skitserede direktor for Bang &
Olufsen, Anders Knutsen, folgende fremtidsscenario: "I en verden, hvor du har adgang til
alverdens varer degnet rundt, vil der opsta et stigende behov for @rlige og modige
produkter med indbyggede, varige vaerdier. Produkter som sender signaler om holdninger.
Produkter med mening”. Det ledte ham til et restaureringsforseg 1 forhold til design for at

modvirke udvandingen af begrebet og opretholde ordets status som kvalitativt praedikat:

”Og her tenker jeg ikke pa de mange produkter, der i virkeligheden blot forseger
at lukrere pé begrebet design. Dagligt praesenteres vi for ”designerjeans” og
”designermabler”, der reelt ikke har en disse med design at gere. ( ...) Design

handler nemlig ikke om at pakke ind, pifte op, style. Det handler om en idé og om

viljen til at forfolge den™’

Den professionelle tendens til at afgrense eller forsege at monopolisere design har sin
baggrund i, at det bade er en professionel og kommerciel nedvendighed at distancere
design fra produktformgivning i evrigt og i almindelighed. Produktformgivning er fortsat
for langt den overvejende dels vedkommende noget, andre erhverv end designerne
varetager 1 den daglige produktion. En undersogelse publiceret 1 2003 opgjorde, at 36 % af
danske virksomheder med mere end 10 ansatte eftersperger designydelser. Heraf udger
grafisk design knap en tredjedel og webdesign en fjerdedel®®. Det sociale domane for
produktformgivning, som man kan tale om i forlengelse af uddifferentieringen af
formgivningen fra selve produktionen i og med transformationen fra hindverksbaseret til
designbaseret produktkultur, er fortsat ikke monopoliseret i hverken erhvervsmassig eller
professionel forstand. I professionel sammenhang har design eller de konkurrerende
begreber som kunsthdndveerk, kunstindustri, brugskunst, anvendt kunst og formgivning
séledes hovedsageligt tjent til at adskille og distancere professionelt anerkendte
formgivningskompetencer og -strategier fra de produktformgivningstyper, som
produktionen i evrigt har betjent sig af. Design er blevet benyttet som kvalitetsmaessig
marker, der indikerer ekstraordinzr praktisk, symbolsk eller @stetisk kvalitet og vaerdier,
som ikke normalt er produkter beskaret. Ordet har veret vigtigt for at positionere design
som en s&rlig formgivningstype 1 tingenes offentlige betydningssystem til forskel fra mere

traditionelle, historicistiske eller modebetingende formgivningsstrategier og -typer® .

87 Knutsen, Anders: ”De levende poeters klub”, Berlingske Tidende, 4. sektion, 28. februar 2001
% Dansk design - en erhvervsokonomisk analyse, Erhvervs- og Boligstyrelsen, 2003, s. 36 og s. 42
% Dant, Tim: Material Culture in the Social World, Buckingham, Open University Press, 1999, s. 131
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High design

Hvor cykelforretningen Design Cykler 1 omtalen ovenfor tjente som eksempel pa
kommerciel anknytning til hverdagens designbegreb, kan “innovationsvirksomheden”
Biomega, der ogsé har sldet sig op pé cykler, tjene som eksempel pé en tilsvarende heldig
kommerciel anknytning til det professionelle designbegreb’’. Biomega bred igennem i den
internationale og nationale designoffentlighed med en annonce og en redaktionel omtale i
livsstilsmagasinet Wallpaper i 2001”'. Biomegas cykler var dermed sikret et solidt

fundament i kategorien for high design”’

. Designhistorikeren Guy Julier karakteriserer
denne kategori ved at pdpege dens nedvendige modse@tning 1 det produktkulturelle

hierarki:

”At one end of the scale we might establish anonymous design’ as a category
wherein objects, spaces and images are conceived and shaped by professional
designers or people from other backgrounds taking on a designer’s role, but,
crucially, the etiquette of designer is not formally recognized. ( ... ) At the other
end of this scale we find "high design’ where conscious designer intervention and
authorship, along with the price-tag, play a large role in establishing the cultural

and aesthetic credentials of an artefact”

Hvor Design Cykler kunne gore krav pd designpradikatet i kraft af en designstrategi, som
indebar en for forretningen saregen farvesatning af standardrammer, applikation af
forretningens navnetrak og individualiseret udstyrskombinationer fra et bredt udvalg af
standardkomponenter, kraever det mere elaborerede strategier og sterre investeringer af
fysisk, diskursiv og institutionel art at opné status som "high-design”. Biomega har dygtigt
honoreret dette pé alle tre niveauer. For det forste lagde Biomega grunden ved at bryde
med den kommercielle konsensus om cykeldesign med CPH-modellen, der pa
ukonventionel vis har kardanaksel i stedet for keede, var overfladebehandlet med
selvlysende maling og kun udstyret med det strengt nedvendige udfert i eget design eller
fra de mest anerkendte og dyreste leveranderer. CPH vidnede i kraft af denne
minimalistiske og originale designstrategi om Jens Martin Skibsteds “’designer
intervention”. Denne innovationsstrategi har man efterfolgende behendigt fulgt op ved

med held at engagere to kéndisser inden for avantgardedesign. Biomega har sikret sig

0 www. biomega.dk

"' “Danish Survey”, Wallpaper, November 2001. s. 031
7 Julier, op.cit. s. 69
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maksimal “authorship” fra de to signaturdesignere. De har leveret designlgsninger, der
bade er originale 1 konstruktiv henseende og visuelt distinkte, samtidig med at deres navne
pa sldende vis er inkorporeret i modellernes betegnelser. Det drejer sig om modellerne
MNO1/Extravaganza, MN02/Bonanza og MNO3/Relampago af Marc Newson med
pladestel i aluminium og Biolove af Ross Lovegrove med stel i sammenlimet aluminium
og bambus. For det andet har man med cyklernes utraditionelle materielle karakteristika
som anledning veret 1 stand til at etablere en usedvanlig elaboreret diskursiv og kulturel
ramme omkring produkterne i offentligheden, som formidles i reklamer, presseomtaler og
via firmaets hjemmeside”. Eksempelvis har Biomega viet en af hovedsektionerne pa sin
hjemmeside til at redegore for firmaets “Philosophy” — firmaet er globalt orienteret og
prasenterer sig udelukkende pa engelsk. Philosophy”’-sektionen omfatter afsnit om
”Urban mobility”, ”Ethics” og ”Advice”. Herunder appelleres der til serigs produkt- og
forretningsmeessig indstilling, ansvarlighed med hensyn til miljo og sikkerhed, urban
orientering, vilje til omstilling af livsformen og det attraktive ved alternativ, kosmopolitisk
livsstil. Herunder angives Biomegas etiske vardier bl.a. at veere sammenfattet i begreberne
”Quality, Love, Quick response, Environmental responsibility, Respect for other cultures”.
Ud over at eksplicitere disse vaerdier demonstreres firmaets konceptuelle tilsnit samtidig
implicit. Man ma udlede, at udgangspunktet for cykelfabrikationen i stedet for profit er et
konsistent sat af veerdier og holdninger inden for rammen af en helhedsorienteret
samfundsmessig vision. Dermed er en vasentlig forudsetning pa plads for Biomegas
sakralisering i den internationale designoffentlighed, hvor fokus leegges pa den symbolske
gkonomi frem for den gkonomiske ekonomi. Forskellen pa varegkonomi og de symbolske
goders gkonomi bestér ifelge teorien bl.a. 1, at hvor profit er en legitim motivation 1
forstnavnte, er okonomiske motiver eller interesser illegitime i sidstnaevnte’®. De kulturelle
og kunstneriske felter er eksempler pd sddanne ikke-ekonomiske verdner i moderne
samfund. ”High design” fungerer i vid udstraekning som et semikunstnerisk eller -kulturelt
felt, hvilket imidlertid godt kan vere fornuftigt fra en erhvervsmassig betragtning, idet det
er kendetegnende for symbolske ekonomier, at det primare symbolske udbytte sekundeert
konverteres til materielt udbytte. Biomegas cykler forener saledes ogsa hegj symbol- og
bytteveerdi. Cyklerne annonceredes pa hjemmesiden til priser mellem 900 og 5500 euro,
hvilket selv for moms er dyrt for cykler beregnet til hverdagstransport. Hvor avanceret

Biomegas kulturelle ramme end kan synes, forekommer den mindre original end cyklernes

7 Leiss, William, Stephen Kline & Sut Jhally: Social Communication in Advertising - Persons, Products &
Images of Well-being, Toronto, Nelson, 1986, s. 277

™ Bourdieu, Pierre: "De symbolske goders okonomi”, Af praktiske grunde - omkring teorien om menneskelig
handlen, Kbh., Hans Reitzels Forlag, 1997, s. 174
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design. Fordringen p& og demonstrationen af avantgardisme, ansvarlighed,
miljebevidsthed, alternative produktkulturelle visioner, multikulturalisme og
kosmopolitisme har veret det gennemgéiende konglomerat i designoffentlighedens diskurs
i forbindelse med artusindeskiftets modernistiske og minimalistiske revival, der
kombinerer centrale vaerdier og resonnementer fra modernisme, postmodernisme, ”socialt
design” og ideer om baredygtighed. Biomega har i kraft af disse to investeringer — de
materielle egenskaber og karakteristika som bryder med produktkulturens almindeligt
forekommende cykeltyper, og den hjemmevante honner for aktuel designdekorum —
opnaet stor opmarksomhed i designinstitutionens internationale netveerk. Der er den
ovennavnte omtale 1 Wallpaper, som har affadt et vaeld af omtaler i alverdens
designmagasiner og andre publikationer som designarbeger. Cyklerne har ogsé veret vist
pa adskillige udstillinger og har endda opnéet egentlig musealisering. Eksemplarer er
indkebt til de permanente samlinger i Museum of Modern Art, San Francisco, og Neues

Museum 1 Miinchen.

Design som deskriptiv-analytisk kategori

Anvendelsen af design som kategori knytter sig til og foregar inden for det akademiske
studium af design. I det akademiske rum beror brugen af begreber pd definitioner. En
vaesentlig bestanddel af den viden, som knytter sig til de akademiske discipliner, bestér i
videreforelse og udvikling af de begreber, som knytter sig dertil, gennem refleksion af
premisserne for og implikationerne af disse begrebers rette brug eller anvendelse. Nar man
inden for en disciplin pa denne made benytter et begreb pd raesonneret og argumenteret vis,
fir begrebet status af en kategori, idet en afgraenset og klar viden eller erkendelse dermed
beror derpa. Den rette kategoriale brug af designbegrebet vil altsa adskille sig fra
hverdagens og den professionelle brug derved, at det hverken kan benyttes pa
idiosynkratisk vis, af opportunistiske grunde eller blot og bart for at etablere eller
opretholde en faglig normativitet. Derved adskiller det akademiske semantiske felt sig ogsé
afgerende fra hverdagens semantiske felt og professionens semantiske felt, idet der er tale
om en anden form for participation i design. Med skelen til kulturforskningen kan man
klargere forskellen som karakteriseret ved, at aktererne i1 hverdagens og det professionelle
semantiske felt er processuelt forankret i designkulturen, hvorimod forskeren traeder
anskuende uden for den”. Dertil kan man yderligere bemzrke, at enhver har mulighed for

at treede anskuende uden for designkulturen, uanset hvilket semantisk felt man taler i eller

7 Jensen, Johan Fjord, op.cit. 5.165
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fra. Forskellen bestér i, at forudsaetningen for at tale sig ind i det akademiske semantiske
felt er, at man er i stand til at benytte og bemestre muligheden.

Det akademiske rum, som har design som en del af eller grundlag for sit
genstandsfelt, er efterhdnden et ret bredt og forskelligartet felt. Feltet omfatter
humanistiske, samfundsvidenskabelige og teknisk-naturvidenskabelige tilgange i mere
eller mindre tvaerfaglig eller “ren” udformning. Tager man dette felt som helhed, er der
derfor heller ikke konsensus om kategorien design. Ogsa her benyttes design pa forskellige
premisser og med forskellige implikationer. Definitionerne varierer betydeligt og spander
lige fra meget brede forstaelser, der ser design som en dimension ved alt menneskeskabt,
til meget snaevre og specialiserede, maske helt enkeltstaende, definitioner. Faelles for dem
er dog, at de ikke kan motiveres pa grundlag af rent smagsmassige eller politiske
bevaeggrunde eller personlige idiosynkrasier, men forst og fremmest pa grundlag af
reflekterede og ekspliciterede erkendelsesmassige motiver. Den rette kategoriale brug af et
begreb indebarer, at den, der benytter det, er bevidst om og om nedvendigt kan redegere
for, 1 hvilken forstand eller i hvilken grad en konkret anvendelse ligger i forlengelse af
eller bryder med kategoriens hidtidige eller fremherskende anvendelse. Det akademisk
reflekterede designbegreb, den kategoriale brug af design, er ikke mere rigtig eller sand
end hverdagens eller den professionelle brug. Det kan derfor heller ikke havdes at have
privilegeret status 1 forhold hertil. Ikke engang her findes der én autoritativ og ophgjet
essens 1 designbegrebet. Men taler man om design i dette rum, er man nedt til at gere det
pa de premisser, som er geldende her ligesom i hverdagens og det professionelle rum.

Det raekker ud over denne afthandlings malsatning at forsege at skabe overblik over
det akademiske felt, som benytter design kategorialt. I stedet skal jeg opholde mig ved
udviklingen inden for designhistorie, der har den ®ldste og mest kontinuerlige tradition for
at benytte design som deskriptiv-analytisk kategori, for at illustrere, hvorledes deskriptiv-

analytisk brug af design adskiller sig fra hverdagens eller professionel brug.

Designhistorie

Her er det muligvis nedvendigt at indskyde, at det at operere designhistorisk ikke
nedvendigvis indebarer kategorial brug af design. Faktisk er det internationalt set kun en
ret lille del af de publikationer, der kan rubriceres som designhistoriske, som i
naevnevaerdig grad bidrager til refleksionen af designs deskriptive og analytiske status.
Design bevager sig som publikationsfaenomen inden for ret snaevre genrekrav. Ud over
handbogspragede introduktioner til en indretningsstil eller -teknik eller en aktuel

modestromnings farver, materialer og former, som kan have en ekspliciteret historisk
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inspiration, er der for de arbejders vedkommende, som indebarer en historisk dimension,
hovedsageligt tale om hyldester til en periode, en stil, en national eller regional egenart, en
bevegelsesdannelse, en produkttype eller et materiale og sidst, men ikke mindst en enkelt
designer. Her tages designbegrebet for det meste for fuldsteendig givet og er derfor
semantisk set taettest beslaegtet med hverdagens eller det kommercielle designbegreb, som
forst og fremmest indikerer symbolsk og @stetisk hgjstatus. Designpublikationer, ogsé
designhistoriske, er primert en journalistisk genre, og de akademiske bidrag udger et
mindretal.

Dernast ma refleksioner omkring designbegrebets deskriptive og analytiske status
ogsa siges at vaere et ret nyt fenomen. Meget af den tidlige designhistorie fra 1930 erne og
frem er skrevet af modernismens protagonister og er i hgjere grad praskriptiv end
deskriptiv. Det gelder f.eks. 1 udtalt grad Nicolaus Pevsner, der ofte fremhaves som en af
designhistoriens grundlaeeggere og omtaltes ovenfor i forbindelse med redegerelsen for den
moderne bevagelse. Det gelder ogsa her til lands. Viggo Sten Moller satte slutstenen over
sit mangedrige virke som hovedfigur inden for dansk design med partisanberetningen
Dansk Kunstindustri I & 2, som forsat er et af de vasentligste historiske oversigtsvaerker i
Danmark. Det designbegreb, man benyttede sig af i denne 1. generation af designhistorie,
var 1 vid udstrekning sammenfaldende med samtidens professionelle designbegreb. I
Viggo Sten Mollers tilfaelde viser det sig eksempelvis ved brugen af termen kunstindustri,
der for den position i designfeltet, som han identificerede sig med, benyttedes som
ledestjerne for opdyrkelsen af en adekvat form og produktformgivning pa det 20.
arhundredes industrielle vilkar helt pa linje med den internationale designbeveagelses ideer,

hvilket i nogen grad stod i opposition til den fremherskende kunsthandverksposition:

”Spergsmalet hdndvaerk contra industri har i mange ar staet pa dagsordenen. I min
egen skribentvirksomhed er jeg skiftevis af hdndvarket blevet beskyldt for at veere
industrimand, - og omvendt. Enhver ma, efter mit sken, have lov at fremstille ting,
som han vil. Men skal man lave en god massevare, mé den industrielle vej vare
den naturlige. Her vil sé& det indtreengende forarbejde, som skaber “typen” og
fremstillingsteknikken, vaere forudsaetningen. Den der vil fabrikere en god
industriting, mé teenke sig alvorligt om. Man skal ikke sette kraefterne ind pa at
variere lgsningen, men sgge den afgrenset mod det typiske, knapt og elegant.

Anonymt.”’

76 Meller, Viggo Sten: Dansk kunstindustri, bd. 2, Kbh., Rhodos, 1970, s. 58
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Der er dermed i indhold tale om et helt andet begreb end det 19. &rhundredes oprindelige
kunstindustribegreb, og det ma tilskrives den serlige danske modstand mod ordet design
og forkaerligheden for nationale s@rudtryk, at Viggo Sten Meller sd sent som ved
indgangen til 1970 erne forsat valgte at benytte det noget bedagede og indholdsmaessigt set
tvetydige kunstindustribegreb.

Designhistoriografiens fremkomst

Udviklingen imod et mere deskriptivt preeget designbegreb tog fart i angloamerikansk og
tysk ssammenhzang i lobet af 1970’erne’’. Uddannelsesreformer, som indebar historiske og
teoretiske undervisningselementer, have her tilvejebragt den fornedne kritiske masse af
undervisere, som havde mulighed for og kunne se et formal med at akademisere design og
design. Med akademiseringen, som for designbegrebet indebar en bevagelse fra et indhold
formet af professionspolitisk engagement, ideelle fordringer eller utopiske forestillinger og
praskriptive intentioner imod et indhold formet af krav om teoretisk distance, analytisk og
kritisk indstilling og deskriptiv tilgang, fulgte nedvendigvis en raekke brud. For det forste
medforte det opheret af designhistories parleb med modernismen og en anden
interesseorientering end den professionelle, som fokuserede pa tilvejebringelse af god
design. For det andet brod man med kunsthistorie som faglig matrice for studiet af design
og gjorde gaeldende, at der var tale om et genstandsfelt i egen ret. Projektet for denne
anden generation af designhistorikere var s at sige at gore design til en akademisk
disciplin, inden for hvilken der var mulighed for at udvikle historiske narrativer, teoretiske
forstéelser og analytiske perspektiver pa design uathengigt af bestemte interesser og pa
egne preemisser, helt pa linie med andre akademiske discipliner’®. Ligesom f.eks. kunst,
litteratur og sprog kan studeres, ikke for at tilvejebringe bedre kunst, bedre litteratur eller
bedre sprogbrug, men udelukkende med henblik pa at opna foreget viden herom og indsigt
heri, fordi der er tale om vesentlige samfundsmeessige og kulturelle faenomener, tilstraebte
man at frigere sig fra god design-dagsordenen. Efterhdnden som de divergerende og i
nogen grad antagonistiske interesser gjorde sig geldende imellem den professionelt
engagerede og den analytisk distancerede tilgang til design, blev den ligefremme og
uformidlede brug af ordet design i forsknings- og undervisningssammenheng i stigende
grad problematisk. I labet af 80’erne etableredes der ligefrem et designhistoriografisk

refleksionsrum, hvor det diskuteredes, hvad design egentlig var, og hvad studiet heraf

" Guldberg, Jorn: “Tingenes historie - Om designhistorie og designhistoriografiske problemer”, 4rgos -
Tema: Design/industriel produktkultur. Nr. 6, 1988, s. 7

8 Guldberg, Jorn: Den materielle kulturs materialitet som semiotisk udfordring - om designbetydninger
mellem det fysiske og det metafysiske, Arbejdspapir 25, Center for Kulturstudier, Syddansk Universitet, 2003,
s. 24
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indebar. Da John A. Walker i 1989 samlede diskussionens forskellige trade i bogen Design
History and the History of Design, var hans anbefaling, at enhver designhistorie
nedvendigvis matte omfatte en redegerelse for designbegrebets historiske udvikling for at
kunne siges at veere dekkende, idet ordet benyttedes pé sa forskellig vis, at det ikke var
muligt at udpege en fzlles eller grundliggende essens’”. John A. Walker konstaterede
under henvisning til Wittgenstein, at det er med design, som det er med ethvert ord eller
begreb, at det ikke kun far betydning i kraft af det, det refererer til, men ogsé 1 kraft af det,
det danner kontrast til, som f.eks. kunst og hdndveerk, og at ordets brug og betydning som
alt andet undergéar historiske forandringer. Definitioner, der foregiver at vaere oprindelige,
endelige eller udtemmende, som dem, der svirrer i1 den professionelle diskurs 1 forseget pa
at opnd autoritet eller en serstilling i feltet, er sdledes utilfredsstillende for analytikeren,
idet de reelt set er provisoriske og kontekstathengige, hvad der ma ekspliciteres og
medreflekteres i den historiske fremstilling. John A. Walker giver i bogen flere eksempler
pa, hvorledes direkte brug af professionelle designdefinitioner star 1 vejen for etablering af
en gennemskuelig og kontrollerbar historisk viden, fordi de implicitte fokuseringer og
tendenser, som definitionernes fagpolitiske eller opportunistiske udgangspunkt indebarer,
viderefores i de historiske undersegelser, som benytter sig af dem™. Det finder Walker
fatalt, fordi kravet til akademiske fremstillinger er, at de udtrykker en bevidsthed bade med
hensyn til rekkevidden og begraensningerne i den viden om studiegenstanden, de
prasenterer, hvorimod det bade er almindeligt og legitimt at formulere sig i omnipotente
vendinger og undlade selv at gare opmarksom pé raekkevidden, eller manglen herp4, i
forhold til det, man adresserer i hverdagens og professionel sprogbrug. Nér historikeren
gor design og design til genstand for historisk undersogelse, er det derfor ifolge Walker
tvingende nedvendigt at reflektere, specificere og definere den analytiske og deskriptive
brug af design. Derved undgar historikerne f.eks. uforvarende at bidrage til
professionspolitiske eller ideologiske bevaeggrunde, som ret beset ikke er hans gebet®'.
Historikeren undgar ogsa problematikker af mere prosaisk og metodisk art, idet: “unless
the object of study of design history is precisely defined the sheer magnitude of its possible

subject matter will reduce the researcher to impotence”™.

" Walker, op.cit. s. 23
8 Ibid. s. 27-32

8 Ibid. 5.32

82 Ibid. s. 36
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Designhistorisk viden

For designhistorikeren angiver design forst og fremmest hans eller hendes sarlige
studiegenstand, som han/hun har en sarlig forstaelse af, der beror pa anerkendt historisk
viden, indsigt i de teorier, der i historikermiljoet er konsensus om har relevans for
forstéelse af genstanden, samt analytiske faerdigheder. Her ber det méske understreges, at
der med “’serlig” viden ikke menes “suveran” viden, men netop serlig i den forstand, at
den har sine forcer og begrensninger akkurat som andre typer viden. Designhistorikerens
viden om enkelte begivenheder eller genstande knyttes sammen af generelle forstaelser af
de strukturelle forhold eller mekanismer, som f.eks. kan veare karakteristiske for en
periode.

Designhistorikeren vil altsé kunne beskrive, hvordan en enkeltgenstand fojer
sig ind under eller falder uden for de generelle antagelser, man har om f.eks. en periode, en
region eller en genstandstype, og i forlengelse heraf vurdere i hvilket omfang det giver
anledning til bestyrkelse eller revision af den gaengse teoretiske forstaelse. Han vil ogsa
veaere interesseret 1 at byde ind med forklaringer pé, hvorfor og hvordan et generelt prag er
kommet i stand. Det er denne erkendelsesinteresse, der gor, at designhistorikeren kan vere
nyttig at konsultere, hvis man vil vide, hvorfor og hvordan en given udvikling fik sit
serlige preeg. Hvorimod det vil vere langt klogere at konsultere én “der har fingeren pa
pulsen”, hvis man vil vide, hvad der p.t. er 1 gaere i feltet eller venter om hjernet.
Designhistorikerens bud pa den kommende sasons farver og snit eller julegavehit vil efter
al sandsynlighed vaere mindre verd end den professionelt engageredes, og er de bedre, vil
det snarer bero pa en mere privat fornemmelse eller indsigt end noget, der med rimelighed
kan heevdes at basere sig pa historisk viden eller teoretisk indsigt.

Den akademiske praegning af designbegrebet kan siges at tage sigte pa at fastholde
ordet design med en s@rlig deskriptiv, teoretisk og analytisk betydning inden for den
akademiske diskurs, hvorved der altsd ma gribes til ekspliciteringer og supplerende
forklaringer i sammenhenge, hvor det ikke er umiddelbart indlysende, at der er forskel pa
at nere en erkendelsesmassig og en f.eks. erhvervsmeessig interesse for design. I Tyskland
forsegte Gert Selle med nogen succes at markere forskellen mellem den professionelle og
den akademiske konceptualisering ved at udskifte design med en genuin analytisk
konstruktion i omtalen af studiet og genstandsfeltet med begrebet produktkultur®. Blandt
andet for at frigere sig fra de forventninger, som design’s semi-finkulturelle og

nationalgkonomiske status afstedkom til historikeren om at agere designprotagonist, hvor

% Selle, Gert: Design-Geschichte in Deutschland - Produktkultur als Entwurf und Erfahrung. Kln, DuMont
Buchverlag, 1987
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han efter Selles mening i stedet burde interessere sig for bade positive og negative sider af

industriprodukternes gennemslag i hverdagen™.

Den nye designhistorie

Bestrabelserne pa at forme design i deskriptiv retning inden for rammerne af en
selvstendig disciplin, eller at formere en “ny” designhistorie™, var praeget af forskellige
tidstypiske akademiske stremninger som ideologikritik, marxisme og den barthske
semiologi. Til dels i kraft heraf og til dels uafthengigt af disse etableredes der en raekke
grundantagelser om beskaffenheden af design som genstandsfelt, der har veret radende
siden. For det forste onskede man at studere design som et langt bredere moderne faenomen
end den modernistiske designtradition, der havde lanceret og benyttet design som
kvalitativt preedikat. Studiegenstanden skulle fremover med Clive Dilnot’s formulering
ikke bare omfatte design med stort D, men ogsa design med lille d*. Dermed mentes
produktformgivning af enhver art og formgivningsaktiviteter i bredeste forstand.
Bevaeggrunden var, at man i langt de fleste sammenhange blot ved at kigge sig omkring
kunne konstatere, at ”Design” udgjorde en forsvindende lille del af produktkulturen, og at
”design” folgelig var et mere sammensat og komplekst fanomen, end vante historiske
fremstillinger normalt skildrede det. God designhistorie skulle fremover ikke kun
omhandle god design. Clive Dilnots deskriptive brug af designbegrebet indebar saledes et
genstandsfelt, der omfattede aktiviteter og genstande, som ikke benavntes design eller
opfattedes som design i gaengs sprogbrug pd davarende tidspunkt. Clive Dilnot foreslog
m.a.o. et specielt indhold for udtrykket design med gyldighed i akademisk sammenhang.
Muligheden for at operere med et metasprogligt niveau, hvor man kan eksplicitere og
definere en ganske s@rlig og speciel brug af et ord inden for en bestemt kontekst, er den
afgerende forskel pd akademisk sprogbrug pa den ene side og hverdagens og den
professionelle sprogbrug pa den anden side. Den samme mulighed foreligger naturligvis
ogsa 1 almindelig tale, men det er ikke normen og vil formodentlig kun fungere og blive
accepteret 1 ganske sarlige tilfeelde. De mange eksempler pa designbegrebets divergerende
og hejst idiosynkratiske anvendelse i1 aktuel sprogbrug er i stedet resultatet af en
igangvaerende kulturdynamik, hvor design prages i forskellig retning inden for afgraensede

afkodningsfellesskaber, hvilket ikke indebarer metasproglig bevidsthed, men blot en

% Selle, Gert: "Produktkultur als gelebtes Ereignis”, Reinhard Eisendle, Elfie Miklautz (Hg.):
Produktkulturen - Dynamik und Bedeutungswandel des Konsums, Frankfurt, Campus Verlag, 1992, s. 159-
177

% Dilnot, Clive: " The State of Design History. I-IL. (1984), Victor Margolin: Design Discourse. 1989,
Chicago, The University of Chicago Press, 1989, s. 220

% Ibid. s. 233
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pragmatisk indstilling folk imellem inden for disse faellesskaber. Her rummer dagligdags
tale en frihed, som akademisk sprogbrug ikke gor. Til gengald for muligheden for at
benytte begreber pé en speciel méde er der her ogsa en forpligtelse til at gore opmaerksom

pa det, hvis man ger det.

Reformulering af designhistorikerens rolle

Ophoret af parlobet med modernismen medferte et behov for at leegge afstand til den
idealisme og heroiske selvforstaelse, som knyttede sig til modernismen, og i stedet
dokumentere design som kommercielt og kulturelt hverdagsfenomen. Den nye
designhistorie indebar ogsa et krav til historikeren om at undertrykke sin deltagerstatus 1
designfeltet og i stedet patage sig rollen som iagttager. Det kom iser til udtryk igennem
frasigelsen af den connaisseurfunktion, som designhistorikere hidtil i hej grad havde haft®’.
Det indebar ogsé en anden forstaelse af designhistorikerens kritikerrolle. Smagsdommer-
funktionen skulle opgives til fordel for analyse og kritik af designs ideologiske fundament
og samfundsmassige og kulturelle funktion. Som Adrian Forty forklarede 1 introduktionen
til Objects of Desire fra 1986, var bogens formél ikke: “to discuss whether say, William
Morris’s furniture designs were more beautiful than those displayed at the Great Exhibition

1% Hvor

of 1851, but rather to try to discover why such differences existed at al
designhistorikeren kunne vises tidligere at have bidraget til mytologiseringen og
heroiseringen af design og designere, blev optikken i stedet at afmytologisere og skildre de
mere prosaiske og hverdagsagtige realiteter i designverdenen. Alt i alt var der tale om en
rolle, som tilneermede sig faghistorikerens med vaegt pa teoretisk, metodisk og analytisk
distance som garant for integritet og uathaengighed af diverse serinteresser. Isar gjaldt det
om at frigere sig fra de interesser, som knyttede sig til designernes professionelle
perspektiv pa design. Det medferte ogsa, at design som undersggelseskategori ikke kun
indebar studier af selve designmomentet, men ogsd matte omfatte de efterfolgende
momenter; produktion, distribution og forbrug. I det hele taget udvikledes der et perspektiv
pé design som et led 1 et materielt og kulturelt kredslebs- eller forsyningssystem, hvorfor
design nedvendigvis matte skildres som del af denne helhed og ikke bare som en isoleret
formgivningshandling®”. Dermed fik ikke bare selve designprocessen, men potentielt alle
processer af fysisk, skonomisk, social og kulturel art, som kan siges at pdga i

designkredslobet, analytisk interesse og relevans. Og dermed kunne opfattelsen af

designeren som den privilegerede akter heller ikke opretholdes, idet andre aktertyper som

87 Fry, Tony: Design History Australia. Sydney, Hale & Iremonger, 1988, s. 21
% Forty, Adrian: Objects of Desire - Design and Society since 1750. London, Thames and Hudson, 1986, s. 6
% Walker, op.cit. s. 70
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virksomhedslederne, de detailhandlende og ikke mindst forbrugerne ogsa kan vises at
agere med betydelige konsekvenser for tingenes form, funktion og betydning og

designkredslebets samlede udvikling.

Design som genstandsfelt

Den nye designhistories deskriptive designbegreb indebar et bredere genstandsfelt end
samtidens fremherskende, professionelle designbegreb bédde i diakron og synkron forstand.
For det forste rakte den periode, som man fandt det relevant at undersoge i et
designperspektiv, vaesentlig lengere bagud end modernismens gennembrud omkring 1925
og endda lengere tilbage endnu end fremkomsten af de proto-modernistiske ideer og
holdninger, som sa&dvanligvis keededes sammen med verdensudstillingen i London 1851,
der ogsa ofte fungerede som afsat for designhistoriske fremstillinger. Det blev i stedet
sedvane at sammenkade fremkomsten af formgivningsformer, der i historisk
sammenhaeng kunne tematiseres som design, med den industrielle revolution.
Udgangspunktet blev sdledes det attende drhundredes midte. Eksempelvis havde Adrian
Fortys ovennavnte bog undertitlen Design and Society since 1750. For det andet
begransede genstandsfeltet sig ikke til den modernistiske og proto-modernistiske
formtradition. Alle den moderne produktkulturs forskellige formtraditioner som
historicisme, nationalromantik, eksotisme, ruralisme, individualisme, decideret
modepregede genstande og ting af non- eller paraprofessionelt ophav skulle fremdeles
ogsd 1 deskriptiv og analytisk sammenhang kunne tematiseres som design jvf. Clive
Dilnots skelnen mellem ”Design” og “design”. Pa den anden side kan den nye
designhistories deskriptive designbegreb samtidigt siges at vaere smallere 1 diakron
forstand end nogle varianter af den modernistiske forstielse, hvor design skildres som
kendetegnet ved en almenmenneskelig og evig bestrebelse rettet mod formen og
funktionens forening, der er uathaengig af og overskrider kulturelle sammenhange og
historiske perioder. Eksempelvis er det kutyme 1 dansk sammenhang at benytte et
flinteredskab som afszt for designdefinitioner af dette tilsnit”’. I modsatning hertil
understregedes det med den nye designhistorie, at design i deskriptiv forstand er at betragte
som et historisk specifikt fenomen, der knytter sig til fremkomsten og udviklingen af
masseproduktion, massedistribution og massekonsumption — den to- til trehundredarige
proces hvorunder der er sket en transition fra en hindverksbaseret til en designbaseret

produktkultur.

% Nielsen, Bo: Industriel design historie — en grundbog om design og dens udvikling, Fredrikssund,
Thorsgaard, 1991, s. 7
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”A history of design could begin with the first pot to store grain that was made on
the river banks of Mesopotamia and go on to discuss the changing functions,
styles and significance of the countless artefacts that have emerged since that
time. However, if we accept that the main influences on the modern concept of
design are the forces of mass production and mass consumption, the history of
modern design need reach back only to the period during which these two
phenomena began to have a significant impact on everyday life - the eighteenth
century.

This account does just that, taking as its starting point commercialization
in Britain in the eighteenth century. It was in this context that design began to
accrue the significance that it bears today; it became a factor within the
production, marketing and consumption of artefacts. As such it became a vehicle

for aesthetic and social communication, and was defined as a sine qua non for the

I . 91
capitalist economic system.”

Denne refleksion, som Penny Sparke indledte Design in Context fra 1987 med, var saledes
repraesentativ for en deskriptiv forstdelse af design inden for designhistorikermiljoet af
“ny” observans i angloamerikansk sammenhang pa dette tidspunkt. Et andet historisk
specifikt karakteristika, som ogsa ofte fremhavedes med henblik pé at reservere design til
den moderne periode i deskriptiv og analytisk sammenhang, som ikke fremgér af citatet,
er at formgivning i takt med industrialiseringens arbejdsdeling i stigende grad
uddifferentieredes som en specialiseret og efterhanden ogsa professionaliseret funktion i
produktionen’. Med koncentrationen af formgivningskompetencen hos bestemte personer
og 1 en serlig type aktivitet forud for selve tilvirkningen var der historisk set tale om en ny
situation. Det gjorde, at man som historiker métte drage et afgerende skel mellem den
designbaserede produktkultur og den handvarksbaserede produktkultur, hvor formgivning
og tilvirkning var en integreret del af enhver produktionsproces, som alle handvarkere sa
at sige havde del 1. Selvom der kan papeges elementer af kontinuitet fra flintesmedens og
de tidlige pottemageres involvering i tingenes form og funktion til den moderne designers
ditto, valgte man i hgjere grad at heefte sig ved de brud, som vitterligt ogsd gor sig
galdende, og foretrak at betragte det som sa forskellige formgivningstyper, at design burde

reserveres til beskrivelse, analyse og teoretisering af sidstnevnte.

°! Sparke, Penny: Design in context, London, Bloomsbury Publishing Ltd, 1987, p. 13
2 Walker, op.cit. s.29 og 31
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I betragtning af at design 1 hverdagens og den professionelle sprogbrug i nogen
grad beveager sig 1 retning af at blive almenbegreb for konception af enhver art, er det
bemerkelsesverdigt, at det inden for den nyere designhistorie trods det udvidede
deskriptive designbegreb har vaeret fuldsteendig indforstéet, at man udelukkende opererer
pa tingens skalaniveau. Indretninger regnes sdledes i nogen grad til genstandsfeltet,
hvorimod skalaerne over, arkitektur og byplanlagning, seedvanligvis ikke er blevet regnet
dertil. Det er bemarkelsesvardigt 1 betragtning af, at design — selvfolgelig med sterke
nationale variationer, men dog langt hen ad vejen — kom i stand som professionelt
appendiks til arkitektur. Denne fokusering kan have sin baggrund i den
uddannelsesmassige og professionelle opdeling, hvor indretning regnes til designomradet,
hvorimod arkitektur ikke gor, formodentlig pd grund af sin langt @ldre tradition og

etablerede institutionelle status.

Designs materielle og kulturelle kredsleb

Et andet bemarkelsesveardigt forhold ved det deskriptive designbegreb er tradt frem i takt
med, at design pa det seneste er blevet synonymt med kunst. Efter opgeret med den
kunsthistoriske matrice har der ikke hersket tvivl blandt designhistorikere af nyere
observans om, at kunst og design indgér i s& distinkte produktions-, distributions- og
konsumptions-kredsleb, at de darligt kan tematiseres sammen, uden at det forplumrer
mere, end det afklarer. Ganske vist kan der udpeges interessante udvekslinger og overlap
mellem design og kunst, men den opfattelse, som har vundet nogen havd i hvert fald i
dansk sammenha&ng, at design har fungeret som et formidlende og almengerende pdhang
pa kunstens udviklingsdynamik, holder ikke historisk. Den del af designkredslebet, som
Clive Dilnot udskilte som design med stort D, og som Guy Julier i The Culture of Design
pa lignende vis definerede som “high design”, kan ligeledes siges at have flere funktioner,
strukturer og mekanismer til feelles med kunstkredslebet. Det geelder heroiseringen og
mytologiseringen af ”skaberen”, navngivelsen af varkerne”, genstandenes ekstraordinare
symbolske og ekonomiske verdi, distribution pd eksklusive salgssteder med galleri- eller
udstillingspraeg, den omfattende diskursive og tekstuelle rammesatning og til tider ogsé
musealisering. Alt sammen karakteristika, der normalt ikke er de forholdsvis anonyme
hverdagsgenstande, der masseproduceres, massedistribueres og massekonsumeres, forundt.
Et hjemligt eksempel kunne vere Louise Campbells "Henslaengt Kledeskab™ fra Bahnsen
Collection, og et internationalt eksempel kunne vaere Philip Starcks “Juicy Salif” fra
Alessi. Accepterer man imidlertid den nye designhistories ambition og premis om, at

design som genstandsfelt omfatter bade det volumenmeessigt marginale high-design og det
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dominerende anonyme design i det almindelige kommercielle kredslab, bliver affiniteterne

til kunst imidlertid tilsvarende sma.

Revision af design’s deskriptive status i Amerika

Som beskrevet ovenfor er der det sarlige forhold ved akademisk sprogbrug, at der er ret
frie rammer til at konstruere analytiske begreber, nar det blot foregar pa reflekteret og
eksplicit vis. Det samme galder, ndr man benytter sig af en etableret kategori. Sa er man
forpligtet pa at redegere for brud eller kontinuiteter i forhold til den vante brug. Et
vaesentligt indsatsomrade 1 den akademiske diskurs er at etablere konsensus om de
kategorier, man benytter sig af. Ved indgangen til 1990’erne var der 1 angloamerikanske
designhistorikerkredse konsensus om den ovenfor skitserede deskriptive betydning af
design. Det vakte derfor ogsd behorig opsigt og igangsatte en intens debat, da
amerikanerne Victor Margolin og Richard Buchanan ferst i 1990 erne begyndte at pleedere
for og profilere sig pa en radikal revision af design’s kategoriale status. I artiklen Design
History or Design Studies: Subject matter and Methods redegjorde Victor Margolin for den

fornyede definition, de enskede at gore geeldende:

”Design is the conception and planning of the artificial, that broad domain of
human made products which includes: material objects, visual and verbal

communications, organized activities and services, and complex systems and

enviroments for living, working, playing, and learning””

Dette reviderede deskriptive designbegreb har fundet nogen tilslutning. Den
vaesentligste manifestation af denne amerikanske retning er forelabig John Hesketts
Toothpicks & Logos - Design in Everyday Life fra 2002. Her viser revisionen sig ved, at
Heskett definerer og behandler design som en grundleggende egenskab ved ”human

94
nature”

, idet ’the human capacity to design has remained constant”. Han opfatter dermed
design som en almenmenneskelig kapacitet, hvis historiske udstrekning stir og falder med
tidspunktet for menneskets forste brug af redskaber, hvormed der er tale om en historisk
udstraekning pa ca. en million ar. Kriteriet for designs opstaen defineres med en
formulering, der orienterer sig efter Victor Margolin og Richard Buchanans forstéelse, som

sammenfaldende med “where and when human beings first began to change their

enviroment to a significant degree”. Dermed er der tale om en afgerende nyorientering i

% Margolin, Victor: “Design History or Design Studies: Subject Matter and Methods”, Design Issues, Vol.
11,Nr. 1, 1995, s. 13
 Heskett, op.cit. s. 7
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John Hesketts historiesyn. I hans Industrial Design fra 1980, der i en leengere arrackke
fungerede som standardpensum pa designhistoriske introduktionskurser orienteret mod den
nye designhistorie, defineredes design som et specifikt historisk faenomen teet knyttet til
masseproduktion og industrialisering og i modsztning til handveerk™.

I England har designhistorikermiljoet vaeret afvisende over for den amerikanske
revision. Bare inden for designhistorikerkredse kan man altsé pege pa mindst to forskellige
kategoriale forstaelser af design. Inden for det akademiske felt som helhed er der
adskillige. Problematikken for den kategoriale sprogbrug er p.t. at holde stand over for
designbegrebets betydningsekspansion og egendynamik og holde fast i afgraensede og
stringente forskningskategorier.

Her geelder det for designforskeren i lighed med kulturforskeren, for hvem vilkéret
ogsa er at matte forsege at begribe forskningsgenstanden med et hyperkomplekst begreb,
at: ”( ...)begrebet selv giver ingen uproblematisk afgreensning af en forskningsgenstand
(ligesom naturbegrebet heller ikke gor det for naturforskningen). De nedvendige
afgrensninger md man eksplicitere og selv tage ansvaret for. Og de vil altid skare noget

vigtigt fra™°.

Designbegrebets fremtid

Design og kunstindustri

”Kunstindustrien, der i vore Dage dyrkes med en vis reflekteret bevidsthed om
Maal og Midler, var i gamle Dage mere en Friluftsplante. Man opfattede ikke det
kunstneriske ved Arbejdet som et sarligt Formaal, der skulde efterstrabes, det
fremgik af sig selv af Haandverksarbejdet. Hvert Lav for sig var en
kunstindustriel Skole i sin bestemte Retning; man havde ikke Institutioner -
Skoler, Museer, Tidsskrifter, som bar »Kunstindustriens« Navn i Almindelighed.

Forsaavidt er Begrebet i dets omfattende Betydning egentlig nyt™’

Kunsthistorikeren Julius Lange er ophavsmand til denne karakteristik af

kunstindustribegrebet. Den fremsattes i forste nummer af Tidsskrift for Kunstindustri i

 Ibid. s. 13
% Fink, op.cit. s. 23
°7 Lange, Julius: "Nogle Sztninger om Kunstindustri i vor Tid”, Tidsskrift for Kunstindustri, 1885, s. 12-13
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1885. Udgivelsen af tidsskriftet var led i en reekke bestreebelser pa at skabe opmaerksomhed
om og stimulere produktionen af pynte- og brugsgenstande med et vasentligt element af
“kunst”, hvilket i datiden ville sige dekoration og ornamentering i overensstemmelse med
historiske stile med henblik pa international afsatning som searligt satsningsomrade for
dansk erhvervsliv. I forbindelse med initiativerne lanceredes begrebet kunstindustri, der
som det fremgar af citatet, var en nyskabelse. Bevaegelsen var pa ingen made seregen
dansk. Sadanne initiativer var et tidstypisk fenomen i de nationer, som var omfattet af
industrialiseringen. Bevegelsen 14 sa at sige i tiden som en konsekvens af oplesningen af
den hédndvarksbaserede produktkultur, som Julius Lange ogsé peger pa. Pa samme tid var
der lignende initiativer 1 den angelsaksiske verden, som ogsa lanceredes i offentligheden
ved at kombinere Art og Industry pé forskellig vis. Selve begrebet kunstindustri er
imidlertid efter alt at domme en fordanskning af det tyske kunstgewerbe, der pa dette
tidspunkt profileredes syd for graensen”. Forbindelseslinjerne til den internationale
kulturelle og samfundsmaessige udvikling gik hovedsageligt via Tyskland, og et af de
centrale kunstindustrielle skrifter var da ogsé den i 1885 fra tysk oversatte
Kunstindustriens Grundscetninger: En haandbog for Hjemmet, Skolen og Veerkstedet af
Jacob Falke. Man kan tale om en kunstindustriel bevaegelse med Camillus Nyrop, Philip
Schou og Vilhelm Klein som ledende skikkelser. Inden for rammen af Industriforeningen,
som Schou blev formand for 1 1883, segte trekloveret at positionere en kunstindustriel
udviklingslinje som et attraktivt alternativ eller nedvendigt supplement for Danmark til de
fremherskende storindustrielle og landbrugsekonomiske udviklingslinjer’”. Markesagerne
var at prege handvarkeruddannelsen i kunstindustriel retning, at fa oprettet et
kunstindustrimuseum, der kunne fungere som menstersamling for producenter og have en
opdragende virkning pa publikum, samt udgivelse af et kunstindustrielt tidsskrift. Julius
Lange selv var ikke nogen drivende kraft i kunstindustribevagelsen. Han var engageret til
at give initiativet en lerd kommentar med pa vejen i kraft af sin status som nationens
ypperste kapacitet udi kunstneriske anliggender'®.

Opkomsten af begrebet kunstindustri mé ses som udtryk for to forhold. Et
generelt og et specifikt. Dels foreld der en vaesentlig semantisk grund i omkalfatringen af
produktionsmaden. Formgivningskompetencens uddifferentiering og specialiserede

funktion i den mere og mere arbejdsdelte produktion gjorde, at udtryk som handvark,

% Muthesius, Stefan: “Handwerk/Kunsthandwerk”, Journal of Design History, Vol. 11, No. 1, 1998, s. 87
% Jensen, Hans Christian: Kunst, industri og hdndveerk — Undersogelse af tidlig dansk designteori, Odense,
Odense Universitet, Center for Kulturstudier, Medier og Formidling, Specialeafthandling, 1997, s. 43

1% Guldberg, Jorn & Hans Christian Jensen: *’Kulturen af Tingene’ — Julius Lange og kunstindustrien”,
Hanne Kolind Poulsen, Hans Dam Christensen, Peter Norgaard Larsen (red.): Viljen til det menneskelige —
Tekster omkring Julius Lange, Kbh., Museum Tusculanums Forlag, 1999, s. 281

82



industri og kunst kom til kort og nedvendiggjorde et nyt begreb. Dels knyttede begrebet sig
konkret til en bestemt interessegruppes behov for at kunne positionere sig 1 den offentlige
fremfeerd.

Hvor det i dag endnu ikke er muligt at sige noget entydigt om ordet design’s
skaebne, lader kunstindustri’s sig derimod overskue. Det lykkedes den kunstindustrielle
beveagelse at stadfaeste begrebet 1 offentligheden 1 lobet af 1880 erne bl.a. med tidsskriftet
og 1 forbindelse med Den Nordiske Industri-, Landbrugs- og Kunstudstilling 1 Kebenhavn i
1888. Det kom dog ikke til noget decideret gennembrud i hverdagssproget. Begrebet
fungerede hovedsageligt i tilknytning til de forskellige institutionelle manifestationer af
bevagelsens bestrabelser, f.eks. Kunstindustrimuseet der etableredes 1 1895. Maske er det
afgerende, at bevagelsen aldrig lykkedes med den tredje markesag. Den tekniske tilgang
til handverkeruddannelserne forblev altdominerende, og kunstindustriel uddannelse blev
kun en efteruddannelsesmulighed. Kunstindustribegrebets centrale status og dominans pé
formgivningsomrédet holdt sig omtrent til &rhundredeskiftet. I 1900 gik tidsskriftet ind.
Formgivningsmiljeet havde op gennem 1890 erne i stigende grad benyttet sig af
betegnelsen kunsthdandveerk som supplement eller alternativ til kunstindustri. Pa dette
tidspunkt var industri blevet s& forbundet med betydninger som rationalisering,
mekanisering og seriefremstilling, at det var uforeneligt med formgivningsmiljoets
orientering mod og virke inden for produktion af forfinede og arbejdsintensive
statusgenstande til et eksklusivt marked. Kunsthandvceerk blev for en arraekke den
foretrukne identifikatoriske term. Med det modernistiske gennembrud reaktualiseredes
kunstindustri som adekvat identifikatorisk term. I forbindelse med det funktionalistiske
programs samfundsmeessige orientering fik industri igen positiv klang i kraft af sit
billiggerende og dermed demokratiserende potentiale.
Kunsthdndvarkersammenslutningens organ Skonvirke gik ind og udkom i ny form som Nyt
Tidsskrift for Kunstindustri i 1928. Denne status holdt frem til 1948, hvor tidsskriftets titel
@ndredes til Dansk Kunsthaandveerk. Det var ikke kommet til noget egentligt gennembrud
for formgivernes kompetence i decideret industriel produktion. Trods intentionerne havde
medlemmerne forsat i overvejende grad deres virke og udkomme pa etablerede
kunsthandvarksmaessige omrader. Herefter gik det jeevnt ned ad bakke for
kunstindustribegrebet. Der kom samtidig flere alternativer i omleb som formgivning,
brugskunst, anvendt kunst og sa sméit design. Den sidste vasentlige manifestation af
begrebet var Viggo Sten Mgllers publikation fra 1969, der er beskrevet ovenfor. Begrebet
havde pa dette tidspunkt endegyldigt udspillet sin rolle, og valget af titel ma tillegges
forfatterens idiosynkratiske og retrospektive tilgang til stoffet. I dag er det endegyldig
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udrangeret, og man stader kun pa det undtagelsesvist som f.eks. i Det danske
Kunstindustrimuseums nu bedagede navn.

Sammenligner man kunstindustri og design, er det nedvendigt bade at fremhave
elementer af kontinuitet og brud, som beror pa rammebetingelser af henholdsvis generel og
specifik karakter. Elementet af kontinuitet bestar i, at de to begreber deler semantisk grund
1 det forhold, at produktformgivning er blevet en uddifferentieret og specialiseret praktisk,
erhvervsmassig og symbolsk funktion oven pa den hdndvarksbaserede produktkulturs
afvikling. Endvidere er der ogsa affinitet mellem begreberne ved det forhold, at de begge
knytter sig til de serlige og eksklusive produktions-, distributions- og
konsumptionskredsleb, som forefindes i alle moderne vestlige materialkulturer efter den
industrielle revolution. Begge begreber er historisk kommet i stand i forbindelse med
positioneringen og profileringen af @stetiske, skonomiske og produktionsmessige sfaerer
med produktkulturel serstatus. Almindelige, banale hverdagsgenstande, som de er flest,
har 1 begge perioder kun med betydelig vanskelighed eller pa hgjst entreprenant eller
idiosynkratisk vis kunnet betegnes med de respektive begreber. Dermed er vi fremme ved
rammebetingelser af mere specifik karakter. Kunstindustri opniede periodevis central
status 1 den offentlige debat og opmarksomhed, men fik aldrig samme udbredelse i
hverdagssproget, som design p.t. oplever. Det peger pa, at interessenter i distributionen,
som reklamefolk og handlende, og forbrugerne er rykket betydeligt frem som akterer i det
20. og 21. &rhundrede 1 forhold til det 19. &rhundrede. I kraft af masseproduktion,
massedistribution og massekonsumption har flere og flere faet del 1, 1 hvert fald
repraesentationen af og forestillingen om at foretage valg af brugsgenstande, som ligger ud
over det umiddelbart forhdandenvarende og rent nyttebetingede. Som det fremgik ovenfor,
var udviklingen af ordet kunstindustri’s status primeert betinget af forholdsvis adstadige
elementer som orienteringen i den professionelle ideologi, smagsudviklingen og de
erhvervsmaessige rammebetingelser. For design’s vedkommende mé& man dertil kalkulere
med et dynamisk element af modekarakter, hvorfor begrebets signalvaerdi ma paregnes at
vaere endnu mere usikker og flygtig.

Skal man pa den baggrund afslutningsvis konkludere noget, ma det blive, at
design’s ekstraordinert positive signalveerdi formodentlig meget snart vil klinge ud.
Statussen som foretrukken betegnelse for moderne produktformgivning vil formodentlig
holde i en leengere arreekke. Men der er ingen grund til at tro, at vi er fremme ved den
endegyldige betegnelse. Design er ikke synderlig mere relevant eller adekvat end
forudgiende, alternative eller mulige fremtidige betegnelser. Hvis globaliseringsprocessen

eventuelt skulle lide et tilbageslag, kan man eksempelvis forestille sig, at
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rammebetingelserne vil stille sig sddan, at design vil foreckomme at vaere et levn fra en lige
lovlig internationaliseret eller maske angloficeret periode med lidt for ukritisk direkte
import. Forseg pa fordanskninger, som det var tilfeldet med kunstindustri, vil sé igen
kunne komme pé tale, hvilket kunne teenkes igen at give vind i sejlene til ordet
formgivning, der tidligere har veret benyttet 1 forseget pé at bevare eller etablere en

national egenart.
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2. del
Kapitel 2

MODERNE MATERIELLE KULTURSTUDIER 1
DESIGN - ANGLOAMERIKANSK
DESIGNHISTORIOGRAFI 1975-2000

Introduktion

Hensigten med dette kapitel er at give et indblik 1 udviklingen i de seneste 25 ars britiske
og amerikanske designhistoriografi og den aktuelle status. Angloamerikansk design history
har vaeret den vaesentligste inspirationskilde for arbejdet med naervarende athandling. Med
redegorelsen motiveres den metodiske, teoretiske og analytiske orientering i dette arbejde
dermed samtidigt.

Designhistoriografi som fremstillingstype og akademisk disciplin forefindes i
mest udviklet form i England og USA. Begge steder — is@r i England — er designhistorie et
etableret fag pa en lang reekke universiteter. Her publiceres der iblandt selvstendige
designhistoriografiske redegerelser, ligesom man ofte finder designhistoriografiske
overvejelser som en integreret del af bade sterre og mindre publikationer. Der er
efterhdnden tale om en s langvarig foreteelse, at det er muligt at opdele den
angloamerikanske designhistoriografi i perioder og udpege forskellige positioner. Det er en

sadan overblikspraget introduktion, det er malsatningen at give her.

Bruddet med kunsthistorie som designhistorisk matrice
Designhistoriografi betyder ganske enkelt at etablere en metaramme i forhold til den
designhistoriske praksis. Designhistoriografi former sig som refleksioner over
designhistorieforskningen og -skrivningens hidtidige fortjenester og, seedvanligvis i endnu
hgjere grad, forsommelser. Hvad omfatter designhistories genstandsfelt egentlig? Hvilke
udviklingslinjer skal der fokuseres pa? Hvilke forklaringstyper er relevante? Hvilke
kriterier ber ligge til grund for vurderingerne? Og er det overhovedet designhistorikerens
opgave at vurdere? Det er designhistoriografiens typiske og tilbagevendende sporgsmal.
Designhistoriografiens akademiske funktion kan siges at vere at frembyde et
“rum” for diskussion eller markering af bud pé det designhistoriske arbejdes opgaver,

problemer og ideelle form fremover. I angloamerikansk sammenhang har denne
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udveksling bidraget til udviklingen af designhistorie som fag pa mange niveauer og

omrader inden for forskning, undervisning og indsamlings- og udstillingsvirksomhed.
Vil man pege pé en enkeltstdende begivenhed, som kan siges at vaere den

institutionelle forudsetning og forankring herfor, mé det blive grundlaeggelsen af Design

History Society i England i 1977'"!

. Ifelge overleveringen kom selskabet i stand ved en
spontan og ‘ad hoc’-praeget forsamling af unge entusiastiske undervisere pa en
kunsthistorisk konference i Brighton. Historien er senest blevet repeteret af den
amerikanske designhistoriker Jeffrey Meikle i jubileumsforelesningen i Brighton 1 1997 i
anledning af 20-aret for selskabets forste konference'**. De reagerede pa det
utilfredsstillende 1 den gaengse brug af kunsthistorie som matrice for designhistorisk
forskning og designhistoriske fremstillinger og fandt sammen 1 bestrebelsen pé at definere
design som genstandsfelt i egen ret.

Design History Society har siden i kraft af sit Newsletter og selskabets arlige
konference vearet forum for en kontinuerlig debat om afgraensning af design som
genstandsfelt og for udvikling af adekvate deskriptive og analytiske begreber 1 tilknytning
hertil. Bruddet fremstir som sa markant, at det giver mening at tale om en ny
designhistorie eller ‘den nye designhistorie’, hvilket dog ikke er en gaengs term'®. T
Storbritannien og USA taler man udifferentieret om design history. Tilhersforholdet til
enten et traditionelt eller ‘nyt’ designhistorisk paradigme viser sig forst ved nermere
bekendtskab.

Bruddet var selvfolgelig ikke helt si spontant som det fremstilles 1
overleveringen. Nicolaus Pevsner, der med sin Pioneers of the Modern Movement (titlen er
siden &ndret til: Pioneers of Modern Design) fra 1936 med nogen ret kan udpeges som
stamfaderen til en designhistorie skrevet over kunsthistoriens laest, havde efterhdnden i
nogen tid fungeret som skydeskive for designhistoriografiske revisionsbestrabelser.

Pioneers of Modern Design former sig som en undersggelse og diskussion af,
1 hvilket omfang og 1 hvilken forstand en raekke designere kan betragtes som afgerende
bidragydere til udviklingen af den modernistiske formgivningsstrategi, som ifelge Pevsner
i serlig grad udger et adekvat og efterstreebelsesverdigt bud pd en bevidst moderne form

og forholdemade. Designhistoriens udviklingsdynamik skildres som et udslag af disse

designerpersonligheders individuelle genius. Diskussionen gér derfor pa, hvem der fra

101 L .
0 www.designhistorysociety.org

102 Meikle, Jeffrey L.: "Material Virtues: on the Ideal and the Real in Design History”, Journal of Design

History. Vol. 11, No. 3, 1998, s. 191.

103 Guldberg, Jorn: “Tingenes historie - Om designhistorie og designhistoriografiske problemer”, Argos -

Tema: Design/industriel produktkultur. Nr. 6, 1988, s. 7-15.
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periode til periode har stdet som den ypperste repreesentant for denne modernistiske
bestrabelse, hvorfor fremstillingsformen ogsa siden er blevet karakteriseret som
“kanonisering”, idet den 1 det vaesentligste sigter imod og er motiveret af ensket om at
etablere en overskuelig kongerekke af betydningsfulde individer. Som et typisk eksempel
pa fremstillingsformen kan man f.eks. betragte den sekundere plads, Pevsner tildeler den
ellers bdde forinden og siden s& beremmede Le Corbusier. Han fremhaves kort 1
forbindelse med sin anvendelse af beton, eksperimenter med rumdannelse og forsegene
med totalprojekteringer, som dog straks far adjektiver som “indviklede”, “’snilde”,
”dremmende” og “eventyragtige” pahaftet. Motivet til den reserverede holdning
tematiseres direkte 1 fremstillingens storste samlede karakteristik af Le Corbusier: If his
work before 1921 is not considered in this book, the reason is that he cannot be considered
in the same category of pioneers as the architects to whom it is devoted, though he has

tried in his writings to make himself appear one of the first-comers.”'**

. Derneest spiller det
ind, at Le Corsbusier i Pevsners modernismeopfattelse reprasenterer de ekspressive,
individualiserende og utopiske bestrabelser, som udger afvigelser eller “mellemspil” 1
forhold til en kernemodernistisk linje med vagt pa saglighed, anonymisering og realisme.
Jeg vil ikke ga i detaljer med historiografi-debatten, eller -opgeret ma man
rettere sige. Der var hovedsageligt tale om distancering i forhold til den traditionelle
designhistories implicitte anvendelse af kunsthistoriske metoder fra den nye
designhistoriske positions side. Det var i kraft af disse distanceringsbestrabelser, at der
etableredes et designhistoriografisk refleksionsrum, og metodiske og teoretiske
diskussioner omkring design som genstandsfelt blev sat pa dagsordenen. Det afstedkom

bl.a. et st dikotomiseringer, der fungerede som positionsmarkerer, og som meget belejligt

muligger skematisering af opgerets centrale punkter med fig. 1.

Traditionel designhistorie VS. Den ny designhistorie

Kritiseres for: Markerede at ville tilstraebe:

- eksklusiv optagethed af - skildring af designvirkeligheden i
designerpersonligheden hverdagsomgivelserne

19 pevsner, Nikolaus: Pioneers of Modern Design - From William Morris to Walter Gropius (1936). Penguin
Books, London, 1991. s. 184.
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- snaver optagethed af kanoniserede - anskuelse af designobjektet som
og kanonisering af eksemplariske objekter historisk dokument og det synlige
resultat af sociale processer, som i

sig selv er usynlige

- at privilegere designprocessen som - dokumentation af alle form- og
eneste form- og betydningsgivende betydnings givende handlinger,
handling processer og mekanismer i

designobjekternes design,

produktion, distribution og forbrug

Fig. 1

Tidspunktet taget i betragtning rummede opgeret selvfolgelig ogsa kraftige indslag af
ideologikritik og marxistisk jargon. Mindre tidstypisk er den brudflade dog, hvor man pa
den ene side kan identificere den traditionelle designhistorie som eksponent for en
begivenhedshistorisk historieopfattelse i kraft af fokusering pa centrale begivenheder,
skelsettende handlinger og enkeltpersoners vilje, og pa den anden side den nye
designhistories forfagtelse af en social- og kulturhistorisk anlagt optik ved fremhavelsen

105.

af sociale strukturer, hverdagslivets forhold og almindelige vilkar " Udviklingen foregik i

ovrigt sidelebende med lignende bestrabelser inden for kunsthistorien, hvorfor man helt
parallelt taler om ’den nye kunsthistorie’'.

Ved udgangen af 1980 erne var det nye designhistoriske projekt sa
fasttemret, at Design History Society 1 1988 kunne pabegynde udgivelsen af tidsskriftet
Journal of Design History, der er udkommet kvartalsvis siden'"’.

Det var efterhdnden ogsa tid til at samle op og gere status. Onsker man at
gore sig bekendt med argumentationen og de centrale stridspunkter, som jeg er afstiet fra
at gé i detaljer med her, blev de pa dette tidspunkt opsamlet og fremstillet 1
sammenhaengende form flere steder. Clive Dilnots dobbeltartikel The State of Design

History 1 Victor Margolins antologi Design discourse fra 1989 er glimrende, ligesom den

105 Guldberg, Jorn og Hans Christian Jensen op.cit. s. 288.

106 Guldberg, Jorn: Landskabsmaleriet og “den nye kunsthistorie. Menneske & Natur, Arbejdspapir 102,
1997, s. 6.

107 http://jdh.oupjournals.org
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historiografiske refleksion i indledningen til Tony Frys Design History Australia fra 1988

ogsd giver et godt indblik. @nsker man en hurtig dansk introduktion, kan man konsultere

Jorn Guldbergs Tingenes historie - Om designhistorie og designhistoriografiske problemer,
ligeledes fra 1988.

Det var ligefrem kommet sa vidt, at designhistoriografi kunne fremstilles i

mere paedagogisk form. Det var séledes ogsa i 1989, at John A. Walker udgav

Designhistory and the History of Design, hvor den frodige historiografi-debats frugter blev

hestet, koncentreret og fremstillet i sa tilpas spiselig form, at man havde en grundbog for

den designhistoriske undervisning pa postgraduate niveau i det engelske

universitetssystem.

John A. Walkers “Production-consumption Model”

En af Walkers padagogiske fortjenester er anskueliggorelsen af den nye designhistories

genstandsfelt (Fig. 2):
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Figure 2: Design History's Field of Research: Production-consumption Model

Fig. 2: John A. Walker: Design History and the History of Design, s. 70
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Her er det maske vigtigt at bemerke, at modellen ikke ma betragtes som en anvisning pa
en designanalytisk metodik. Der er tale om et forseg pé at give en skematisk fremstilling af
den komplekse totalitet af indbyrdes forbundne faktorer, der mé regnes med som potentielt
formkonstituerende i det designhistoriske studium. Modellen fordrer pa ingen made, at en
given undersogelse adresserer alle faktorer. Det vil athange af den konkrete
analysegenstand, hvilke faktorer det i serlig grad er relevant at pege pa som
formkonstituerende. I den forbindelse angiver de stiplede linjer, der indrammer modellen,
designs relative autonomi i forhold til den samfundsmassige totalitet. Design er i den
forstand at betragte som et mikrosystem inden for rammerne af et overordnet

1% Dermed kan der skelnes mellem interne og eksterne formkonstituerende

makrosystem
faktorer. Til de interne formkonstituerende faktorer regnes materialer, teknologier,
designteoretiske paradigmer, formgivningstraditioner, opgavetyper, standarder og normer,
kommercielle betingelser, transportspergsmal, traditionsbundne eller modebetingede
forbrugerpreeferencer — for bare at nevne nogle fa forhold, som kan konstateres at have
direkte konsekvenser for tingenes form. Til de eksterne formkonstituerende faktorer, eller
overordnede samfundsmassige rammebetingelser, som har gjort sig gaeldende pa mere
indirekte vis 1 nyere tids formhistorie, henregner Walker isar ideologiske, politiske og
okonomiske forhold. Selvom design i lighed med modernitetens andre uddifferentierede
praksisomrader er kendetegnet ved en vis selvstendiggerelse, er der forst og fremmes tale
om en analytisk skelnen. Hvis der ikke opereres med en sddan grad af relativ autonomi,
indeberer den nye designhistories opprioritering af kontekstuelle og relationelle forhold en
risiko for udviskning eller negligering af det genstandsfelt, der i udgangspunktet var
foranledningen, hvilket Walker benavner forgrunds/baggrunds-problematikken'®. I det
omfang Walker kan havdes at vare eksponent for den nye designhistorie som helhed, er
det ufravigeligt, at det designhistoriske studium forst og fremmest er spergsmalet om,

hvordan interne og eksterne faktorer manifesterer sig i design og designet form' '’

I forhold til den traditionelle designhistorie markerer modellen en radikal
udvidelse af genstandsfeltet. De produktionsforhold, distributionsforhold og
konsumptionsmader, der folger efter selve designprocessen (PRODUCTION (1)), vaegtes i
lige sa hej grad som formkonstituerende og dermed som designhistorisk relevante. Den

historiske genstand er ikke laengere begranset til den modernistiske kanons designere og

108 Walker, John A.. Design History and the History of Design. London, Pluto Press, 1989, s. 68.
" 1bid. s. 131.
"0 1bid. s. 133 og 136-37.
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designobjekter — det eksklusive og eksemplariske produktudvalg som i 50 erne og 60 erne
ophgjedes til *good design’. Som deskriptiv-analytisk term omfatter design sdledes alle de
formgivningsstrategier, som forekommer og har spillet en rolle i masseproduktionens
historie. Styling-opgaver og anonymt design— dvs. en produktformgivning som ikke kan
fores tilbage til en personlighed i den institutionaliserede designoffentlighed, f.eks. fordi
den er foretaget af en vaerkferer eller ingenier — er altsé designhistorisk relevant helt pa
linje med den modernistiske kongerakke.

En anden vesentlig forskel er, at perspektivet anlegges ‘nedefra’ i stedet for
‘oppefra’. Den nye designhistories principielle udgangspunkt er designvirkeligheden, som
den tager sig ud i hverdagsomgivelserne. Det var denne synsvinkel, som afstedkom
opgoret med den modernistiske design-kanon, der faldt for simple
repraesentativitetskriterier, da man begyndte at interessere sig for, hvordan design som
industrialderens formgivningsprincip faktisk har gjort sig gaeldende 1 de almindelige hjem,
pa arbejdspladserne og i det offentlige rum 1 bred forstand, hvor der var industriprodukter
nok, men relativt fa der levede op til “good design” kriterierne.

Det kan 1 noget omfang vere rimeligt at hafte sig ved *Production-
comsumption-Modellens’ noget banale og tendentielt reduktionistiske tilsnit, men den har
ikke desto mindre siden fremsattelsen fungeret som et tilbagevendende referencepunkt for
det nye designhistoriske projekt. Der henvises saledes mere eller mindre eksplicit til den pa
sd vaesensforskellige stede som 1 introduktionen til Guy Juliers opslagsvaerk The Thames
and Hudson Encyclopaedia of 20th Century Design and Designers fra 1993 og senest i
indledningen til antologien Utility reassessed - The role of ethics in the practice of
design''! fra 1999, hvor Judy Attfield har redigeret 16 kildenzre studier af funktionalistisk
teori og praksis for, under og umiddelbart efter 2. Verdenskrig.

Sidstnavnte er i gvrigt typisk for den publikationsform, der knytter sig til den nye
designhistorie, bdde hvad angar beger og artikler. Det karakteristiske er her kombinationen
af grundige kildenzre studier med fyldige redegerelser for empiriske forhold inden for et
afgraenset og fokuseret emne og dertil knyttede historiografiske, teoretiske og metodiske
refleksioner.

Resultatet af disse 20-25 érs puslen med primerkilderne fik i 1997 sin
forelobige slutsten med Jonathan M. Woodhams Twentieth-Century Design, der udkom 1
Oxford History of Art-serien, hvor de enkelte delresultater er samlet og fremstér i
oversigtsform. Bogen fortraengte efter sigende straks John Hesketts Industrial design fra

1980 som den primare introduktionstekst pa designhistoriske kurser i England. Twentieth-

111
s. 5.
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Century Design er introducerende anlagt og halder mere end sedvanligt inden for den nye
designhistorie 1 retning af high-design med sin redegerelse for de velkendte bevagelses- og
skole-dannelser, spektakulaere designhistoriske begivenheder og opremsningen af centrale
personligheder, men det kan nappe veare anderledes i en introduktion. Woodham har da
ogsa for sin samvittigheds skyld viet den ferste note til Walkers Design History and the
History of Design, der altsa igen fungerer som det centrale orienteringspunkt, ligesom
Woodham gang pa gang understreger det partielle og tendentielle 1 fremstillingens
repraesentation af genstandsfeltet, hvor det ikke har varet muligt at beskrive forbrugernes
rolle og adfeerd som formkonstituerende designhistoriske faktorer i det omfang, de faktisk
fortjener. F.eks. indskerper han under gennemgangen af Bauhaus-skolens udvikling og
afvikling, at beskrivelsen under ingen omstendigheder kan betragtes som bare en
tilnaermelsesvist deekkende fremstilling af periodens tyske produktkultur som helhed'".
Der foreligger endnu ikke sekundaere fremstillinger i et sddant omfang, at det er muligt at
inddrage og syntetisere dem i en opsatning i overensstemmelse med den nye
designhistories opfattelse af genstandsfeltet, som Woodham principielt tilstreber. Der
forestar stadig et stort empiriske arbejde i det, vi her kan kalde det 20. arhundredes
distributions- og forbrugshistorie. F.eks. er sddan noget som detailhandlens
strukturudvikling kun sporadisk historisk belyst.

Sammenligner man Woodhams behandling af Le Corbusier med Pevsners,
illustrerer det udmerket, hvordan en raekke af den nye designhistories programpunkter er
sogt indfriet. For det forste giver Woodham sig ikke af med at vurdere Le Corbusiers mere
eller mindre udtalte pionerstatus. For det andet giver Woodham heller ikke en
sammenfattende eller selvstendig helhedskarakteristik af Le Corbusiers ceuvre. Woodham
beskriver Le Corbusiers L 'Art décoratif d aujurd hui fra 1925 inden for rammerne af en
generel karakteristik af debatten om modernismens politiske og sociale program, som
publikationen bidrog til, dels ved at viderefere velkendte temaer fra arhundredeskiftets
reformbevagelser, som f.eks. antiornamentering med direkte inspiration fra Adolf Loos,
dels ved at udtrykke nye og sarligt modernistiske temaer som f.eks. internationalisme.
Dernest redegores der andetsteds for, hvordan Le Corbusiers demonstration af andre
modernistiske temaer som standardisering, rationalisering, moderne materialer og
abstraktion med Pavillon de |'Esprit Nouveau, der hovedsageligt var udstyret og mebleret
med masseproducerede produkter, markerede en praktisk og ideologisk kleft 1 forhold til
de eksklusive og historiserende formopfattelser der udgjorde den absolutte majoritet pa

Exposition Internationale des Arts Décoratifs et Industriels 1 Paris 1925. Desuden navnes

12 Woodham, op.cit. s. 45.
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Le Corbusier for sin rolle i Union des Artistes Modernes (UAM) og Congres
Internationaux d’Architecture Moderne(CIAM), hvor Woodham hefter sig ved, hvordan
de fysiske resultater af disse aktiviteter, trods det sociale engagement, kun fandt et marked
blandt storbyernes kulturelle elite og ikke satte afgerende prag pa samtidens offentlige
milje. Endelig beskrives det, hvordan et par af Le Corbusiers produkter siden hen blev
benyttet af museer og virksomheder som MOMA og Cassina som marker af en hgj, hvis
ikke ligefrem eksklusiv og méske endda elitaer profil pa designomrédet, hvorved de
efterhanden blev centrale rekvisitter i den internationale designkultur, som Woodham viser
etableredes i labet af 50 erne i forbindelse med institutionaliseringen af ”’Good design’-
begrebet. Sammenfattende kan det konstateres, at arkitekt-designeren Le Corbusiers
aktiviteter udelukkende beskrives i det omfang, de har bidraget til udviklingen inden for de
tematiske, institutionelle, diskursive eller praktiske sammenhange, som den historiske
redegerelse 1 Twentieth-Century Design er lagt an pa at fremstille.
Designerpersonlighederne er altsa ikke fremstillingens udgangs- eller omdrejningspunkt.
P& den anden side er der dog heller ikke tale om en decideret "anonym” designhistorie
“uden navne” som den, Nikolaus Pevsners historieteoretiske modstykke og samtidige
Sigfried Giedion fordrede og selv demonstrerede med mammutvarket Mechanisation
Takes Command - A Contribution to Anonymous History 1 1948.

I parentes bor det maske bemarkes, at det ikke er sddan, at ‘den nye
designhistorie’ har fortraengt traditionel designhistorie. Det ideologiske og kommercielle
behov for at fremstille designere som ‘kunstnere’ og designgenstande som ‘varker’, der
afstedkom den nye designhistories brud med kunsthistorien som designhistorisk matrice,
synes usvakket. Strommen af rigt illustrerede ‘coffee-table books’, der hylder en designer,
et arti eller en objekttype uden synderlig fornemmelse eller interesse for de bredere sociale,
okonomiske, politiske og teknologiske omstendigheder, som design indgér i og griber ind

1, har n@ppe nogensinde veret kraftigere.

Ekskurs til Tyskland
Der foregik en helt parallel designhistorisk revisionisme i de tysktalende lande i 70 erne og

’ 11
80 erne!"?

. Gert Selle er med sin Die Geschichte des Design in Deutschland von 1870 bis
heute — Entwicklung der industriellen Produktkultur fra 1981 (genudgivet i 1987 under
titlen Design-Geschichte in Deutschland - Produktkultur als Entwurf und Erfahrung) den

vaesentligste eksponent. Her ber man haefte sig ved, at Gert Selle er pa nippet til at opgive

'3 Ruppert, Wolfgang: “Pladdyer fiir den begriff der industrielle Massenkultur”, Hannes Siegrist u.a.:
Europdische Konsumgeschichte. Zur Gesellschafts- und Kulturgeschichte des Konsums (18. bus 20.
Jahrhundert, Frankfurt a. M./New York, 1997, s. 580
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design som deskriptiv-analytisk kategori og i stedet konceptualisere genstandsfeltet i et
helhedsperspektiv med begrebet Produktkultur. Gert Selle har labende kritiseret
designbegrebets mere og mere udtalte ideologiske belastning, der bade betragtes som et

114
—€n

udslag af forfejlet modernistisk elitisme og vare@stetisk instrumentalisering
udvikling der efterhdnden fuldsteendig har fortraengt de emancipatoriske og
kulturrevolutionare betydningsdimensioner, som oprindeligt knyttede sig til den serlige
forstéelse af produktformgivning, som siden fik betegnelsen design'".
Produktkulturbegrebet spander, som undertitlen fra 1987 indikerer, fra design over
produktion og distribution til hverdagens forbrug. Forbruget inddrages, fordi det er det
sted, hvor produktkulturens realiteter erfares af menig mand. Selles approach er dermed
helt identisk med den, Walkers “Production-consumption Model” indebzarer.

Der kan dog vere grund til at pege pa en meget vasentlig forskel pé de
epistemologiske konsekvenser m.h.t. menneskets akterpotentiale, som Gert Selle specifikt,
og den nye angloamerikanske designhistorie generelt, hver isar drager af det
designhistoriske studium. For Gert Selle er det kultur- og identitetsarbejde, som er
livsverdenens bidrag til den samlede produktkultur, en nedvendighed for at komme
overens med de uomgangelige og overgribende industrielle vilkér, som bl.a. i form af
industriprodukter slér ind i livsverdenen fra produktionssfaren''. Hvor Gert Selle
betragter designernes eller forbrugernes forseg pd modstand som kompensatorisk,
provisorisk eller illusorisk, opereres der i angloamerikansk sammenhang med et vist
frigerelsesperspektiv. Dette skyldes bl.a., at cultural studies-traditionen, som i
udgangspunktet tilskriver livsverdenen et sddant frigerende potentiale, har vaeret en
vasentlig teoretisk og kritisk inspirationskilde. Det spiller sandsynligvis ogsa en rolle, at
man 1 hejere grad har hatft tiltro til designs oprindelige frigerelsesprojekt, at man i England

og Amerika har varet mere tilbgjelige til at fastholde design som deskriptiv-analytisk term

end, i hvert fald i tilfeeldet med Gert Selle, 1 Tyskland.

4 Selle, Gert: ”There is No Kitsch, There is Only Design!”, Victor Margolin: Design Discourse. 1989.
Chicago, The University of Chicago Press, 1989, s. 55 - 66 & Gert Selle: Siebensachen - Ein Buch iiber die
Dinge. Frankfurt, Campus Verlag, 1997. s. 206.

Hs Selle, Gert: Ideologi un Utopie des Design - Zur Gesellschaftlichen Theorie der industrielle Formgebung.
Koéln, Verlag M. DuMont Schauberg, 1973. s. 87-101.

16 Selle, Gert: “’Industriel ideologi’ - I tingene og i formgiverens hoved - Designhistorie som skeebne”, 1:
Argos 6, 1988. s. 17 - 28 & Selle, Gert: ”Produktkultur als gelebtes Ereignis”, I: Reinhard Eisendle, Elfie
Miklautz (Hg.): Produktkulturen - Dynamik und Bedeutungswandel des Konsums. Frankfurt, Campus Verlag,
1992, 5. 159 -177.
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Slaegtskabet med ‘Cultural studies’
Som navnt umiddelbart ovenfor har den nye designhistories teoretiske og metodiske
approach veret kraftigt inspireret af cultural studies. Den nye designhistorie undfangedes
i miljoer, der samtidig var arnested for cultural studies og visual culture-initiativerne''’,
Til de feelles kendetegn herer helhedsperspektivt pa det kulturelle kredsleb, som
produktion, distribution og forbrug udger inden for et @stetisk eller kulturelt felt, foruden
hverdagslivsorienteringen og den antropologiske formulering af kultur som a whole way of
life. Man stér altsa over for en studiegenstand, som omfatter hele den sammenhang af
aktarer, praksiser, artefakter, institutioner og de publikummer — som for designs
vedkommende er intet mindre end forbrugerne i det hele taget — som knytter sig til og
tilsammen konstituerer en afgreenset kulturel sfaere.

Pé det seneste har udvekslingen mellem designhistorie og kulturstudier

18 Modellen ligger til

fundet sted omkring Richard Johnsons model - The circuit of culture
grund for organiseringen af publikationsserien Culture, Media and Identities, der er tenkt
som introduktion til ‘contemporary cultural studies’ 1 Open University-regi. |
publikationsseriens forste bind konkretiseres og illustreres kulturstudiernes vasentligste
teoretiske, analytiske og metodiske pointer via et casestudie af Sonys Walkman i en
opsatning, der ville vere faldet stort set identisk ud med en designhistorisk eller
materialkulturel approach''’. Samtidig spiller modellen en central rolle i Guy Juliers The

Culture of Design, som er det hidtil mest omfattende og konsistente forseg pa at give en

kulturanalytisk fremstilling af design'?.

"7 Bird, Jon et al(eds.): The BLOCK reader in Visual Culture. London, Routledge, 1996, s. 133.

18 Angiveligt oprindelig fremsat i artiklen The story so far: and for the transformations 1. D. Punter (ed.):
Introduction to Contemporary Cultural Studies. London, Longman, 1986, s. 277-313.

19 4y Gay, Paul et al.: Doing Cultural Studies - The Story of the Sony Walkman. London, SAGE, 1997.

120 Julier, op.cit. s. 61.
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Frontdannelse mellem designstudies og design history

Jonathan M. Woodham fremstar i dag som en helt central eksponent for den nye
designhistorie. Ikke alene i kraft af Twentieth-Century Design, men i lige s hej grad fordi
han leverede et af de afgerende indlaeg i den designhistoriografiske debat, der blussede
kraftig op igen 1 90 ernes forste halvdel. Denne gang var det ikke den traditionelle
designhistorie, der var opponenten. Der var snarere tale om en intern strid, som hurtigt fik
karakter af et amerikansk/engelsk opger. Efter grundleeggelsen af Design History Society
tiltrak aktiviteterne hurtigt en reekke amerikanske designhistorikere, som sluttede op om
det nye designhistoriske projekt. Bland de mest fremtraedende kan Victor Margolin,
Richard Buchanan og Jeffrey Meikle navnes.

Projektet har dog haft vesentlig trangere kér i de amerikanske
uddannelsesmiljeer end i de britiske. En helt afgerende baggrund for det hgje
designhistoriske aktivitetsniveau 1 Storbritannien er nemlig, at designhistoriske emner
siden en uddannelsesreform ved udgangen af 60 erne har varet obligatoriske
studieelementer i universiteternes og fagskolernes designuddannelser'*'. Det samme er

ikke tilfaeldet 1 USA, hvor design history kun kan studeres som del af art history,

121 ulier, Guy & Viviana Narotsky: The redundancy of Design History. 1998. (Upubliceret konference-
paper’ tilgeengeligt pa http://www.Imu.ac.uk/hen/aad/artdesresearch/papers_redundancy.htm). s.1.
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architectural history, history of technology, cultural history eller American Studies, med
enkelte undtagelser' 2.

Det var séledes ogsé amerikaneren Victor Margolin, der igangsatte debatten
med artiklen Design History or Design Studies: Subject Matter and Methods fra 1992. Her
opremser han det designhistoriske projekts mange fortjenester; frigorelsen fra
kunsthistorien, udvidelse af genstandsfeltet til ogsa at omfatte populaerkulturen, udvidelsen
af den geografiske orientering, inddragelse af kensmassige, sociale og etniske aspekter
osv. Han fandt dog, at tiden var moden til en endnu mere radikal udvidelse af
genstandsfeltet og lancerede, til dels sammen med Richard Bucanan, den nye
designdefinition, som ogsa citeredes ovenfor i afsnittet “Revision af design’s deskriptive

status 1 Amerika” i kapitel 1:

“Design is the conception and planning of the artificial, that broad domain
of human made products which includes: material objects, visual and
verbal communications, organized activities and services, and complex

systems and enviroments for living, working, playing , and learning”.'*

Victor Margolin fremsatte definitionen i hab om, at den fremover kunne fungere som
ledetrad for et bredere og mere mangfoldigt akademisk projekt under samlebetegnelsen
design studies, hvor et vaesentligt element skulle vaere en mere udpreget samtids- og
fremtidsorientering.

De vasentligste af de mange efterfelgende kritiske, korrigerende eller afvisende
debatindleg er yderst belejligt samlet posthumt i et temanummer af tidsskriftet Design
Issues fra 1995'%,

Ret beset var Victor Margolins kritik og de konsekvenser, han drog heraf,
forfejlet. At der inden for designforskningen og -uddannelserne er et bredere og mere
mangfoldigt behov for human- og samfundsvidenskabelige tilgange, end designhistorie kan
rumme uden at ophere med at vare historie, ber jo ikke have den konsekvens, at man
opleser designhistorie for at give sig i kast med disse problemer og opgaver. Efterfolgende
far man det indtryk, at Victor Margolin drog lidt for vidtgdende faglige konsekvenser for
det designhistoriske projekt 1 det hele taget 1 forseget pa at lose det, der i udgangspunktet 1

12 Meikle, Jeffrey L.: "Material Virtues: on the Ideal and the Real in Design History”, Journal of Design
History. Vol. 11, No. 3, 1998, 5.192.

123 Margolin, Victor: "Design History or Design Studies: Subject Matter and Methods (1992)”, Design
Issues, Vol. 11, Issue 1, 1995, s. 13.

124 Design Issues. Vol. 11, No. 1, Spring 1995.
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stedet havde karakter af en professionel problematik, som endda var specifikt og snaevert
amerikansk. I hvert fald var det det, han pé subtil vis blev skudt i skoene fra britisk side.

Adrian Forty og Jonathan M. Woodham undsagde samstemmende relevansen
i britisk sammenhang af Margolins vurdering af designhistories status'*>. De konstaterede,
at designhistorie her var en veletableret og selvsteendig akademisk disciplin pé en lang
reekke universiteter — 1 modsetning til 1 USA — og at studiefeltet i en arreekke havde varet
og forsat var i rivende udvikling. Margolins pastand om stagnation kunne de saledes
overhovedet ikke genkende. Tvartimod fandt de, at tilbgjeligheden til at inkorporere
indsigter fra andre discipliner og behandle tvaerfaglige problemstillinger neermest havde
vere for udtalt 1 en periode. Vurderingen fra deres side var derfor, at designhistorie fortsat
frembed et relevant og produktivt akademisk felt for debat, forskning og undervisning og
ikke havde brug for at indga i eller underkaste sig et bredere akademisk projekt under
betegnelsen design studies.

Fra et synspunkt, som befinder sig uden for de amerikanske og britiske
kombattanters domaner, forekommer det umiddelbart mest logisk at fastholde det
designhistoriske projekt, vel vidende, at der er begreensninger m.h.t. den viden, som derved
kan opnas, og lade den indgé pé netop disse preemisser i designforskning og -uddannelse
pa lige fod med filosofiske, sociologiske, antropologiske, skonomiske eller teknologiske
vidensformer, f.eks. under paraplybetegnelsen design studies.

I realiteten ser det ogsa ud til, at en sddan arbejdsdeling er kommet i stand.
Journal of Design History fremviser fortsat integration af og inspiration fra beslegtede
humanistiske felter, imens tidsskrifterne Design Issues og Design Studies, der begge er
udpraegede design studies publikationer, bringer artikler med flere forskellige human- og
samfundsvidenskabelige tilgange i mere eller mindre tvaerfaglig eller rendyrket form og
iblandt ogsa designhistoriske artikler. Sidstnavnte tidsskrifter har deres base og publikum i
de tvaerfaglige forskningsmiljeer, der efterhanden har etableret sig pa designskolerne rundt
om iverden. Den tverfaglige ‘approach’ er mest udtalt 1 Design Studies. Derudover synes
den vasentligste forskel at besta i, at Design Studies'*® er organisatorisk forankret i det

127 8

internationale Design Research Society'*’ baseret i England, hvorimod Design Issues'™® er

amerikansk baseret, uden sarlig institutionel forankring, men derimod tat knyttet til den

12 Forty, Adrian: "DEBATE: A Reply to Victor Margolin.” Design Issues. Vol. 11, Issue 1, 1995 &
Woodham, Jonathan: Resisting Colonization: Design History Has its Own Identity 1: Design Issues Vol. 11,
Issue 1, 1995.

126 http://www.elsevier.com/wps/find/journaldescription.cws_home/30409/description?navopenmenu=-2
127 http://designresearchsociety.org/
128 http://mitpress.mit.edu/catalog/item/default.asp?tid=19&ttype=4
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mangearige redaktergruppes — Richard Buchanan, Dennis Doordan og Victor Margolin —

opfattelse af design og designforskning.

Designforskning

Design studies og design history har, siden debatten toppede, fungeret som
identifikatoriske betegnelser for to ret forskelligartede designforskningsprojekter. Inden for
design history-projektet er man fremdeles optaget af at producere historisk viden om
genstandsfeltet design med henblik pa at opnéd den bedst mulige repraesentation heraf. Der
er altsa tale om en ny disciplin, som pé traditionel human- og samfundsvidenskabelig vis
har etableret sig som fag i egen ret og fortsat udvikler sig gennem refleksion og udvikling
af adekvate metoder, teorier og beskrivelser i forhold til det udsnit af virkeligheden, man
er defineret ved at have som genstandsfelt. Den langsigtede malsatning kan ganske enkelt
beskrives som opretholdelse af et akademisk ‘rum’, institutionelt placeret pa universiteter
eller fagskoler, for reproduktion af eksisterende viden og produktion af ny viden, bl.a. via
inddragelse af eller inspiration fra metoder og teorier pa beslegtede human- og
samfundsvidenskabelige omréder, hvilket vel at marke ogsa er den eneste mélsatning. Der
er tale om en viden, som er kommet i stand pa akademiske premisser, og som kun kan
vurderes herpd — og som kun produceres med henblik pé sin egen reproduktion, ligesom
det 1 princippet er tilfeeldet med alle andre akademiske discipliner.

Design studies-projektet adskiller sig forst og fremmest ved at fordre mere
eller mindre direkte praksisrelevans eller praksisfundering af designforskningen, som det
ogsé fremgik af redegerelsen for Victor Margolins debatskabende positionering. Design
studies-feltet forekommer fortsat yderst heterogent, men der synes at have dannet sig en
form for konsensus om, at den langsigtede malsetning med design studies er etableringen
af en designforskning, som hverken er humanistisk, samfundsvidenskabelig eller teknisk-
naturvidenskabelig, eller tvaerfaglig for den sags skyld, men derimod en ny forsknings- og
vidensform, der er specifik for design — en sarlig ‘designviden’, eller som det formuleres
pé engelsk: design knowledge'®.

Visionen diskuteres jevnligt omkring distinktionen “Research through (or
by) design”, “Research for design” og “research into (or about) design”, der ibland
benzvnes Frayling’s categories, da de oprindeligt er fremsat af Christopher Frayling .
Malsatningen inden for design studies er udviklingen og etableringen af designforskning

‘through (or by) design’, der er karakteriseret ved ikke bare at have design som genstand,

129 Cross, Nigel: ”"Design Research: A Disciplined Conversation”, Design Issues. Vol. 15, No. 2, 1999, s. 5
B rayling, Christopher: Research in Art and Design. Royal College of Art Research Papers, Vol. 1, No. 1,
1993/94. s. 5.
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men ogsd som epistemologisk og metodisk tilgang. Derved adskiller den sig fra ‘research
into (or about) design’, der benytter forskellige etablerede akademiske discipliners
epistemologiske og metodiske tilgange som eksempelvis design history. Forestillingen er
m.a.o., at designprocessen i sig selv kan og ber vare udgangspunktet for
designforskningens forskningspraksis og metodologi. Da hensigten samtidig er
udviklingen af design knowledge, kan man karakterisere den designforskningsopfattelse,
der forfolges i design studies-regi, som en s@rlig type designaktivitet, der pa én og samme
tid er sin egen genstand, metode og mélsatning.

Frayling’s tredje og sidste kategori, ‘Research for design’, er en kategori for
udviklingsarbejde af forskellig art, som pa den ene side hverken lever op til akademiske
kriterier for forskning og pd den anden side heller ikke foregér inden for rammerne af eller

bidrager til opbygningen af den fordrede design knowledge.

Den nye designhistories 2. generation - design som et aspekt af den materielle kultur
og kulturhistorie

I Woodhams redegorelse for designhistoriens fortsatte vitalitet og evne til at indarbejde
indsigter fra beslegtede studiefelter, hvilket var kernen i hans afvisning af Margolins
kritik, fremhaevede han is@r inspirationen fra de moderne materielle kulturstudier'".

En af de centrale skikkelser heri er antropologen Daniel Miller, der siden
udgivelsen af Material Culture and Mass Consumption 1 1987 har varet en hovedkraft 1
formuleringen af en etnografisk og antropologisk forskning, der fokuserer pa materielle
ting og forbrug som fremtreedende track ved moderne vestlige samfunds kulturelle
udveksling. Disse materielle kulturstudier er moderne derved, at man “studerer tingene 1
samfundets sociale og kulturelle relationer”, som det hedder i en ofte gentaget vending,
hvilket markerer afstandtagen fra etnocentrismen i de traditionelle materielle kulturstudier,
der var optaget af at dokumentere den fremadskridende civilisatoriske udviklings
manifestation 1 tingenes evolution og diffusion, hvorfor materialkulturbegrebet
umiddelbart er uspiseligt for mange nutidige antropologer.

Forskningsretningens levedygtighed blev slaet fast i 1996 med udgivelsen af
tidsskriftet Journal of Material Culture. Disse materielle og forbrugskulturelle studier satte
1 ovrigt ogsd kraftigt aftryk 1 90 ernes kulturstudier i bred forstand, hvilket f.eks. fremgér
af de mangfoldige bogtitler, hvor consumption og material indgir mere eller mindre

velmotiveret.

B3 Woodham, Jonathan: “Resisting Colonization: Design History Has its Own Identity ”, Design Issues Vol.
11, Issue 1, 1995.
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Journal of Material Culture har en noget @ldre pendant i det amerikanske
Winterthur Portfolio, der siden 1964 har publiceret artikler om iser den aldre materielle,

. 132
amerikanske kulturarv

. Bidragyderne kommer fra et bredt felt inden for historie,
kunsthistorie, folkloristik, etnologi, antropologi, American studies, arkaologi,
kulturhistorie og kulturgeografi. Tidsskriftets udgangspunkt i de mere traditionelle
materielle kulturstudier er fortsat evident, men inspirationen og udveklingen med de

133 Der eri 1997 senest blevet

engelske material culture studies er efterhdnden ogsa tydelig
gjort status over forskningsfeltet med konferencepublikationen American Material Culture
- The Shape of the Field '**.

Og som Woodham papegede, er tendensen ogsa klar inden for designhistorie.
Her har den vasentligste teoretiske investering og terminologiske udvikling varet knyttet
til fremhavelse af den etnografiske og antropologiske dimension. Det synes efterhanden
rimeligt at karakterisere den udtalte interesse for studiet af tilegnelsen af design i
hverdagslivets forbrugspraksis som en ‘etnografisk vending’'*.

Fastholdelsen og den fortsatte udvikling af det helhedsperspektiv pd designs
produktion, distribution og forbrug, som Walkers ‘Production-consumption Model’ angav
som designhistoriens genstandsfelt, har resulteret i, at tendensen gar i retning af at
tematisere design som blot ét element 1 det moderne visuelle og materielle kulturkredslab.
Designmomentet betragtes ganske vist fortsat som uhyre centralt, fordi det er her, tingene

gives bade fysisk og kulturel form'*

. Det overordnede visuelle og materielle
kulturperspektiv er imidlertid nedvendigt, idet tingens kulturelle form, i modsatning til
den fysiske, hverken er uforanderlig, fra en diakron betragtning, eller singuler, fra en
synkron betragtning. Da tingens fysiske form jo netop ligger fast efter designmomentet,
kan den kulturelle forms dynamik og diversitet kun hidrere fra tingenes fysiske, sociale og
kulturelle kontekst. Enhver ting kan derved siges at manifestere et kulturelt, til tider maske
ligefrem et kunstnerisk udtryk i kraft af sin fysiske form, der er form-givet. Dette udtryk er
samtidig tingens forste kulturelle form, som det er muligt at rekonstruere designhistorisk.

Dertil kommer sa en lang raekke andre kulturelle former af tingen, som den mé péregnes at

have objektificeret i forbindelse med det sociale liv, den gennemlgber i takt med sin

132 http://www.journals.uchicago.edu/WP

133 Attfield, Judy: ”Beyond the Pale: Reviewing the Relationship between Material Culture and Design
History”, Journal of Design History. Vol. 12, No. 4, 1999, s. 376.

134 Martin, Ann Smart & J. Ritchie Garrison (eds.): American Material Culture: The Shape of the Field.
Winterthur, University of Tennessee Press, 1997.

135 Putnam, Tim & Charlotte Newton (eds.): Household Choices. London, Futures, 1990, markerede denne
vending.

1% Gligaard, Gertrud: A Super-elliptical Moment in the Cultural Form of the table: A Case Study of a
Danish Table”, Journal of Design History. Vol. 12, No. 2, 1999, s. 155.
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produktion, distribution og forbrug, hvor dens skiftende statuser som enten produkt, vare,
medie eller (for)brugsgenstand, der folger pa designmomentet, ogsa har designhistorisk
relevans.

I forbindelse hermed forekommer det efterhdnden nedvendigt at tale om et
skifte fra et implicit produktionsperspektiv pa design til et forbrugsperspektiv — i gvrigt en
forskydning som ger sig geldende inden for en lang rekke human- og
samfundsvidenskabelige discipliner. Forskydningen bliver eksempelvis klar, hvis man
betragter John A. Walkers anvisning af receptionsteori som den adaekvate analytiske
tematiseringsramme for studiet af forbrug 1 Design History and the History of Design, fra
for material culture studies og forbrugsstudierne for alvor markerede sig med opfattelsen
af forbrug som objectification, eller pa dansk ‘objektificering’**’.

I 1989 gik John A. Walker ud fra, at designprodukternes betydning i
forbrugssituationen typisk aflases i fuldsteendig overensstemmelse med producentens
intention. Der foreligger dog mulighed for, at betydningen 1 andre tilfaelde 1 hojere grad vil
vaere genstand for ‘diskussion’ fra forbrugernes side. Forbrugeren vil muligvis forsege at
modificere betydningen i overensstemmelse med mere personlige erfaringer eller en aktuel
situation. Endelig foreligger der ogsa mulighed for en helt tredje type afl@sning, som
antager direkte oppositionel eller subversiv karakter'*®. Produktionsperspektivet bestér her
1, at forbrugssfaeren 1 udgangspunktet betragtes som et sted for modtagelse af kulturelle
betydninger eller ideologiske starrelser skabt andetsteds, som kun levner begranset
mulighed for afvigende eller modstandspraegede kulturformer, hvorfor receptionsteori
anvises som den adakvate analytiske tilgang til forbruget.

Forbrugsstudierne og material culture studies fokuserer derimod pa
forbrugspraksisser som kultur- og identitetsindstiftende tilegnelsesprocesser. I etnografisk
og antropologisk sammenhang har Daniel Millers fornavnte Material Culture and Mass
Consumption fra 1987 veret paradigmedannende. Bogens barende tese er, at vi som
forbrugere 1 moderne vestlige kulturer aktivt tilegner os de produkter, som den
industrialiserede masseproduktion uvagerligt fremmedger. Den identitets- og
kulturskabende mulighed, vi er bergvet i det arbejdsdelte og specialiserede
produktionssystem, er det altsa ikke bare muligt, men helt uundgéeligt at udfolde som
forbrugere. Daniel Miller udvikler begrebet objectification som betegnelse for dette

forhold via en kritisk og revisionistisk leesning af Hegel, Marx, Simmel og antropologen

57 Oversattelse foresliet og benyttet af Gertrud Qllgaard.
138 Walker, op.cit. s. 180.
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139 Daniel Miller bliver dermed i stand til at afvise den udbredte

Nancy Munn
kulturkritiske indignation over moderne vestlige samfunds ”forbrugerisme” og
“materialisme” som misforstdet'*’. Ting og forbrug star ikke i sig selv i vejen for genuin
identitets- eller fellesskabsdannelse, men kan derimod vises til alle tider og i alle
samfundstyper at have spillet en helt central rolle herfor.

Daniel Millers opfattelse af forbrug som objektificering star centralt i de
forbrugsstudier, som efterfolgende har udviklet sig enormt 1 omfang og udbredelse. Disse
er siden blevet beskyldt for dels at overdrive forbrugets fri- og myndiggerende potentiale,
dels for at bega en fejl i lighed med human- og samfundsvidenskabernes overdrevne
produktionsfiksering ved en lige sé ensidig forbrugsfiksering. Daniel Miller selv har
efterfolgende opfordret til tematisering af bade de kreative og de overgribende aspekter af
det moderne forbrugersamfund samt en integration af produktions- og
forbrugssynsvinklen'*'. Problematikken er ikke langere at gore opmarksom pé forbrug
som kulturel aktivitet og legitim studiegenstand, hvilket i nogen grad kan have medvirket
til polarisering og overstipulering af forbrugsperspektivet, men i stedet at teoretisere og
analysere forbrug og produktion som gensidigt betingede og betingende storrelser i et
kulturelt kredsleb eller forsyningssystem'*.

De materielle kulturstudier og forbrugsstudierne adskiller sig fra det
designhistoriske projekt pa et helt afgerende punkt, idet man kun helt undtagelsesvist
interesserer sig for tingenes fysiske karakteristika, tingenes form, som andet end
foreliggende. Tematiseringen af forbrugets formkonstituerende funktion i det
materialkulturelle kredsleb er forsat hovedsageligt en opgave for designhistorien.

Integrationen af det materialkulturelle perspektiv er derfor heller ikke
uproblematisk. Det er is@r forgrunds/baggrunds-problematikken, der volder problemer,
ligesom det i praksis er umadeligt vanskeligt at fastholde kontinuiteten i studiet af bare én
og samme tings sociale liv igennem dens forskellige objektstatusser som design, som
produkt, som vare, som medie og som brugsgenstand.

En af de fremtredende forbrugshistorikere og -teoretikere, Colin Campbell,
behandlede 1 1996 problematikken i artiklen The Meaning of Objects and the Meaning of
Actions. Han papeger her, at det er en forholdsvis let opgave at undersege og konstatere,

hvilken betydning en specifik genstand eller en serlig formidentitet har haft pa et givent

139 Miller, Daniel: Material Culture and Mass Consumption. Oxford, Basil Blackwell Ltd. 1987, s. 13.
140 ., .
Ibid. s. 3.

4 Miller, Daniel: ”Consumption and its Consequences”, Hugh Mackay (ed.): Consumption and Everyday
Life. London, SAGE, 1997, s. 20. og Daniel Miller: ”Groans from a bookshelf - New books in Material
Culture and Consumption”, Journal of Material Culture. Vol. 3, No. 3, 1998, s. 384.

2 Fine, Ben & Ellen Leopold: The World of Consumption. London, Routledge, 1993. s. 4.
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tidspunkt i deres produktion og distribution, men at man ikke mé bega den fejl at slutte
derfra og tro, at det er de samme betydninger, der gor sig geldende i forbindelse med deres
forbrug og daglige brug, hvor de indgér i en mangfoldighed af handlingssammenheange og
tilegnes pé vidt forskellig made med mange forskellige og svaert dokumenterbare
betydninger til folge.

I den tidligere naevnte jubileeumstale, Material Virtues: on the Ideal and the
Real in Design History, p Design History Societys 20. konference haftede Jeffrey Meikle
sig endvidere ved en uheldig udviklingstendens i retning af, at reprasentations- og
forbrugsspergsmal optog mere og mere plads pa bekostning af design- og formspergsmal,
hvilket altsé potentielt gor forgrund til baggrund og omvendt.

Pa Design History Society’s konferencer har der varet opleegsholdere, der
fandt det nedvendigt indledningsvis at understrege, at de ikke opfattede sig selv som
designhistorikere, men som material culturists. Pa konferencen i Portsmouth i 2000
praesenterede en oplaegsholder eksempelvis en rekke fanomenologiske refleksioner over,
hvordan en flytning opbryder ubevidste og kropsligt inkorporerede rutiner bundet til en
specifik materiel ramme, i dette tilfaelde serligt hjemmet, hvilket gor det at flytte til en
identitetsmeessig udfordring i alle kulturer. En anden fremlagde en etnografisk
interviewundersggelse blandt flygtninge og indvandrere om deres hidden objects. Det kan
vere ting, der gemmes af vejen, fordi de ikke lader sig inkorporere i det nye hjemlands
kulturelle kode for hjemindretning, eller fordi de vaekker sé store minder om det tabte
moderland, at det er ubarligt at have dem stiiende fremme'*.

Hovedtendensen er imidlertid klart forseget pé at integrere de materielle
kulturstudiers fokusering p4 menneskers forhold til ting i den designhistoriske interesse for
form som kulturelt og @stetisk udtryk. Som eksempler pa denne *mainstream’ kan navnes
opleeg om den skoledannende udstillingspraksis pa New Jerseys Newark Museum i
perioden 1909 til 29, hvor etablerede skel mellem kunst og hverdagens materialkultur blev

nedbrudt som det forste sted i USA'*.

Ting - form - betydning - handling
Judy Attfield star som en af hovedeksponenterne for denne integration af materielle

kulturstudier 1 designhistorie. Hendes seneste publikation, Wild Things - The Material

43 gy udvalg af konferenceoplaggene fra 2000 er publiceret i: Tim Putnam, Ruth Facey & Valerie
Swales(eds.): MAKING AND UNMAKING: Selected Proceedings of the Design History Society Conference
2000. u.s., 2000.

1% Dette oplag er siden publiceret : Maffei, Nicolas: ”John Cotton Dana and the Politics of Exhibiting
Industrial Art in the US, 1909-1929”, Jorunal of Design History. Vol. 13, No. 4, 2000.
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Culture of Everyday Life fra 2000, er det hidtil mest elaborerede og omfattende forseg pa
at kombinere og reflektere interessen for savel form som menneskers forhold til ting, og en
potentiel nogletekst for de kommende érs designhistorie-debat. Bogen indledes under
overskriften Things med en grundig historiografisk refleksion, hvormed der gores forelebig
status over de indsigter og problematikker, som de seneste ti ars inspiration fra material
culture studies har kastet af sig i forhold til det designhistoriske projekt.

At demme efter Wild Things synes det, der undertiden betegnes som
udviklingen fra en forste til en anden generations Design History, forst og fremmest at
besta i en raffinering af de teoretiske formuleringer og det analytiske terminologiapparat.
Genstandsfeltet er fortsat den totale produktkulturelle ssmmenhangs forskellige faser fra
design over produktion og distribution til forbrug. Og det principielle udgangspunkt 1
designvirkeligheden eller hverdagslivet forekommer blot endnu mere udtalt i takt med den
generelle forskydning af interessen fra produktion til forbrug.

Den teoretiske og terminologiske udvikling bestar forst og fremmest 1, at
materialkulturbegrebet har erstattet design som marker af dette principielle totalperspektiv.
Forste generations designhistorikernes forseg pa at benytte design deskriptivt til
tematiseringen af hele produktions-, distributions- og forbrugssammenhangen, og
subversivt 1 forhold til den traditionelle designhistories designproces-fiksering, synes
opgivet. Design fungerer fremdeles 1 hgjere grad som en analytisk kategori, der i ngjere
overensstemmelse med det professionelle og hverdagssproglige designbegreb reserveres til
adressering af produktformgivningsprocessen isoleret set. Med Judy Attfields
spidsformulering ber humanistiske designstudier og designhistorie efter inkorporationen af
de moderne material culture studies’ teorikompleks defineres som : “the study of design
and its history as an aspect of material culture”'*> hvor pointen netop er at: ...design is
just one aspect of the material culture of everyday life”'*®, fordi: “If design history can
only attend to accounts of the professional activity of designers ... that would still only
form a very small constituent of the history of the material culture of the twentieth century
to wich design undoubtedly belongs as an integral part”™'*’. Og: “So in releasing design
from the definition of a type of object with a particular ‘good design’ aesthetic, and from

the disciplinary corral of design history which has accorded it that status, it is possible to

145 Attfield, Judy: Wild Things - The Material Culture of Everyday Life. Oxford, Berg Publishers, 2000. s. 1.
O 1bid. 5. 2.
" 1bid. 5. 31.
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home in on the particularity that makes a design object into a social thing within a dynamic
existence in the material world of the everyday”'*®.

I Wild Things adresserer Judy Attfield ogsa de problematikker, som bl.a. er
blevet papeget af Jeffrey Meikle og Colin Campbell, som navnt ovenfor, og giver et bud
pa deres lgsning via begreberne materialkultur og objektificering — dog overvejende via
antydningsvise indkredsningsforseg af essayistisk karakter frem for gennem stringente og
konsistente definitionsforseg. Wild Things er ogsa vild i den forstand, at teksten stritter 1
mange retninger. Det er altsd risikabelt at udleegge den alt for handfast, men her skal voves
den péstand, at Judy Attfield synes at betragte designhistoriens *genstand’ som i forste
reekke tingenes materialitet, dernaest deres form, sé deres betydning, og endelig hvordan
dette betydningspotentiale indgér 1 og er udgangspunkt for handlinger.

Judy Attfield karakteriser indledningsvis sit projekt som en selvmodsigelse,
idet: “although its main focus is on the material object it is not really about things in
themselves, but about how people make sense of the world through physical objects™'*.
Umiddelbart ser det altsa ud til, at hun er 1 feerd med at gentage den polarisering som Colin
Campbell refereredes for ovenfor, med sin fremhavelse af formperspektivets og
handlingsperspektivets inkommensurabilitet. Bogen er imidlertid et forseg pa at oplese
selvmodsigelsen, 1 hvert fald sa langt det p.t. er muligt, ved refleksion af de
problemstillinger, der netop er forbundet med at integrere den designhistoriske interesse
for form med de materielle kulturstudiers interesse for handlinger med ting.

Judy Attfield udpeger her den semiotiske problematik omkring tingenes

betydning og dermed deres sarlige betydningsmade som den basale designanalytiske

problematik:

“Thus the central problem of studying material culture - the social
meaning of the physical world of things - necessarily revolves
around the unresolved relationship between the object and its
meaning, a relationship that is most succienctly defined by the term
- the object/subject relationship that focuses on the dynamic
interplay between the object and its social meaning, not resting

entirely on either one as determining the other”"*

8 Ibid. s. 32.

9 Ibid. s. 1
159 1bid. s. 15 -16.
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Man kan ligefrem sige, at hun udvikler en semiotikbaseret designteoretisk ansats ved at
definere design som betydningsmaterialisering. Eller med Attfields egne ord: hensigten er

151
I”°". Denne

at ““... conceptualise design as a practice of making meaning materia
semiotiske designforstielse indsettes iseer som en modvegt til mere traditionel
designhistories udpreegede tendens til at fokusere ensidigt pa form og visualitet, hvorved:
... only dealing with the visual features of artefacts, obscures the work of designers,
makers and useres as all involved in the making of meaning through things”'*%. Attfield er
dog helt pd det rene med, at definitionen er problematisk, idet den risikerer at udviske eller
leegger op til negligering af det forhold, at designhistoriens genstand bade i udgangspunktet
og sidste ende er form. Der vies derfor en del plads til at imedegé den nyere
designforsknings tendens i retning af reprasentationsfiksering, som bl.a. er blevet papeget
og problematiseret af Jeffrey Meikle som nevnt ovenfor. Attfield anerkender saledes
kultur- og mediestudiernes bidrag til at gge forstaelsen af de fysiske omgivelser, men
beklager den uheldige tendens i retning af at: “The missing ingredient increasingly
becomes the object itself so that the discussion revolves around the meaning divorced from
its objectification”'*.

Judy Attfields bud pa en lgsning er altsd med materialkulturbegrebet at
placere ting, frem for design, i designhistories absolutte forgrund. Dermed ser hun sig i
stand til at adressere og analysere den komplekse dynamik mellem form, betydning og
handlinger, som tingene har manifesteret og objektificeret designhistorien igennem:
... There is nothing quite like focusing on the object itself to discover the specificity of its
materiality and how that particular form objectifies sociality at a more general level of

analysis™">*.

Materialkultur og designhistoriske institutioner

Materialkulturbegrebets udbredelse begranser sig imidlertid ikke kun til
designhistoriografiske statusopgerelser. I forhold til badde de kunstindustrielle og de
kulturhistoriske samlingers udstillingspraksis har begrebet tilsyneladende varet lidt af et

155
columbusaeg

. Det frembyder en tematiseringsramme for de kunstindustrielle museers
samlinger af eksklusive og eksemplariske genstande af kunsthandvaerksmessigt og

kunstindustrielt ophav, der er langt forud for udmentningen af designbegrebet 1 det 20.

B bid. s. 42.
152 Ibid. s. 43.
153 Ibid. s. 16.
154 Ibid. s. 30.
153 Ibid. s. 23.
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arhundredes tredje og fjerde arti, hvor det knyttedes ulaseligt til masseproducerbarhed og
modernistisk @stetik. Det har haft den konsekvens, at det har skurret voldsomt, nar man
har forsegt at tematisere disse genstande, der bade i form og produktionsmade narmest er
designs antitese, som design, som f.eks. kunstindustri-eéeraens historicistiske stil-
eklekticisme og art nouveau-bglgens revitalisering af kunsthandverket i opposition til
serie- og masseproduktion. Det samme gaelder for de kulturhistoriske museers beholdning
af hverdagsgenstande fra det 20. arhundrede, som pé trods af, at de er formgivet efter
designbegrebet og -teoriens etablering, i enhver formmassig forstand fremstér helt
upavirkede heraf, som f.eks. de danske juleplatter og store dele af beklaedningsomradets
materielle kulturarv.

Materialkulturbegrebets tendens i retning af en ny paradigmatisk status illustreres tillige af,
at det i stigende grad erstatter eller optreeder pd linje med ‘designhistorie’ i universiteternes

. . . . 156.
kursusbeskrivelser og institutoversigter'*®

Tre designhistoriske paradigmedannelser

Afslutningsvis skal det sammenfattende konstateres, at det p.t. er muligt at udskille tre
distinkte paradigmedannelser inden for angloamerikansk Design History de forlebne 25 ar.
For overblikkets skyld er udviklingen forsegt skematisk fremstillet nedenfor (Fig. 4). Her
skal det pointeres, at der ikke inden for miljoets egne rammer er konsensus om, hvorvidt
den seneste orientering i retning af forbrug og materiel kultur er udtryk for kontinuitet eller
brud. Judy Attfield ser i1 Wild Things sit eget projekt som en uproblematisk forlengelse af
og et bidrag til det overordnede designhistoriske projekt, der blev udstukket i forbindelse
med forste paradigmebrud. Andre, f.eks. Guy Julier, plederer for, at der har fundet et brud
sted og identificerer og distancerer sig som 2. generations designhistorikere'”’.

Design History's kontinuerlige dialog med genstandsfeltet og bestrabelsen
pa at na frem til et deekkende helhedsperspektiv gor, at studiet af design inden for de
humanistiske discipliner p.t. bedst karakteriseres som moderne materielle kulturstudier i
design'*® hvor polerne altsa er den historiske interesse for formen som kulturelt og
astetisk udtryk pd den ene side og fokusering pa menneskers forhold til ting, som det kan

dokumenteres 1 etnografiske og samtidsorienterede studier, pd den anden.

158 1hid. s. 25.

157Julier, Guy & Viviana Narotsky, op.cit.

8 Jorn Guldberg er ophavsmand til formulering. Den benyttedes, dels som karakteristik af den aktuelle
teoretiske og historiografiske status i international, humanistiske designforskning, dels som karakteristik af
fagudviklingens orientering i forsknings- og undervisningsaktiviteterne omkring uddannelsen Humanistiske
designstudier ved Syddansk Universitet.
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Faglig Fokus Approach Designbegreb | Designopfattelse | Form- og
matrice betydningskonstituerende
faktorer af deskriptiv
interesse
Designhistorie | Kunst- Design- Connaisseur Historisk Ting som Designerpersonligheden
som historie processen | Kanonisering kategori: astetiske
kunsthistorie objekter Designprocessen
“traditionel Kvalitativ & -en sarlig
designhistorie” normativ genstandstype | (“veerk™)
(1936-2005)
eksemplariske
designobjekter
Design Social- og Sociale Deskriptiv: Deskriptiv Ting som Designfunktionen/ -rollen
History kulturhistorie | og Reprasentativitet kategori: historiske
(1.generation) kulturelle | (Makro-udg.p.) dokumenter + teknologi, materialer og
”Den nye struktur- - alle kommercielle forhold
designhistorie” forhold - hverdagslivets hverdags- + politiske, ekonomiske og
(1977-2005) fysiske vilkar livets ideologiske ramme-
genstande betingelser

Design Antropologi Ting Specificitet/diversitet | Analytisk Ting som Materielkulturelle
History Etnografi (Mikro-udg.p.) kategori: betydnings- manifestationer og
(2. generation) materialisering objektificeringer
“Materielle - tingens sociale - design som og
kulturstudier 1 hverdagsliv et aspekt ved objektificerings- | FORM & HANDLINGER
design” den materielle | genstand

(1990-2005)

kultur

Fig. 4: Angloamerikansk designhistoriografi: Tre paradigmedannelser
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3. del

Kapitel 3

Design og velferd

Indledning
I dette kapitel analyseres og diskuteres dansk design i en bred forstaelse af design som et
socialt og kulturelt projekt, ud fra et velfeerdsperspektiv. Anledningen har veret, at
demokratisk sindelag og social bevidsthed ofte er blevet fremhavet som et centralt
kendetegn ved dansk designs sarlige egenart bade i designerens selvforstaelse og -
fremstilling og 1 historiske fremstillinger. Desuden kom begreberne design og velfaerd,
eller mere praecist det kompleks af relationer, institutioner, praksisser og betydninger, som
de hver iser henviser til, begge i stand 1 mellemkrigstiden, hvorfor det har ligget lige for at
antage en eller anden form for sterre eller mindre sammenhang.

I dette afsnit afklares begge begreber i relation til denne
undersogelsessammenhang med afset 1 en redegorelse for tidligere forseg pa at anskue
design som velferdsprojekt. Hensigten er at etablere en nermere materialkulturel

forstéelse af velfeerd og design.

”Design for the Welfare Society”

Inden for rammen af designinstitutionen er der ikke udviklet eller reflekteret et specielt
velfaerdsbegreb. Med ’designinstitutionen’ menes der i denne sammenhaeng det netvaerk af
praksisser, faglige organisationer, uddannelsesinstitutioner, publikationer, produkter,
udstillingssteder og butikker, som siden midten af 1920 erne har udviklet sig omkring
profileringen af produktformgivning som et erhvervsmassigt, professionelt, kulturelt og
astetisk seromrade. Man stader her sporadisk pa anvendelse af ordet velfeerd, men kun i
form af enkeltstaende formuleringer uden sammenhang og uden nogen form for

systematik. Det er sdledes ikke konkrete eller eksplicitte anknytninger til velfeerd i det
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designhistoriske materiale, som har givet anledning til, at design i nervaerende
undersogelse sages anskuet 1 et velfeerdsperspektiv. Nar design her forsagsvis
karakteriseres som et velferdsprojekt, skyldes det i stedet de umiddelbare affiniteter
imellem designbegrebet og velferdsbegrebet. Begge begreber implicerer forestillinger om
lighed, kollektiv ansvarlighed, samfundssind og almene rettigheder til goder af en kvalitet
og pa et niveau over det minimalt teenkelige. Denne affinitet har for designbegrebets
vedkommende sin baggrund i, at den offentlige promovering af design fra designernes side
indeberer tilkendegivelse af synspunkter og holdninger, som afspejler en selvforstaelse
som er sammenfaldende med den, der forfaegtes af fremtraedende grupper af
velferdsakterer, sdsom politikere, eksperter og velferdssamfundets frontlinje-professioner
inden for sundheds-, social- og undervisningssektoren. I forlengelse af redegerelsen for og
diskussionen af designbegrebets hyperkompleksitet i kapitel 1, ber det vel her praciseres,
at det isar er i diskursen omkring ’det traditionelle designbegreb’, at denne forestilling om
designeren som velferdsakter gor sig geldende.

Den centrale og fasttemrede status forestillingen om designeren som
velfaerdsakter har, fremgér f.eks. af det forhold, at Jarl Heger i 1992 kunne udgive et
kompendium til undervisningsbrug pa Danmarks Designskole, som bar titlen Danish
Democratic Design year 1800 — 2000 — A tender birth of a democratic design culture!. Jarl
Hegers historiserende karakteristik af dansk designkultur som serlig demokratisk var pa
ingen made overraskende eller kontroversiel. Den 14 1 direkte forlengelse af og bekreftede
kun den berende forestilling i den offentlige promovering af design i det 20. &rhundrede,
som har foreskrevet og fremstillet det, som om designs raison d'etre bestod i at udgere en
demokratiserende samfundsmassig kraft. Det har pa den baggrund syntes rimeligt og veret
uproblematisk at definere og retrospektivt karakterisere design som et velfaerdsprojekt og
designere som velfaerdsakterer, pa trods af at der ikke har eksisteret et velfaerdsbegreb eller
et eksplicit programsat velfeerdsprojekt. Det samme gjorde den norske designhistoriker
Fredrik Wildhagen ogsé allerede 1 1991 med artiklen The Scandinavian Countries: Design
for the Welfare Society, hvor karakteristikken altsa ikke kun tenktes at have gyldighed for
Danmark, men ogsa for de evrige nordiske lande. Fredrik Wildhagen haftede sig her ved
et kontinuerligt engagement i sociale spergsmal som det centrale treek ved og
feellesnaevneren for skandinavisk design. En tradition som tog sin begyndelse tidligt i
mellemkrigsdrene og kom til udtryk i Gregor Paulssons publikationer, Svenska
S16jdforeningens udstillinger og 1 Kaare Klints undervisning pa Kunstakademiets
Arkitektskole. Fredrik Wildhagen ansa denne tradition for at have haft blivende og

vidtreekkende konsekvenser for moderniseringen af de skandinaviske hjem: “’the
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continuous activity carried out by the associations in order to put this social program of
habitation into practice and to draw attention to its value — all this contributed to the
evolution of a modern style in the Scandinavian countries™*. Fredrik Wildhagen viste
herefter, hvordan dette kom til udtryk i en lang raekke kendte designpersonligheders
virksomhed og produkter i perioden frem til 1960, hvor det samlende motto
sammenfattedes til “the best for the majority of people™'®. 1960 erne udpegedes som et
afgerende vandskel, fordi de kunstindustrielle og kunsthdndvarksbaserede institutioner
(”Associations of Applied Art”), som havde varet garanter for det sociale engagement, da
mistede rollen som ledende talerer og som ramme for debat om formgivningsspergsmal til
de nye designcentre, hvor design ikke bare betragtedes som et middel til hgjnelse af
kvaliteten 1 massernes levestandard, men ogsa som et mél i sig selv og som et kommercielt
konkurrenceparameter for industrien. En udvikling som umiddelbart gav anledning til
bekymring fra det sociale synspunkt, men som pé leengere sigt viste sig ubegrundet, idet
Wildhagen fandt, at “’in reality it meant a considerable expansion in the sphere of action for
designers”. Han fremdrog i den forbindelse en raekke eksempler pa, hvordan
designaktiviteterne nu ikke leengere begransede sig til intimsfaren som tidligere, men
udfoldedes i det offentlige rum, pa arbejdspladserne og i tilknytning til transport og
kommunikation. I artiklens afsluttende sammenfatning naede Wildhagen herefter til
folgende konklusion: ”From the process of evolution through which design has passed in
the Scandinavian countries, over the entire span of time that we have examined, it is
apparent that the social dimension has been preponderant, at the expense of any concern
for the spectacular and the elitist”'®'. Grundlaget for denne altruistiske og egalitare
designholdning placerede Wildhagen i designernes etisk motiverede tilgang til
erhvervsudevelsen og integritet: ”[the designers] has survived the pressures and demands
for rationalization and image imposed by industry”.

I forleengelse af Frederik Wildhagens skildring af det heroiske og
uegennyttige engagement pa designernes side som en succeshistorie 14 det lige for at slutte,
at skandinavisk produktkultur som helhed, som felge af interventionen over for industrien,
var praeget af hoj funktionel og @stetisk kvalitet. Den eleverede produktkultur udgjorde
folgelig et almindeligt vilkar og omfattede hele befolkningen i de respektive nordiske
lande. Det fulgte ogsé af den overskrift, Wildhagen valgte, at designerne var at betragte

som fremtraedende velferdsaktorer og produktkulturen som generelt velfaerdspreget.

13 Wildhagen, Fredrik: ”The Scandinavian Countries: Design for the Welfare Society”, Carlo Pirovano (ed.)
History of Industrial Design, Vol. 3, Milan, Electra, 1991, s. 149

' Tbid. 5. 152

! Ibid. 5. 159
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Skildringen synes umiddelbart rimelig i forlengelse af Wildhagens
ligefremme anvendelse af de to barende begreber, design og velfeerd. Med en mere
nuanceret forstielse af de to begreber viser temaet sig imidlertid mere kompliceret og

problematisk.

To parallelle velfzerdsprojekter
Det kontinuerlige velferdsengagement, som Wildhagen paviste, forekommer ved nermere
eftertanke mere overraskende, end det fremstilles, ndr man tager i betragtning, at design
ikke kan henfores til den reekke af frontlinjeprofessioner, som velfeerdssamfundets
etablering har afstedkommet. Som erhvervsfunktion ma design placeres ret entydigt i
markedsdelen af trikotomien stat, marked og civilsamfund. Valger man
designgenstandenes fordeling i trikotomien som indgang, er billedet omtrent det samme.
De fordeler sig ganske vist i et uvist forhold mellem produktionsapparatet, det offentlige
forbrug og det private forbrug, men i alle tre tilfeelde er det en fordeling, som er kommet i
stand via markedet. Det viser sig dermed ogsa svert at knytte design direkte til det
velferdsbegreb, der bade som politisk term og som forskningskategori inden for historie
og samfundsfagene ret entydigt henviser til udviklingen af offentlige ydelser og servicer og
det institutionelle og organisatoriske apparat, der er forbundet hermed.
Designprofessionen kan derfor ikke siges at have haft velfaerdsstaten som en
vaesentlig, endsige den primare direkte aftager af sine servicer og ydelser. Velferdsstaten
har for det forste ikke ageret som producent og for det andet er det offentlige konsum af
brugsgenstande foregiet via markedet eller direkte fra producenter. Designgenstande, der
fungerer som kollektive goder eller indgér 1 det offentlige konsum, mé forst erhverves af
det offentlige pa det almindelige varemarked. Den forste tilskyndelse til og motivationen
bag fastholdelsen af velferdsengagementet pd designernes side kan sdledes ikke med
rimelighed udlegges som et simpelt udtryk for pleje af erhvervsinteresser, hvilket ogsa
understreges af, at engagementet, som Wildhagen papegede, har vaeret fokuseret pa
privatsferen. Wildhagen sogte ikke at praecisere karakteren af relationen mellem det
designmassige og det samfundsmassige velferdsprojekt, men opererede med en forstéelse
af den som indirekte. De skandinaviske designeres bidrag bestod i at give udtryk for
velferdens grundleggende verdier 1 astetisk form: ”The Scandinavian modernist current
developed as an aesthetic expression of the Scandinavian welfare society, based on

99162

equality, harmony, and balance” ™. P4 trods af at Fredrik Wildhagen ikke begav sig ud i at

konkretisere og specificere den umiddelbart indlysende, men indirekte overensstemmelse

12 Ibid.s. 153
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mellem samfundsudviklingen og designudviklingen narmere, har det efterfelgende vundet
nogen havd at karakterisere den heroiske fase 1 skandinavisk designs historie som betinget
af en dedikation til velfaerd fra designernes side. Da der forst og fremmest er tale om en
historisk karakteristik, og der ikke kan udpeges konkrete eller eksplicitte forbindelseslinjer
imellem de to velfzerdsprojekter, har det lejlighedsvis givet anledning til refleksioner, som
dog ikke har fort til diskussion af karakteristikkens rimelighed. I forbindelse med
biograferingen af Poul Kjarholm, hvor dedikationen til ’kvalitet” i dennes oeuvre sogtes
sammenkadet med sociale og kulturelle stramninger 1 det 20. &rhundrede, karakteriserede
Poul Erik Tejner relationen mellem “tilsynekomsten af det nordiske demokratiske
velferdssamfund” og ”Danish Design” som et “’parallelleb”, idet der ikke forekom
“traktater, skoler, akademier, oprab, predikensamlinger, systemprogrammer”, men at det

"hele ligger mellem linierne”'®

. Der er altsé hejst tale om en uudtalt, uformel og maske
endda ubevidst alliance. Karakteristikken ber dog ikke forkastes fuldstendig, da det ma
forudsattes som uomtvisteligt, at den samfundsmaessige og statslige velferdsudvikling 1
Danmark og det ovrige Skandinavien har udgjort en ganske serlig rammebetingelse for
designudviklingen. Det gelder bdde som samfundsmassig, ekonomisk og politisk ramme
for design forstaet som et erhvervsmaessigt og professionelt projekt og som
formkonstituerende faktor for tingenes form. Sammenh@ngen ma blot seges 1 andre

forhold end direkte tilslutninger til det politiske og statslige projekt og specificeres

narmere end som noget, der ”’ligger mellem linierne”.

Tingenes demokratisering

Nar det kommer til en n&ermere bestemmelse af relationen mellem velferd og design, er
det vaesentligt at pege pa, at Wildhagens skildring beror pé en langt snaevrere fokusering,
end de bredt anlagte og totaliserende formuleringer og konklusioner umiddelbart giver
indtryk af. Fokuseringen kan ikke kritiseres for at vare decideret tendentiel, idet
Wildhagen enten ikke har veret opmarksom pa den eller ikke fundet det relevant at
eksplicitere og reflektere den, fordi det deskriptive designbegreb, han anvendte, var
sammenfaldende med ’det traditionelle designbegreb’ eller det professionelle
designbegreb, som er et eksklusivt predikat for modernistisk produktformgivning.
Wildhagen viser sig dermed som eksponent for den designhistorieskrivning, der 1 det
foregdende kapitel blev betegnet som traditionel og som karakteriseret ved
designhistorikerens sympati med og engagement i promoveringen af modernistiske

designvardier og -opfattelser. Svagheden ved denne designhistoriske tilgang viste sig i

' Tojner, Poul Erik: Poul Kjerholm, Aschehoug & Louisiana, 2003, s. 18
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dette tilfzelde ved, at designudviklingen for Wildhagen udelukkende var sammenfaldende
med den professionelle designudvikling, og at han derved kom til at forudsatte, at
designobjekternes samfundsmeessige og kulturelle status kunne konstateres pd grundlag af
designernes altruistiske og demokratiske intentioner, og at han var ude af stand til at
betragte denne udvikling i forhold til den bredere produkt- eller materialkulturelle
udvikling. Eksempelvis foreld der allerede pa dette tidspunkt en omfattende etnografisk
undersogelse fra Wildhagens hjemland, Norge, som viste, at den almindelige befolknings
hjemindretning i alle sociale lag fortsat stod i dekorationens, traditionalismens og modens

1% Moderne design spillede ingen nzvnevzrdig rolle, og den almene elevation af

tegn
produktkulturen afstedkommet af designernes intervention, som Wildhagen haftede sig
ved, var der ingen tegn pa i materialet. I kapitel 6 vil der blive gaet i dybden med dette
etnografiske perspektiv pa den danske materialkultur.

I et bredere anlagt materialkulturelt perspektiv, som ikke fokuserer specielt
pa fremkomsten, etableringen og udviklingen af en modernistisk designtradition, vil det
ogsd vaere relevant at fremhave design og demokratisering som vasentlige tendenser. Man
métte da hafte sig ved, at befolkningerne i de nordiske lande som helhed opndede en bare
kort forinden helt utaenkelig materiel velforsynethed i lobet af det 20. arhundrede. Bade
omfanget af og intensiteten i produktionen og forbruget af materielle genstande undergik
en eksplosiv udvikling, og de forskellige befolkningslags forsyning med brugsgenstande
demokratiseredes ganske betragteligt i den forstand at ting, der tidligere havde haft status
af luksusgenstande eller var forbeholdt velansteendig borgerlig husholdning, blev simple
nedvendigheder for det daglige liv i almindelighed. Design defineret bredt som industriel
produktformgivning ma siges at have bidraget betydeligt til denne udvikling, idet design 1
denne forstand indgik som en nedvendig specialfunktion i den masseproduktion,
massedistribution og massekonsumption, som var forudsatningen for tingenes
demokratisering. Skulle man driste sig til at betegne denne udvikling under ét, som en
beveagelse 1 retning af storre velferd, ville der imidlertid hurtigt lyde indvendinger. Til
udviklingen har der kontinuerligt knyttet sig en kulturel ambivalens, som ikke mindst er
kommet til udtryk i designkredse. Pa den ene side har man kun kunnet bifalde, at
“nedvendighedernes rige” pé tingenes omrade efterhanden blev traengt effektivt tilbage,
men pa den anden side har bekymringen for, om det ikke var ved eller allerede var géet for
vidt, ogsd vaeret udtalt. Trods den indlysende demokratiserende konsekvens i form af
udbredelsen af materiel komfort, bekvemmelighed og hygiejne tematiseres udviklingen

sedvanligvis 1 offentligheden som en bevagelse imod materialisme og forbrugerisme, men

1% Gullestad, Marianne: Kitchen-table Societ, Oslo, Universitetsforlaget, 1984, s. 85-115
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kun sjeldent og aldrig entydigt som en velfaerdsudvikling. Som eksempel pa denne
kulturelle ambivalens kan man pege pa folgende passage forfattet af Bodil Graae, som stod

at leese 1 bogen Det farlige forbrugersamfund i 1970:

”Det gkonomiske velfzrd er blevet det forjaettede mal for vor tids
politiske ideologier og for menneskets hektiske virke. Velstand betragtes
som den sikreste vej til lykke, frihed og tryghed, men en almen velstand
er kun mulig gennem en @ndring af samfundsstrukturen. Vort umeettelige
materielle behov er imgdekommet gennem en voksende industrialisering,
automatisering, standardisering og rationalisering, men herved er det

enkelte menneske ogsa selv blevet truet af en standardisering og

ensretning uden et personligt engagement i produktionen” 165

Wildhagens eksklusive fokusering pd den modernistiske og professionelle
designtradition beted, at han fuldsteendig forbigik tingenes demokratisering. Det kom slet
ikke pa tale at reflektere, 1 hvilket omfang den ggede materielle levefod var
velferdspraget, eller hvorfor den eventuelt ikke var at betragte som sadan, pa trods af at
den med lige sé stor ret kan tilskrives almengerende og demokratiserende konsekvenser
som den modernistiske og professionelle designtradition. Nar Wildhagen forbigik tingenes
demokratisering, kan det tilskrives det forhold, at han delte den reflekspraegede
afstandtagen fra tingenes almindelige tilstand, som har varet udtalt i det 20. &rhundredes
designdiskurs 1 Skandinavien. Varer 1 almindelighed kom slet ikke pé tale som relevant
analysegenstand.

Nar Wildhagens tematisering af velfaerd og design kommer til kort i forhold
til at afklare sammenheangen narmere, skyldes det ogsé den ligefremme anvendelse af
begreberne, hvorved velferd betegner socialt engagement i lighed, retfeerdighed og
demokrati 1 bredeste forstand og design er et kvalitativt predikat. Begrebsanvendelsen er
henholdsvis for bred og for snaver til, at fremstillingen kan accepteres som en
fyldestgerende beskrivelse af designerens rolle i materialkultuen og af skandinavisk
materialkultur 1 et helhedsperspektiv. Med henblik pa at afklare sammenhangen nermere
bliver det nedvendigt med en mere precis forstdelse af velfeerd som socialt og historisk

feenomen og en bredere og mere nuanceret forstaelse af design.

Velfardsbegrebet, velfeerdspolitik og velfaerdsforskning

' Graae, Bodil (red.): Det farlige forbrugersamfund, u.s., Det danske forlag, 1970, s. 5
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Wildhagens sammenkadning af design og velferd knytter an til det forhold, at velferd i

166 Det er en

Skandinavien er blevet en del af den nationale selvforstielse og identitet
almindelig opfattelse, at velfeerden er mere omfattende, pa et hgjere niveau og mere
avanceret end i andre dele af verden og tilmed udger det serlige og vaesentligste
karakteristika ved samfundsindretningen som helhed. De skandinaviske befolkninger nyder
ifolge forestillingen storre lighed og frihed end i andre nationer og oplever solidaritet
samfundsgrupperne imellem og i forhold til staten eller det offentlige, som er garant for
udjevningen og omfordelingen, med sarligt harmoniske samfund til folge. Denne
forestilling ma betragtes som en udleber af den politiske velfaerdsdebat efter 1945,
hvorunder ordet velfeerd, der forinden leksikalsk beted “velgaende” eller "lykke” i
personlig og eksistentiel forstand, ogsé blev til en betegnelse for et samfundsmaessigt
projekt. Den positive anvendelse af velferd 1 velfaerdsproselytternes manifestatoriske og
fanfarepraegede udsagn pa den politiske midte har sldet an i den almindelige betydning som
”velgdende” trods lebende kritik af velfeerdsforanstaltningerne bdde fra hejre og venstre,
som henholdsvis formynderiske eller repressive'®’. Trods den overvejende positive
anvendelse har velfeerd udviklet sig til et komplekst og omstridt begreb, hvor der kan
iagttages forskel pa hverdagsbetydningen, den professionelle betydning og den analytisk-
deskriptive betydning.

I en undersogelse af hverdagsforstdelsen 1 1999 blandt lenmodtagere
konstaterede man, at de havde en klar opfattelse af, at de lever i et velfeerdssamfund

168 Denne ret

karakteriseret ved hej materiel velstand og gode livsmuligheder og levekar
brede forstaelse, med veegt pa private materielle og eksistentielle forhold, kan siges at ligge
1 forleengelse af den leksikalske betydning.

I professionel sammenhang, hvormed der her menes blandt politikere og
forvaltere af velferdspolitik og velfaerdsforanstaltninger, knyttes velferd imidlertid mere
specifikt sammen med det socialpolitiske og dermed offentlige omréde. Debatten i denne
sammenhang kan naturligvis vere rettet mod eller motiveret af skonomiske, moralske,
demokratiske eller kulturelle forhold af almen karakter, men er forst og sidst forankret 1
diskussionen om den offentlige regulering.

Nar det kommer til velfeerd som forskningskategori, er det i sagens natur

vanskeligt at give noget entydigt eller ssmmenhangende billede, da det anvendes 1 ret

1% Christiansen, Niels Finn: ”Velfard og national identitet — Nogle praliminare historiske refleksioner
foranlediget af aktuelle dilemmaer”, Nyhedsbrev for nordisk velferdssstatshistorie, Nr. 18, 2002, s. 2

17 Friisberg, Claus: Den nordiske velfaerdsstat — Velfaerdsdebat og velfardspolitik efter 1945, Kbh.,
Gyldendal, 1977

'8 Holdninger og onsker til velferdssamfundet — I et fra-neden-perspektiv, Landsorganisationen i Danmark,
1999, s. 23
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forskelligartede sammenhange eller med en specifik defineret betydning i en konkret
undersogelsessammenhang. Man stoder siledes pd definitoriske anvendelser, som ligger
tet pa den leksikalske betydning. I preesentationen af et forskningsprojekt om byekologisk
velferdsudvikling angav man at: ”Vagten vil blive lagt pa den betydning af begrebet
velfeerd, der gor velfard til velferd med bindestreg, dvs. succesfuld feerden™'®”.
Tilsvarende forekommer der ogséd meget snavre definitioner, hvor velferd entydigt
henviser til de offentlige udgifter til overforsler og service. Denne type deskriptiv brug
finder man inden for den samfundsfaglige velferdsforskning. I den forbindelse ma det
fremhaves, at velferdsforskning naesten udelukkende er en samfundsfaglig foreteelse, som
med fokus pa det offentlige system spander fra kritiske studier af sociale problemer som
udstedning af udsatte grupper til mere eller mindre praskriptive undersegelser af styrings-
og policyproblematikker'”°. Samtidig kan der inden for samfundsfagene internationalt
spores en tendens til, at velfeerd benyttes som bred samlebetegnelse og karakteristik af

moderne vestlige samfundsformationer'”!

. Det humanistiske bidrag til velfeerdsforskningen
er forholdsvis begrenset. Dog kan man i lebet af 1990 erne inden for historiefagene
konstatere en stigende interesse for velferdsstatens historie, som har veret fokuseret pa
statsorganisatoriske og -institutionelle og partipolitiske forhold'”*. Denne indsats har
nuanceret og kompliceret den historiske forstaelse af velfaerdsstatens tilblivelse og
forudsatninger, saledes at det ikke laengere, 1 modsatning til den hidtidige og populare
opfattelse, fremstar som et overvejende socialdemokratisk projekt, ligesom
periodiseringen er blevet omstridt og ikke leengere entydigt kan knyttes til
pensionslovgivningen i 1891 eller sociallovgivningskomplekset i 1933'”. Herunder er det
blevet fastslaet og almindelig anerkendt, at velfeerdsstatens realisering aldrig pa noget
tidspunkt forudgaende var konciperet af visionare politikere, men snarere ma betragtes
som et usammenhangende, akkumuleret og uintenderet resultat af mange forskellige

mindre politiske kompromisser og tiltag'"*

. Det er ligeledes blevet klarlagt, at det
kompleks af socialpolitiske tiltag og foranstaltninger, der 1 dag forbindes med velfaerd,

forst betegnedes saledes fra 1950 erne og frem, som en udleber af den engelske

'% Jensen, Ole Michael & Claus Bech-Danielsen: Byokologisk velfeerdsudvikling - Livsstil, arkitektur og
ressourcekredslob, Aalborg, Aalborg Universitetsforlag, 1999, s. 14

170 Jensen, Torben Pilegaard: Kortlwegning af dansk forskning i velferdssamfundet, Kbh., AFK Forlaget, 1995
"1 Jensen, Per H.: "Velfxrdsstatens variationer, dynamikker og effekter”, Den jyske historiker, Nr. 82, 1998,
s. 23

172 Petersen, Klaus (red.): 13 historier om den danske velfeerdsstat, Odense, Syddansk Universitetsforlag,
2003

'3 Kolstrup, Seren: Velfwerdsstatens rodder — Fra kommunesocialisme til folkepension, Kbh., Selskabet til
forskning 1 Arbejderbevegelsens historie, 1996

174 Knudsen, Tim: Den nordiske velfardsstat og de sakulariserede lutheranere”, Seren Eigaard (red.):
Velfeerd og folkeoplysning, Odense, Odense Universitetsforlag, 2002, s. 11 & 13 & Jeorgen Goul Andersen:
“Velfaerdens veje i komparativt perspektiv ”, Den Jyske Historiker, Nr. 82, Arhus, 1998, s. 114
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velfeerdsdebat, og herefter projiceredes bagud'”. Pradikatet velferd som identifikatorisk
term kom forst 1 stand efter, at velferdsstatens vasentligste institutioner og lovgivninger
var en realitet.

Som det fremgér, fokuserer disse historiske og humanistiske studier pa
velfeerd som politisk og samfundsmassig rammebetingelse. Der foreligger indtil videre
ikke kvalitative og mere specifikke humanistiske forskningsbidrag, som har behandlet
velferd som hverdagsfenomen eller som kulturel praksis. Et ambitiest og hejprofileret
etnologisk bidrag er hovedsageligt gaet i teoretisk retning i forseget pa at teoretisere

velfeerd som et udslag af statssystemets anerkendelses- og dominansforhold'™®.

Velferd som social relation i historisk og sociologisk forstielse
Ovenstidende redegerelse for hverdagens, det professionelle og det deskriptive
velfaerdsbegreb har forelobig ikke bragt os naevnevardig videre end den forstéelse af
velferd, der kom til udtryk i Fredrik Wildhagens fremstilling. Der savnes fortsat en bade
mere specifik forstielse end velfeerd som betegnelse for den samlede samfundsformation
og en bredere forstaelse end den konkrete sammenkobling med sociale overforsler og
sociale serviceomrader. En sadan forstaelse skal 1 det folgende soges etableret ved at
afklare, hvilken type social relation velfeerd udger til forskel fra andre typer af sociale
relationer.

Blandt velfaerdsforskningens tidlige og entusiastiske velfaerdsfortalere som f.eks. T.
H. Marshall og R. Titmuss sa man velfaerdsstaten som en grundleggende god instans, som
er i stand til at mediere den konflikt, der er i det kapitalistiske samfund mellem ekonomisk
effektivitet og social retfeerdighed'””. Ved at sikre socialt medborgerskab modvirker
velferdsstaten den sociale differentiering, som er en nedvendig konsekvens af den
kapitalistiske skonomi. Denne antagelse implicerer for det forste en sociologisk
betragtning, hvor velfard forstas i relation til andre samfundsmaessige fenomener, og
dernest en diakron betragtning, hvor velferd betragtes som et historisk specifikt fenomen
produceret af en reekke historiske omstaendigheder. Det var samme betragtning, som
dannede grundlag for Asa Briggs” mere distancerede deskriptive definition fra 1961, som
tilsyneladende efterhanden har opnaet klassikerstatus. I hvert fald citeres den ofte eksplicit

eller implicit. Briggs fremsatte sin definition af velfaerd i et forseg pé at nd frem til et

' Torfing, Jacob: Velfzrdsstatens ideologisering”, Torben Bech Dyrberg et al.: Diskursteorien pd arbejde,
Roskilde Universitetsforlag, 2000

17 Hojrup, Thomas: Livsformer og velfardsstat ved en korsvej? — Introduktion til et kulturteoretisk og
kulturhistorisk bidrag, Kbh., Museum Tusculanums Forlag, 2003

"7 Juul, Seren: Modernitet, velfaerd og solidaritet — En undersogelse af danskernes moralske forpligtelser,
Kbh., Hans Reitzels Forlag, 2002, s. 73
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anvendelig deskriptivt begreb til brug for den historiske forskning, idet flere historikere

ukritisk benyttede politikernes og journalisternes lose og diffuse velfaerdsbegreb' ™.

”A “welfare state” is a state in which organized power is deliberately used (through politics
and administration) in an effort to modify the play of market forces in at least three
directions — first, by guaranteeing individuals and families a minimum income irrespective
of the market value of their work or their property; second, by narrowing the extent of
insecurity by enabling individuals and families to meet certain “’social contingencies” (for
example, sickness, old age and unemployment) which lead otherwise to individual and
family crises; and third, by ensuring that all citizens without distinction of status or class
are offered the best standards available in relation to a certain agreed range of social

services””’

Som det fremgar, beroede den for Briggs mere koncise forstaelse af velfaerdsstaten pa, at
den pé sociologisk vis defineredes i relation til markedet. Det, der gjorde det muligt
analytisk at udskille velferdsstaten som en sarlig type statsdannelse til forskel fra
forudgiende eller andre, samtidige typer af statsdannelser, var ifolge Briggs iagttagelse af
tilsigtet anvendelse af statsmagten vis-a-vis markedskraefterne. Nér Briggs yderligere métte
specificere, at denne indgriben métte vere lagt an pa at sikre tre samfundsmaessige forhold,
minimumsindkomst, afbadning af konsekvenserne af sociale hendelser og almindelig
adgang til sociale service, var det fordi stater ofte har haft til funktion at gribe ind i eller
over for markedskrafterne. Det gelder f.eks. protektionisme. Det serlige ved
velfardsstaten som statsdannelse er, at det bliver en statslig opgave at traede til og frigere
eller friholde menneskelige relationer eller forhold fra at veere bestemt af vareformen i
situationer eller under omstendigheder, hvor det ville resultere i1 levevilkar under en
vedtagen standard. Det folger, at velfzerd i denne deskriptiv-analytiske optik er at betragte
som en praktisk, institutionel og organisatorisk foranstaltning, som erstatter bytterelationen
til markedet og vareformen som grundlag for eksistensens opretholdelse. Det folger
endvidere, at velferd som fanomen i denne historisk-sociologiske optik ferst kommer pa
tale, 1 og med at vareformen har opndet status som et vasentligt eller dominerende socialt
princip for individuel og familizer reproduktion til forskel fra det ikke-gkonomiske sociale
princip i traditionelle samfund med gensidigt forpligtende bytterelationer inden for

rammen af fellesskaber og slegter.

78 Briggs, Asa: “The Welfare State in Historical Perspective”, Archives européennes de sociologie, Vol. 2,
1961, s. 221
" Ibid. s. 228
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Briggs’ definition var ferst og fremmest klassifikatorisk anlagt. Den peger
ikke direkte pé den historiske og samfundsmassige anskuelse, som var dens forudsatning,
eller som kunne have veret inddraget for at forklare fremkomsten af
velferdsforanstaltninger og velferdsstaten. Siden hen er det imidlertid i overensstemmelse
med Briggs” implicitte praeemis blevet almindeligt at sammenkade velfeerd med historiske
og samfundsmassige udviklingslinjer som kapitalisme, industrialisering og modernisering.

Uanset om man betragter velfaeerd som et resultat af politisk mobilisering fra
et akterperspektiv eller som en funktionel nedvendighed fra et deterministisk perspektiv,
eller om man vurderer velfzerd som et udtryk for fremskridt og frigerelse eller for social
kontrol og tvang, er der konsensus om at placere velferdsforanstaltninger historisk og
samfundsmaessigt som en reaktion pa vareformens og markedsgerelsens ekspansion'™.
Denne velferdens forudsatning i og betingethed af vareformen og vareliggerelse har fort
til en analytisk-deskriptiv konceptualisering af velfeerd som decommodification; eller pa
dansk afvareliggorelse, i kvantitative og komparative velferdsstudier’®. Det
grundleggende raesonnement bag denne opfattelse er, at moderniserings- og
industrialiseringsprocessen har vareliggjort menneskelige relationer og
eksistensbetingelser. Eksistensens opretholdelse kom i takt med denne udvikling i stigende
grad til at bero pa den enkeltes evne til at slge sin arbejdskraft. Det afstedkom, at
livsfaser, hvor den enkelte er ude af stand til at etablere en bytterelation til
arbejdsmarkedet, f.eks. den tidlige barndom, under sygdom og i alderdommen, blev sarlig
kritiske 1 social forstand. Denne problematik affedte i historiens lob en reekke praksisser,
institutioner og organisationer, motiveret af behovet for eller som har haft den funktion at
afvareliggore livsbetingelserne. Kerneeksemplerne péd sddanne institutionaliserede og
organiserede afvareliggorelsesstrategier er pensionsordninger, sygeforsikring og
arbejdsleshedsforsikring. Det fremgér, at velfaerdsydelser eller afvareliggerelse i
forleengelse af denne forstaelse ikke er at betragte som et eksklusivt statsligt fenomen, men
ogsé kan tilskrives kirken, organisationer i civilsamfundet og familien'**.

I en mere specifik forstaelse af velfeerd tettere pa hverdagens materielle,
sociale og kulturelle reproduktion, som ikke indfanges med velfzerd som overordnet
betegnelse for en samfundsformation eller i velfaerds leksikalske henvisning til lykke og

vellevned, betegner velferd en afvareliggjort social relation.

'8 pierson, Christopher: Beyond the Welfare State? - The New Political Economy of Welfare. Camebridge,
Polity Press, 1998

181 Esping-Andersen, Gesta: Politics Against Markets - the Social Democratic Road to Power, Princeton,
Princeton University Press, 1985 og Offe, Claus: Contradictions of the Welfare State, London, Hutchinson,
1984

'82 Pierson, op.cit. s. 7
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Design som social relation i historisk og sociologisk forstielse

Seger man en pracisering af design forstdet som social relation med henblik pé at gere
design sammenlignelig med velfaerd, er der for det forste kun meget fa fremstillinger at
traekke pa. For det det andet er det vanskeligt umiddelbart at etablere en enkel og
udtemmende beskrivelse. Eneste farbare vej er til en begyndelse at komplicere sagen.

Der kan peges pa utallige udsagn om design, som fordrer social bevidsthed eller
social ansvarlighed. Savel op igennem det 20. arhundrede som i den helt aktuelle situation.
Det var det, Wildhagen udpegede som det identitetsgivende treek ved skandinavisk design.
Nar disse ytringer og fordringer er utilfredsstillende som grundlag for nermere pracisering
af designs sociale status, skyldes det, at de ma betragtes som rent diskursive bestemmelser
af normativ eller preeskriptiv karakter. Udsagnene hidrerer fra designoffentligheden eller
designernes fremfzerd i den almene offentlighed. De kan betragtes som udtryk for, hvordan
designernes repraesentanter faktisk opfatter virkeligheden eller ensker at praeege den. De kan
ogsa opfattes som et udslag af, at der mé geres honner for en central verdi i den
professionelle normativitet eller som forseg pd at opna samfundsmaessig legitimitet
gennem pakaldelse af almenvellets interesse. Hvad enten udsagnene i sidste ende mé
tilskrives en professionsspecifik virkelighedsopfattelse eller bare opportun adferd, ma de i
udgangspunktet betragtes som af ret begraenset verdi for bestemmelse af design som social
foreteelse.

Et andet forhold, der stiller sig i vejen for en umiddelbar beskrivelse af design som
social relation, har ogsé at gare med den fremherskende diskurs om design. Nu er der, som
det blev vist 1 forste kapitel, flere kontekster for italesettelse af design og forskellige
diskurser, hvilket ikke gor det helt enkelt at afgere deres indbyrdes dominansforhold eller
udvekslinger. Hvad der teenkes pa her, er mere snavert den professionelle diskurs. Her
markerer og identificerer design, nar det anvendes i overordnet forstand, seedvanligvis et
projekt, som forst og fremmest, hvis ikke udelukkende er af kulturel karakter.
Raesonnementet om og fremstillingen af design 1 denne sammenhang kredser om
forbedring af tingenes praktiske, symbolske og @stetiske kvalitet og hverdagens vilkar,
som Wildhagen viste. Denne konceptualisering af design som et kulturelt projekt i
professionens selvfremstilling viderefores 1 vid udstraekning i den akademiske kontekst i
historiske fremstillinger af traditionel observans. Selv for en helt udenforstaende, eller
madske netop for en helt udenforstdende, som ikke er bekendt med eller har del i
designernes og designhistorikernes kulturaliserede fremstilling af design, méa det

forekomme pafaldende, hvor fraverende det faktum er i1 disse reprasentationer, at design
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ogséd samtidigt er et erhverv. Nar dette erhvervsmaessige aspekt papeges, er det ikke for at
forklejne det forhold, at design manifesterer vardier, holdninger og betydninger, som 1
mange sammenhange mest hensigtsmassigt anskues og tematiseres kulturelt. Hensigten er
derimod at pege pa, at det serlige og interessante ved design er, at det kan og ogsa ma
henferes bade til samfundets materielle og kulturelle reproduktion for at etablere en
adekvat forstéelse og fremstilling. Anskuer man design materialkulturelt, som det er
hensigten 1 nervaerende athandling, indeberer det en betragtningsmade, hvor der fokuseres
bade pa den fysiske og ekonomiske materialitets kulturalisering og det kulturelles fysiske
og ekonomiske forankring. De materielle kulturstudiers epistemologiske projekt er at pege
pa, at det materielle og det kulturelle 1 daglig og intellektuel teenkning og tale per
konvention adskilles og modstilles diskursivt, hvorimod de i hverdagens praksis er
integrerede dimensioner i den fysiske verden og den samfundsmassige reproduktion.

Er premissen som her at reflektere design i forhold til samfundsformationen og den
dertilherende materialkultur totalt set — eller med andre ord, designvirkeligheden i empirisk
forstand som den samlet set matte tage sig ud pé et givent tidspunkt — kommer definitioner
eller fremstillinger af design, som isolerer og fokuserer pd produktformgivningen og
forbrug af udelukkende kulturelt tilsnit, til kort. Betragter man totaliteten af genstande, der
igennem perioden kom 1 cirkulation i det samlede formgivnings-, produktions-,
distributions- og forbrugskredsleb, kan man, som Wildhagen ger, udpege et subkredsleb
for designobjekter, som 1 hegjere grad antager karakter af en symbolsk eller kulturel
gkonomi til forskel fra den skonomiske gkonomi, hvorunder genstande i almindelighed
distribueres'®’. Men selv for disse designobjekter er det et vilkér, at anknytningen til og
indoptagelsen 1 designkredslabet, uanset hvor kulturaliseret det matte vere, 1
udgangspunktet beror pd en ekonomisk udveksling. Hvad enten designeren var ansat eller
tilknyttet til at udfere en enkelt opgave, eller virksomheden kebte et allerede foreliggende
design, om der var tale om en del af det daglige arbejde eller en engangsydelse, lon eller
honorar, modsvaredes formgivningen eller designydelsen af en gkonomisk ydelse. Dette
forhold knytter sig historisk set til den moderne tidsalder. I handvaerksbaseret produktion
var formgivningen en integreret del af selve fremstillingen og kunne ikke udskilles som en
selvsteendig praktisk aktivitet, der kunne kraeves lon eller honorar for, eller som kunne
danne grundlag for et selvstendigt erhvervsmeassigt udkomme. I takt med overgangen til

industrialiseret masseproduktion, som beror pé arbejdsdeling, uddifferentieredes

'8 Bourdieu, Pierre: “De symbolske goders okonomi”, Af praktiske grunde - omkring teorien om
menneskelig handlen, Kbh., Hans Reitzels Forlag, 1997, s. 173-218

124



formgivning som en specialiseret og selvstendiggjort funktion, hvormed der var basis for
at bedrive design som et erhverv.

Placerer man igen forsegsvis design 1 ’tre-sektor-modellen’, der opererer med en
opdeling af samfundet i en statslig, en markedsmaessig og en civilsamfundsmassig sfare,
viser det sig hurtigt mest rimeligt at placere hovedparten af de aktiviteter, som kan
henfores til design 1 markedssektoren. Det ber maske praciseres, at denne placering beror
pa det deskriptivt-analysiske designbegreb, hvor design slet og ret defineres som den
produktformgivningsproces, der ligger til grund for de ting, som udger objektniveauet i
vores fysiske hverdagsomgivelser. Design er da forst og fremmest at betragte som en
erhvervsmassig aktivitet, som primeart fungerer i samfundets markedssektor. Der
forekommer dog vaesentlige undtagelser i det kompleks af artefakter, praksisser og
institutioner, som samlet set udger designinstitutionen. Centrale institutioner som Dansk
Design Center, Kunstindustrimuseet og designskolerne mé hovedsageligt placeres i
statssektoren. Dertil kommer faglige sammenslutninger som Foreningen Danske Designere
og Foreningen Danske Kunsthdndverkere, der entydigt kan placeres i
civilsamfundssektoren, da der er tale om private, non-profit organisationer af
feellesskabsprag frem for samfundsmaessig karakter. Hvad der synes at vare af vaesentlig
betydning for problematikken design og velferd er i denne forbindelse, at artikulationen af
design hovedsagelig, hvis ikke nasten udelukkende er udgéet og udgér herfra. Disse
institutioner kan betragtes som en kulturel, politisk og ideologisk overbygning 1 forhold til
designs erhvervsmassige base. Diskursen om design har her kunnet formuleres inden for
rammen af et kulturelt reesonnement, og da der ikke er andre vesentlige
udsigelsespositioner, har design i offentligheden faet status af et kulturelt projekt frem for
som et erhverv eller en erhvervsmessig aktivitet.

Det er dermed nedvendigt at skelne mellem design som en social relation og design som en
symbolsk relation eller aktivitet. Design er som social relation kendetegnet ved, at en
enkelt designer eller et bureau salger arbejdskraft, en ydelse eller et design som en vare.
Design som symbolsk relation eller aktivitet derimod manifesteres i diskursen om design i

designinstitutionens overbygning.

Kommerciel designpraksis

Erhvervsudevelsen af design ma saledes forst og fremmest anskues som en kommerciel
foreteelse. Der har indtil for nylig kun foreligget yderst fa studier af kommerciel
designpraksis, som tog sigte pa at karakterisere denne aktivitet med kulturelle termer.

Designhistorie har nasten udelukkende fokuseret pa designpersonligheder engageret 1
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modernistiske reformbestraebelser og de af deres produkter, som kan skrives ind 1 denne
tradition. I amerikansk sammenhang har fokus ligget pa den gruppering, som bred
igennem 1 1930 erne og opnéede stjernestatus under betegnelsen “industrielle designere”.
P& konsulentbasis tilbed de designydelser, der i den offentlige profilering ledsagedes af
reformretorik om tilvejebringelse af en moderne, homogen industriel formkultur, hvilket i
praksis kom til udtryk med streamline-idiomet'®*. For Europas vedkommende har den
designhistoriske forskning koncentreret sig om raeekken af kanoniserede arkitekter og
designere, som primaert med udgangspunkt i uddannelsesinstitutioner og
beveagelsesdannelser programsatte modernismen i mellemkrigsperioden.

Der er imidlertid inden for de seneste ar kommet to amerikanske studier, som
er gaet 1 dybden med studiet af designpraksis som anonym og almindelig
erhvervsforeteelse. Glenn Porter redegjorde med artiklen Cultural Forces and Commercial
Constraints: Designing Packaging in the Twentieth-Century United States for to case
studier, som sarligt tog sigte pa at fastsla emballagedesigns beskaffenhed og funktion i det
20. &rhundredes amerikanske erhvervssystem. Studierne ledte Porter til den konklusion, at
emballagedesign som praksis var kendetegnet ved at vaere dikteret af en raekke givne
faktorer og saledes staerkt begranset i kreativ henseende (“constrained creativity™)'*>.
Emballagedesign levnede kun meget begraensede muligheder til designeren for at forfolge
sine personlige overbevisninger eller projekter, politiske sdvel som astetiske. Porter
karakteriserede derfor det endelige emballages design som udtryk for et kompromis
mellem pa den ene side designerens politiske og @stetiske preferencer og en reekke
tungtvejende og begrensende forhold pa den anden. Til begrensningerne regnedes
tekniske, erhvervsgkonomiske og kulturelle forhold. De tekniske begrensninger bestod 1
fremstillings- og materialemassige standardformer og muligheder. De
erhvervsgkonomiske i virksomhedens udtalte interesse i at opretholde en genkendelig
markedsprofil for market og at operere inden for den fellesnevner, som massemarkedet
dikterede. De kulturelle begraensninger, som Glenn Porter tillagde storst betydning, bestod
1 forbrugernes etablerede kulturelle praferencer i form af den smag eller det st af
forskellige smage, der satte en fast ramme for, hvad der gik og ikke gik p& markedet. I
tilknytning til emballagedesign benyttedes markedsundersegelser derfor tidligt og i vid
udstraekning med henblik pa at blive i stand til at appellere til og forsta forbrugernes
kulturelle praeferencer og smag. Pé trods af dette slog en lang reekke produkter og

emballager alligevel fejl pad markedet, idet forbrugerne udgjorde et flygtigt, bevaegeligt og

184 Meikle, Jeffrey L.: “Introduction”, Journal of Design History. Vol. 12, No. 1, 1999, s. 2
'3 porter, Glenn: “Cultural Forces and Commercial Constranints: Designing Packaging in the Twentieth-
Century United States”, Journal of Design History, Vol. 12, No. 1, 1999, 5.38
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muterende mél. Deraf udledte Glenn Porter, at sdvel forbrugerne som producenterne var
bundet op pa og udleveret til kapitalismens vedblivende skabelse og @ndring af lengsler
og @ngstelser 1 samfundet og den dynamik i de kulturelle praeferencer og kollektive
mytedannelser, det afstedkommer. Forbrugerne métte vedblivende sgge at stille deres
behov, ensker og lengsler via markedets materielle og kulturelle muligheder, og
virksomhederne var henvist til med markedsundersggelser at finde ud af, hvad forbrugeren
higede efter, og appellere til det eller spille pé det igennem designet af produkternes
emballage. Emballagedesign kunne saledes som erhvervsfunktion konstateres at have haft
til opgave at tilfredsstille forbrugerne og bekrafte dem i deres socialt eller kensmassigt
betingede forestillinger og opfattelser med former, farver og menstre, de fandt attraktive.
For emballagedesigneren gjaldt det om ikke at stade eller udfordre forbrugernes
forventninger unedigt. Glenn Porter bemaerkede i den forbindelse, at denne udtalt praktiske
og pragmatiske indstilling inden for emballagedesign praktiseret som kommerciel og
kulturel erhvervsfunktion ofte har afstedkommet misbilligelse blandt designere og
designhistorikere, som har opereret med fordringer til designpraksis om politisk

engagement og elevation eller @ndring af den astetisk smag186

. Glenn Porter papegede
saledes en brudflade mellem de professionelle talsmaend for design og designhistorikere pé
den ene side og de almindelige vilkér for design som erhvervsfunktion pa den anden. De
professionelle talsmand og designhistorikerne har pa deres side artikuleret ideelle
forestillinger og fordringer til designpraksis om god smag og puritansk indstilling inden for
et reform- og interventionsprojekt med henblik pa oplysning og @ndring af den
foreliggende produktkultur. De designere, der til dagligt forestir erhvervsudevelsen af
design, ma 1 modsatning dertil pa deres side forholde sig til smag som en given storrelse
med imperativ karakter, og de oplever, at forbrugernes behov, ensker og lengsler, som de
kommer til udtryk pa markedet, sjeldent tiler udfordringer eller anfagtelser. Glenn Porter
anséd denne brudflade for at vaere sarlig udtalt i forhold til emballagedesign, fordi naesten
alle formgivningsparametre her er kommercielt dikteret. I relation til produktdesign
fremhavede han tekniske produktionsforhold og produktets praktiske funktion som
formgivningsparametre, der ogsi ma tages hensyn til'®’.

Selvom emballagedesign ved sin pragmatiske beskaffenhed og funktion
maske har udgjort en ekstrem kommercialiseret praksisform i designfeltet, indikerer det
andet amerikanske studium, der her skal fremhaves, at karakteristikken ogsé i vid

udstreekning er dekkende for design som kommerciel erhvervspraksis pa en lang raekke

18 Ibid. 5. 27 & 38
187 Ibid. s. 37
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andre omrader. I Regina Lee Blaszczyk’s omfattende studier, som foreligger samlet i
Imagining Consumers — Design and Innovation from Wedgwood to Corning og
periodemessigt spaender fra det 18. arhundredes midte til det 20. arhundredes midte,
beskriver hun, hvordan designerens funktion og rolle i de undersogte industrier
kontinuerligt har bestéet i at forsta og reagere pa forbrugernes preferencer, som de
manifesterer sig pi markedet, frem for at skabe eller forme disse'®®. Studierne falder alle
inden for produktdesign-omradet. Blaszczyk har undersogt producenter af l&ngerevarende
forbrugsgoder til hjemmet, speendende fra dekorationsgenstande i form af slebet
krystalglas, over service i fajance og porcelan, kekkenartikler i ildfast glas, til fliser og
sanitetsudstyr til badeverelset. Af disse har is@r den keramiske industri, men ogsa
glasindustrien, seedvanligvis indebéret specialiserede formgivningsafdelinger i
virksomhedernes arbejdsdelte organisation med fuldtidsansatte formgivere. Der er med
andre ord tale om industrier, hvor design har udgjort et vasentligt led i produktionen i i
mere end 150 &r, for design selvstendiggjordes som erhvervsomrdde og muliggjorde kab
af designydelser i form af konsulentbistand fra designbureauer, som det i vid udstrekning
blev tilfeldet fra 1920 erne og fremefter. Denne @ldre type designarbejde knyttede sig
netop til disse industrier baseret pa serieproduktion af dekorations- og brugsgenstande og
14 til grund for et spredt netvaerk af brancheforeninger, fagtidsskrifter, museer og
uddannelsesinstitutioner, som bredt identificeredes med betegnelsen applied or industrial
arts”'®, hertillands det vi forbinder med kunstindstri-begrebet. Blaszczyks undersogelse
beskriver, hvordan designopgaven for disse designere bestod i at fremsatte formlgsninger,
som pa den ene side appellerede til kulturelle forestillinger om hjemlighed, femininitet,
maskulinitet og velanstendighed og pa den anden side ogsa var 1 takt med aktuelle
stilistiske idealer. Designeren var saledes bundet af rodfastede og forholdsvis statiske
kulturelle praeferencer til den ene side og sterkt dynamiske modefluktuationer til den
anden, som tilsammen udgjorde imperativet for det daglige designarbejde.

Hyvis vi tillader os at antage, at den kulturelle profil, der tegnes af design i
disse amerikanske undersggelser, kan overfores til danske forhold, mé& man konstatere, at
den ideelle kulturelle profil for design, som grundlagdes med velfaerdsengagementet, stir i

omtrent diametral modsetning til designs reelle kulturelle profil som erhvervsfunktion.

'8 Blaszczyk, Regina Lee: Imagining Consumers — Design and Innovation from Wedgwood to Corning,
Baltimore, The John Hopkins University Press, 2000, s. 2
" Ibid. s. 133-134
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Designpraksis og designpromovering

Pé trods af at design har den ene fod solidt plantet 1 markedssektoren, forekommer det
uhyre sjeldent i labet af det 20. arhundrede, at en dansk designer argumenterer entydigt
kommercielt eller fremforer rent merkantile betragtninger om kernen i, endsige dele af; sit
erhvervsmaessige udkomme. Det centrale og gennemgéende traek ved dansk design(er)teori
og designdiskurs er derimod designernes opfattelse og fremstilling af sig selv som
velferdsakterer. Designernes selvforstdelse minder mere om den, man steder pa hos de
ovennavnte velfaerdsstatslige frontlinjeprofessioner, som f.eks. hos lerere og leger, der
har deres udkomme 1i, eller kraftigt reguleret ind i, den statslige sektor, end om f.eks.
ingenierernes, ejendomsmeglernes eller revisorernes, hvis erhvervsbetingelser ligger
tettere pa designernes end forstnavnte gruppers.

I tingenes verden distribueres der kun forsvindende fa og helt undtagelsesvis
‘afvareliggjorte’ genstande. Umiddelbart er det kun muligt at pege pa telefonen i
monopoltiden, sygehusenes krykker og hjemmeplejens rollator. Designernes
velferdsengagement har ikke afstedkommet eller fungeret 1 forhold til et afvareliggjort
kredsleb af produkter. Det har derimod lebet parallelt med en designpraksis integreret i et
moderne produktkredsleb, hvor alle genstande momentant har varestatus. De sociale
relationer, der praeger praktiseringen af design, fremstar i vid udstraekning som varegjorte,
bade hvad angar udvekslingen af designydelsen og de designgenstande, som formgives.
Designernes velferdsengagement mé altsd konstateres at vere af decideret diskursiv art.
Design er blevet promoveret som en faglig og professionel instans, hvis raison d’étre bestar
i at modvirke alle de uheldige konsekvenser af varebaseret distribution af produkter, alt
imens praktiseringen af design har beroet pa og haft sin betingelse i1 varebaseret
produktdistribution. Dette perspektiv pa den danske designdiskurs vil der blive géet
yderligere i dybden med i kapitel 4 og 5.

For at forstd denne relation imellem designpraksis og designpromovering
narmere vender vi os 1 det felgende mod professionssociologien, der bl.a. har studeret og
teoretiseret sammenh@ngen imellem erhvervsudevelse og den diskurs, der satter ramme

for erhvervsudevelsen.

Professioner og professionssociologi

Professionssociologi er en sociologisk specialdisciplin, der beskaftiger sig med
beskrivelse, analyse og teoretisering af de forhold og betingelser, som medforer, at en
reekke erhverv har samfundsmaessig status og funktion som andet og mere end blot erhverv

— at nogle erhverv fremstér og fungerer som professioner.

129



I det folgende gengives professionssociologiens felles grundantagelser om
professioners samfundsmaessige karakteristika, betingelser og funktion uden at komme
narmere ind pd omstridte spergsmadl eller de forskellige videnskabelige positioners
divergenser med hensyn til videnskabsteoretiske premisser og implikationer. En sddan
redegerelse er ikke relevant i denne sammenhang, hvor det blot er hensigten at fremsette
en professionssociologisk perspektivering og vise, at professionssociologien frembyder en
oplagt og hensigtsmassig videnskabelig ressource med henblik pa at anskue designpraksis
og designdiskursen i et samfundsmeessigt perspektiv og “at tenke sociologisk™ over
emnet'”’.

I moderne vestlige samfundsformationer optraeder der en raekke erhverv, som
har opnéet sarstatus med hensyn til at regulere og definere sin erhvervsudevelse. Disse
erhvervs professionelle status er karakteriseret ved monopol med hensyn til at kontrollere
dels de, som udever erhvervet, dels adgangen til at komme til at udeve det. Denne
privilegerede samfundsmeessige status kan konstateres at bero pa samspillet mellem fire
aktergrupper eller -instanser. For det forste drejer det sig om professionens udevere eller
producenter, som er medlemmer af den professionelle organisation eller institution, der
repraesenterer og kontrollerer erhvervet. Dernaest drejer det sig om staten, som betror
professionen dens privilegier i form af monopol og autonomi og understetter dens
legitimitet. Som det tredje indebarer det ogsa brugere eller forbrugere, som eftersporger,
anerkender og har tillid til professionens ydelser og service. Endelig drejer det sig om
uddannelsesinstitutioner, som forestdr formidlingen og opevningen af den viden, der
kvalificerer til udevelse af erhvervet. Formaliseret uddannelse og relativ abstrakt, i nogle
tilfeelde videnskabelig viden, som er forholdsvis standardiseret og kontrollerbar, udger et
vaesentligt professionelt kendetegn.

Fremtraedende eksempler pa professioner er leeger og jurister. De fremstér
som klassiske professioner dels ved det forhold, at de historisk set udger de forste
eksempler pa professioner, dels 1 den forstand, at de har givet anledning til og pa alle

punkter lever op til de idealtypiske professionelle karakteristika'®!

. Professionalisering af
erhverv og professionaliseringsbestrebelser inden for erhverv er et fremtraedende trek ved
moderne komplekse samfund. Der kan derfor ogsa udpeges en lang rekke
semiprofessioner som f.eks. ingenigrer, revisorer, sygeplejersker og bibliotekarer, der

enten ikke kan siges at have opnaet tilstrekkeligt monopol pa erhvervsudevelsen pé deres

1% Bauman, Zygmunt & Tim May: At teenke sociologisk, Kbh., Hans Reitzels Forlag, 2003
"1 Brante, Thomas: “Professioners identitet och samhélleliga villkor”, Staffan Selander (red.): Kampen om

yrkesutovning, status och kunskap — Professionaliseringens sociala grund, Lund, Studentlitteratur, 1989, s.
42
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respektive domaner eller den fornedne autonomi med hensyn til regulering af erhvervet, til
at de kan betragtes som fuldbyrdede professioner i klassisk forstand.

I professionel selvforstaelse er det det forhold at en given professions praksis
1 det veesentligste er foranlediget af og tager sigte pa at udfylde en nedvendig
samfundsmaessig funktion og ger det uden skelen til egeninteresser og pa grundlag af et
set etiske standarder, som kvalificerer til autonomi og monopol til forskel fra simple
erhverv. Normer og forestillinger om altruisme og en hgj etisk standard er saledes
fremtreedende i professionernes offentlige fremfaerd udadtil og i de professionelle
organisationers regulering indadtil. Eksempelvis virker l&ger og advokater inden for deres
professionelle selvforstaelse for henholdsvis sundhed og retfeerdighed.

Keith M. Macdonald har foretaget den hidtil mest omfattende sammenfatning
og redegorelse for professionssociologiens fzlles grundleeggende antagelser, omstridte
speargsmal og hovedpositionerne i forstaelsen af professioner. I de tidligste sociologiske
tematiseringer af professioner som samfundsmeessigt fenomen var der tale om staerke
sympatier med denne idealisme. Eksempelvis anskuede Emil Durkiem professionalisering
som en mulighed for tilvejebringelse af et moralsk fundament for erhvervsudevelse som
modvagt til den profitorientering, som kapitalismen medferte'”.

Moderne professionssociologi sympatiserer ikke med professioner eller
professionalisering, men sgger at opna en teoretisk og analytisk distanceret forstaelse af
emnet som samfundsmassigt feenomen. Det har bl.a. betydet, at den professionelle
selvforstaelses fokusering pé altruisme og etik anskues som abstrakte normer for et formelt

193 Der identificeres m.a.o.

kollektiv, hvis grundleeggende felles motiv er af gkonomisk art
forskel pa de italesatte normer og motiver, som er virkelige og meningsgivende for
professionelle akterer, og de motiver, som kan udpeges som realiteter fra
professionssociologiens distancerede iagttagersynspunkt. De italesatte normer og motiver
far i dette perspektiv status af professionelle ideologier eller mytologier, som det kan vare
overordentlig vanskeligt at genfinde i1 den professionelle hverdagspraksis og de rddende
vaerdier og motiver her. Eksempelvis har man 1 studier af laegers professionelle
hverdagspraksis konstateret, at kynisme og udevelse af magt var radende frem for ren og
skeer altruisme'™.

Den moderne professionssociologi fokuserer pa det forhold, at

samfundsmessig status som mere og andet end blot et erhverv beror pa mekanismer af

social, gkonomisk og magtmaessig art.

192 Macdonald, Keith M.: The Sociology of the Professions, Thousand Oaks, Calif., SAGE, 1995, s. 2
"% Ibid. s. 18
% Ibid. s. 4
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Figure 1.1 A working theory of the professions: a conceptual outline

Fig. 5: Keith M. Macdonald: The Sociology of the Professions, p. 32

Keith M. Macdonald har konstrueret et skema, hvormed han seger at sammenfatte, hvad
professionel status beror pa i professionssociologisk forstand. Skemaet (Fig. 5) angiver
gverst, at professionel status ma anskues som resultatet af et professionelt projekt. Dermed
understreges det, at professionel status fra en professionssociologisk anskuelse ikke er
givet eller naturlig, men har proceskarakter, bade derved at statussen kan vises at vere
historisk erhvervet og kontinuerligt ma vedligeholdes og opretholdes. Professionens
erhvervsmassige monopol beror historisk pa udgransning af konkurrerende
erhvervsudevere, og professionen ma vedblivende befaeste sin position og imedega trusler
mod det erhvervede monopol fra andre potentielle erhvervsudevere. Skemaet angiver
derfor nederst, at et forelobigt succesfuldt professionaliseringsprojekt manifesterer sig ved
”social closure”. Med begrebet “closure” angiver professionssociologien dels, at
professionen er lykkedes med at lukke muligheden for erhvervsudevelse for andre end
professionens medlemmer, og dels at der er opnédet autonomi med hensyn til at definere og
regulere erhvervelsen, opretholdelsen og udviklingen af den viden, som praktiseringen af
erhvervet herefter beror pa. ”Closure”-fenomenet kan eksemplificeres med laegestandens
og juristernes monopol og autonomi pé de sociale domaner for henholdsvis
sygdomsbehandling og juridiske servicer og ydelser. Selve begrebet ”socialt domane”
benyttes, sa vidt det har kunnet konstateres, ikke inden for professionssociologien, men

kan siges at vaere implicit i resonnementet om “social closure” og er altsa resultatet af
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narvaerende bestrabelse pa at udlegge professionssociologien med henblik pa analytisk
eksponering af design.

Den moderne professionssociologi studerer en bred vifte af — og potentielt
alle — erhverv, som i mere eller mindre udpraget grad forfelger et
professionaliseringsprojekt, uanset om det er lykkedes at opna de klassiske professioners
’social closure” eller ej, jevnfor de ovennavnte semi-professioner.

Keith M. Macdonald seger endvidere med skemaet at illustrere de
vaesentligste faktorer, som professionalisering og professionel status manifesterer sig ved
og beror pa. For det forste understreges det med delingen i dels en ”economic order” og
dels en “’social order”, at selvom den moderne professionssociologi anskuer professioner
som grundleggende gkonomisk motiverede, kan professionel status ikke udelukkende
tilstreebes pa ’det ekonomiske omrade’, idet opnaelsen og fastholdelsen af erhvervsmaessigt
monopol beror pa anerkendelse af professionens rette adkomst dertil pa *det sociale
omrade’. Omvendt understreger skemaet ogsa med delingen i et *okonomisk’ og ’et socialt
omrade’, at den altruistiske og etiske handlingsrationalitet, som den tidlige
professionssociologi haeftede sig ved, og som er fremtreedende 1 den professionelle
selvforstaelse, ikke kan regnes for de professionelles eneste motivation fra en mere
distanceret sociologisk iagttagerposition. Erhvervsmeessigt monopol og heaj professionel
status og respektabilitet betinger saledes gensidigt hinanden ifelge skemaet. Dernzst
angiver skemaet professionernes monopol pa professionel viden som et centralt
karakteristikum pé linje med erhvervsmeassigt monopol og hgj status og respektabilitet.
Det professionelle vidensmonopol er beroende pa og en betingelse for tillid, ligesom det
erhvervsmassige monopol og den hgje status og respektabilitet ogsd er beroende pa og en
betingelse for tillid. I skemaet opereres der derfor ogsa men en kulturel instans 1 form af
normer og vardier som betingelse for tillid til professioner og professionelle. Endelig
angives staten ogsa som en vasentlig instans, der er kendetegnet ved at veare betingelse for
bade det erhvervsmassige og det vidensmessige monopol, idet statsmagten tildeler og
understotter professionens monopol og derigennem opnér dels de servicer og ydelser, den

behgver, dels kontrol og regulering pa det givne sociale domane.

Designprofessionen

P& trods af den langstrakte tradition for at udfolde en etisk baseret, kritisk engageret og
idealistisk orienteret diskurs i tilknytning til design, som derved antager karakter af en
professionel diskurs og vidner om, at der leenge har pagéet et professionaliseringsprojekt,

fremstar design som et erhverv, der langtfra har opnéet professionel status. Hvad der
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savnes i den henseende, er forst og fremmest monopol pa erhvervsudevelsen af
produktformgivning. Det star enhver frit for at sla sig op som designer. Det er givetvis en
fordel i mange sammenha&nge og 1 visse sammenhange en nodvendighed at have erhvervet
designkompetencer og viden om design pa designuddannelserne, men det er ikke en
uomgaengelig og lovgivningsmaessigt sanktioneret forudsatning. *Designer’ er saledes
heller ikke en beskyttet titel. I praksis har andre faggrupper, som f.eks. ingeniorer,
kvantitativt veeret lige s fremtredende produktformgivere som designere det 20.
arhundrede igennem. Det potentielle sociale domane for produktformgivning, der opstod
som folge af industrialiseringsprocessens uddifferentiering af formgivning som en
produktionsmassig specialfunktion, er endnu ikke entydigt professionaliseret og star dben
for mange erhverv og fag. Designere befinder sig altsd kontinuerligt i en skarp
konkurrencesituation pd produktformgivningens sociale domane.

Hvor designernes professionaliseringsprojekt i henhold til Keith M.
Macdonalds skema (Fig. 5) altsa langtfra har indlest det erhvervsmessige monopol pd ’det
okonomiske omrdde’, som er nedvendigt for at opné professionel status, har design til
gengaeld opnaet hgj status og nogen respektabilitet pa ’det sociale omréde’. Det fremgér
bl.a. af, at design fra statslig side opretholdes som et specialiseret og selvstaendigt
uddannelsesomrade med serligt dertil indrettede institutioner. Man kan sige, at design har
opnaet samfundsmeessig anerkendelse og kulturel status som profession pé ’det sociale
omrdde’, hvilket er en nedvendig forudsatning for og vil vare en del af fuldbyrdet
professionel status pa lang sigt.

Alligevel ma designprofessionens professionaliseringsprojekt regnes for
umuligt og uindleseligt, ogsa pa lang sigt. Det er en omtrent utaenkelig situation, at staten 1
vestlige, kapitalistisk baserede samfund vil gribe regulerende ind over for erhvervslivets
héndtering af produktformgivning. Statsunderstettet monopol for designere pa
produktformgivningens sociale domane vil neppe nogensinde indfinde sig.
Designprofessionen vil derfor formodentligt aldrig kunne opna den closure”, som er
nedvendig for fuldbyrdet professionel status. Uanset hvor dominerende status og hoj
respektabilitet man fra designernes side matte opna pa det kulturelle og samfundsmaessige
omrade, vil man i al overskuelig fremtid pa det ekonomiske og erhvervsmassige omrade
befinde sig 1 en konkurrencesituation med andre faggrupper, erhverv og semi-professioner.
Designerhvervet skal sandsynligvis for bestandigt opretholde og udvikle et i
udgangspunktet og i sidste ende uindleseligt professionaliseringsprojekt.

Vilkéret for design vil altsd ogsé fremover vere at demonstrere

professionalitet 1 forbindelse med erhvervsudevelsen pa det skonomiske omrade fra dag til
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dag og i enhver sammenheng for at opretholde et erhvervsgrundlag pé
produktformgivningens sociale domane i konkurrence med andre akterer. Samtidigt mé
man formodentligt ogsd som en del af de professionelle aktiviteter engagere sig i og
demonstrere et kritisk og etisk funderet reformengagement pé det samfundsmaessige og
kulturelle omréade for at opné fordele for erhvervsudevelsen. Denne “’fordel” bestar i en
positionerings- og distanceringsmulighed for producenter og handlende, som behgver eller
onsker en idealistisk profil til deres produkter for at skille sig ud fra den kommercielle
mainstream.

Nér betegnelsen “designprofessionen” inden for rammen af denne athandling
hidtil og 1 det efterfolgende benyttes, er der altsa ikke tale om, at design opfattes som en
profession i fuldbyrdet eller klassisk forstand. Der henvises derimod til det forhold, at der
har knyttet sig en professionaliseringsbestrabelse eller et professionaliseringsprojekt af

afgerende betydning for den offentlige promovering og italesattelse af design.

Designprofessionen i velfeerdssamfundet
Den affinitet imellem velfaerdsengagementet i designteori og designpraksis og det statslige
og samfundsmeessige velfaerdsprojekt, som Fredrik Wildhagen og Poul Erik Tejner
konstaterede, men afstod fra at identificere nermere, kan nu specificeres.
Velferdsengagementet pa designernes side er ikke et udslag af, at der er etableret et
designkredsleb for afvareliggjorte genstande, eller at design er en afvareliggjort
formgivningsydelse. Det hidrerer derimod fra den offentlige promovering af design som en
formgivningstype, der potentielt og pa lang sigt kan modvirke det, der opfattes som de
uheldige materielle, kulturelle og @stetiske konsekvenser af vareformen som grundlag for
produktion, distribution og forbrug af ting. Denne idealisme er indgéet i profileringen af
designerhvervets professionaliseringsprojekt, hvor et altruistisk og etisk grundlag for
produktformgivningen mé demonstreres med henblik pa at opna samfundsmassig
respektabilitet og anerkendelse, alt imens den daglige erhvervsudevelse har fundet sted pa
den kapitalistiske vareproduktions vilkdr. Udviklingen af velfeerdssamfundet og
velfardsstaten i Danmark, som er forlgbet parallelt med etableringen af design som en
specialiseret erhvervsfunktion, har givetvis sat en anden ramme for diskursen om design
end 1 andre vestlige nationer, idet opnaelse af samfundsmaessig legitimitet for
professionaliseringsprojektet 1 hgjere grad har mattet rette sig imod det samfundsnyttige
end det markedsopportune.

Der mé dermed siges at vere tale om to ret forskelligartede former for

velfaerd. Der er pa den ene side tale om, at statslige og samfundsmaessige foranstaltninger i
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visse situationer afvareligger menneskelige vilkar og relationer. Pa den anden side er der
tale om, at designdiskursen frembyder en ramme for forstaelse og italesattelse af varer
som kulturgenstande eller velfaerdsprodukter. Vi star dermed over for en form for velfaerd,
der i egentlig forstand afvareligger mennesker, og en form for velfzerd, der kulturaliserer

varer.
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Kapitel 4

Modernismens designteoretiske velfaerdsvision

Indledning

I det forudgéende kapitel behandledes velfaerdsforestillingen og velfeerdsengagementet i
tilknytning til design i det 20. &rhundrede helt overordnet med en begrebsanalytisk og
historisk-sociologisk tilgang. I dette kapitel soges det med en kildeorienteret tilgang at
redegore for den teoretiske formering af de holdninger og det vaerdisat i tilknytning til
design, hvormed velfaerdsforestillingen og velfeerdsengagementet grundlagdes i det 20.
arhundredes forste artier. Desuden seges forudsatningerne herfor i teoretiseringen af
vareformen og formgivningens samfundsmassige og kulturelle rolle inden for rammen af

Der Deutsche Werkbund.

Den modernistiske designteoris gennemslag

Velferdsengagementet i tilknytning til dansk design grundlagdes i forbindelse med det
funktionalistiske gennembrud i praktiseringen og teoretiseringen af arkitekturen. Omslaget
fra historicisme til modernitet inden for arkitekturen ledsagedes af et tilsvarende omslag
inden for produktformgivning. Bannerforerne for omslaget pa arkitekturens skala var ogsa
bannerforere pa designskalaen. Tidsskriftet Kritisk Revy blev med sine tre argange fra 1926
til 1928 stedet, hvor det moderne omslag manifesteredes kraftigst og mest konsekvent af
forst og fremmest Poul Henningsen og Edvard Heiberg. Kritisk Revy var, som titlen angav,
kendetegnet ved et aktualitetspraget tilsnit med satirisk drejning. De forholdsvis korte
indleeg og artikler havde derfor for det meste et konkret afset eller sigte. Der var tale om
kritiske kommentarer til aktuelle forhold eller polemik og debat om specifikke sager. Der
fremkom kun fa rent principielle indleeg. Mere principielle del- eller enkeltbetragtninger
var imidlertid et fast element og en integreret del af indlaeggene. Der 14 et
sammenhangende resonnement til grund for den kritiske stillingtagen til aktuelle forhold
eller enkeltsager. Dette reesonnement omfattede bade en kritisk analyse af den foreliggende
produktformgivning og en vision om en alternativ fremtidig formgivningspraksis, som der
pleederedes for matte erstatte den foreliggende. @Unsker man at anskue dette reesonnement
og den stillingtagen, det indebar, for sig, mé det sammenstykkes ved at isolere det fra

enkeltsagerne.
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Det er i ovrigt kendetegnende for den danske designdiskurs 1 det 20.
arhundrede, at der kun er gjort yderst {4 forsag pa at fremsatte lengere og udtemmende
helhedsbetragtninger pa produktformgivningens faktiske eller ideale beskaffenhed 1 samlet
og principiel form. Det synes ikke blot at vaere det grundleggende raesonnementet og saet
af holdninger, som blev udstukket med Kritisk Revy, der kontinuerligt er blevet
reproduceret, men 1 hgj grad ogsd den retoriske form, som de fremkom i. Kritisk og
kategorisk afvisning af herskende forhold kombineret med anvisning af formgiverens og
formgivningens reformatoriske potentiale som dét lgsen, der med ét kan og vil indfti et
bedre og endegyldigt alternativ i en neert forestdende fremtid, fremsat med slagfaerdige og
fyndige formuleringer, har séledes efterfolgende varet den gennemgaende og dominerende
form i designdiskursen.

Betegnelsen designteori’ benyttes her og i det folgende som en henvisning
til det forhold, at der til grund for enkeltvist artikulerede holdninger, vardier og
forestillinger i bestemte og konkrete anledninger 18 et ssmmenhangende rasonnement om
formgivningens, produktionens, distributionens og konsumptionens bade hidtidige og
fremtidige, faktiske og ideelle beskaffenhed, for hvilket det er vilkéret, at det mé
rekonstrueres analytisk for at fremsta sammenhangende og 1 sin helhed, idet det aldrig er
fremsat 1 samlet form eller losrevet fra konkret stillingtagen. Den modernistiske
designteori, der rekonstrueres her, beskrives pa et sa overordnet niveau, at den fremstar
sammenh@ngende og som en enhed. Den modernistiske designteori har naturligvis spaendt
over ret forskellige synspunkter og divergerende opfattelser, bdde imellem de forskellige
akterer, der kan udpeges pé et givent tidspunkt, og fra tid til anden det 20. &rhundrede
igennem. Det, der uddrages her, er imidlertid det feelles og grundleeggende modernistiske
reesonnement frem for variationerne heraf. Uanset mindre eller betydelige forskelle har de
akterer, der har artikuleret sig efter det modernistiske eller funktionalistiske gennembrud,
som minimum haft faelles del i en opfattelse, som er afgarende forskellig fra den

forudgéende periodes kunsthandvarksparadigme.

Kulturkritik og fremtidsromantik

Kritisk Revys kulturkritiske eller kulturradikale tilsnit er ofte blevet fremhavet. Man har i
eftertiden 1 hojere grad haeftet sig ved de almene kritiske og kulturelle aspekter end ved de
arkitektur- og formgivningsspergsmal, som var udgangspunktet og anledningen. Kritisk
Revy var forst og sidst et arkitektur- og designfagligt tidsskrift, hvis radikalitet bestod i og
beroede pa anskuelsen af disse aktiviteter i et bredt kulturelt og samfundsmeessigt

perspektiv. Her vil der blive fokuseret pa det forhold, at den moderne designteori som

138



manifesteredes med tidsskriftet, blev etableret inden for rammen af en helhedspraget
kulturel fremtidsvision, som kom i stand via kritisk afstandtagen fra samtidens arkitektur

og formgivningspraksis.

”Et tydeligt Udtryk for denne eklektiske Kultur er Hjemmet. Man ser det
baade i de bedrestillede Hjem, hvor 80’ernes Kunst begynder at blive
moderne, hvor Inventaret er fra Louis 16. og Chr. 8., og hvor primitive
Bondeantikviteter staar ved Siden af Rokokodanserinder i fint Porcelen. (
...) I Smaaborgerhjemmet lever man ogsaa paa Levninger: Thorvaldsens
langhaarede Jesus, Vaddelagbsheste i tykke Guldrammer, Mgbler, som

sgger at opnaa den hgjeste Monumentalitet for de feerreste Penge,

Etagerer og Stadsstuer”'”

Sddanne detaljerede udpenslinger og kritisk afstandtagen fra tingenes og kulturens tilstand
var ofte afsettet for lige sa kategoriske, men mindre konkrete anvisninger pa en ”den
lykkeligere fremtid”'”°, som en reformering af formgivningspraksissen burde og kunne
afstedkomme. Der fremmanedes pa den ene side et billede af samtidens kultur som
kendetegnet ved mangel pd sammenhang og preget af usamtidighed. Der benyttedes
betegnelser som “’vor kaotiske Kultur”, ”’den nuveerende Bastardkultur”, hvor “Folk
[spilder] Tiden med at sukke over gamle Potteskaar og anden forladt Skenhed”. Heroverfor
opstilledes en ny Tids Kultur”, ”en virkelig moderne Kultur”, som kunne blive ”vor egen
Kultur i dag, i vor egen Tid”, 1 kraft af ”en ideel Straeben udover Tiden, et Forseog pé
Kulturfremskridt”. Og et indleeg bar simpelthen titlen Henimod en ny Kultur.
Katalysatoren for den konsekvente stillingtagen og idealismen var
anskuelse af formgivning 1 et samfundsmeessigt perspektiv. Heri bestod det radikale brud 1
forhold til den stilistiske, kunstneriske og nationalkulturelle betragtning, som hidtil havde
varet fremherskende. Dette fokus ledte til social indignation. I det indledende manifest for
tidsskriftets sigte og virke understregedes det, at: "Bygningskunsten er kun et Redskab for
Samfundet i Kampen for en lykkeligere Menneskehed pé Trods af haardere og haardere

Betingelser”, og at "Kampen staar for en Bygningskunst i Overensstemmelse med det

195 Heiberg, Edvard: "Hvordan har de det?”, Kritisk Revy, 2. arg. , nr. 1., 1927, s. 32

1% Dybdahl, Lars: *” Ansigtet imod den lykkeligere fremtid” — Tidsskriftet Kritisk Revy (1926-28)”, Gelfer-
Jorgensen, Mirjam (red.): Nordisk funktionalisme 1925-1950, Kbh., Nordisk Forum for
Formgivningshistorie, 1986
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bedste i den moderne Kulturs sociale, gkonomiske og tekniske Bestrabelser”. Siden

henvistes der blot mere overordnet til ”det sociale Problem”'”’.

Hverdagsgenstande, standardisering og industri

Den moderne designteori manifesteredes i Kritisk Revy gennem en reformulering af
arkitektens og kunsthandvarkerens formgivningsmassige opgaver. Bestraebelsen gik pa at
orientere arkitekten og kunsthandvarkeren vaek fra den etablerede praksis og grundlegge
en ny. Det ville indebare, at man gav sig i kast med andre objekttyper end de saedvanlige,
benyttede en anden formgivningsstrategi end den gengse og rettede indsatsen mod en
anden produktionsform. For det forste skulle den moderne formgiver fremover arbejde

med “Kontormebler, Jernsenge, Badekar og lignende Masseartikler”'”® i stedet for "de

eksklusive Ting”"”.

For det andet 14 opgaven inden for ”Standardisering”, der defineredes som
“et Forsog paa en kunstig Typedannelse”**, hvilket regnedes for den eneste
efterstraebelsesvardige designstrategi, idet I Typen nermer Tingen sig den fuldkomne

95201

Form”*". Det skulle resultere i “Fremstilling af neutrale og almindelige industrigenstande:

Reel Industrikunst™***

. Hertil knyttedes ogsa et samfundsekonomisk raesonnement.
Problemet med den herskende designstrategi anfortes at vere, at: ”Der findes ikke det
Specialfelt I OQjeblikket, som Arkitekten ikke @stetiserer og blander sig i og fordyrer. Dette
er ganske mod det moderne Samfunds ekonomiske Opbygning. ... Al Standardisering I
Samfundet splittes I Gjeblikket af Arkitektens Nykker™*®. I forleengelse heraf sa man ogsa
med skepsis pa, at forbrugerne narede "meget store Tanker om deres individuelle Smags

29 men “"Denne Antipati mod det upersonlige og almindelige maa man

Betydning
imidlertid regne med i Standardiseringsspergsmalet™*, hvorfor opgaven ogsa indebar at
faa Publikum til frem for det tilfeeldige og meerkverdige at foretraekke det saglige, men
almindelige”".

For det tredje ansd man de nye opgaver nedvendig- og muliggjort af den

industrielle produktionsform. Handvarksmeessig produktion blev afskrevet ud fra den

197 Henningsen, Poul: ”Tradition og modernisme”, Kritisk Revy, 2. arg., nr. 3., 1927, s. 30 & Henningsen,
Poul: ”Kunst og Politik™, 3. &rg., nr. 1, 1928, s. 61-72
"% Heiberg, Edvard: “Det har ringet forste Gang”, Kritisk Revy, 3. 4rg., nr. 2, 1928, s. 13
199 110
Ibid. s. 12
200 Heiberg, Edvard: ”Boligstandardisering”, Kritisk Revy, 1. arg., nr. 3., 1926, s. 19
201 :
Ibid. s. 19
292 Ibid. s. 20
203 Henningsen, Poul: ”Henimod en ny kultur”, Kritisk Revy, 1. arg., nr. 2., 1926, s. 31
2% »Boligstandardisering”, s. 19
2% Tbid. p. 19
2% Tbid. p. 24
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betragtning, at ”vi hverken kan eller ber forlange Arbejde svarende til dengang, da Folk
sled sig pukkelryggede for at more Overklassen med Haandvzarkskunst™"’. Dog levnedes
det en funktion pa "Modelvarkstederne” og som eksperimentarium for typedannelsen,
idet: ”Der vil altid vaere Mennesker, som er noget forud for deres Tid. De skulde vare
Aftagerne til de haandfremstillede nye Genstande, som endnu ikke havde et tilstrackkeligt
Publikum til, at det handels- og industrimessigt kunde betale sig at reproducere dem™".
Det gjaldt for modernisterne om at fa de traditionelle formgivere til at acceptere de
industrielle vilkar og handtere dem fremadrettet. Poul Henningsen fandt séledes

95209

“bestandigt Produkter af hej kunstnerisk Vaerdi”™ 1 den foreliggende industrielle

produktion, ’de er bare ikke lavet af Kunstnere, men af Konstrukterer paa Fabrikkerne for

a0 e 5210
Massefabrikation”

. Problemet var fra et professionelt synspunkt, at ”Arkitekturen er ved
at glide ud af Henderne paa Arkitekterne, Kunsthaandvearket ud af Henderne pé
Kunsthaandvarket”, hvilket regnedes som skandigt for professionen, idet ”Nye Folk med

en hel anden Uddannelse er ved at klare Samfundets Behov™*'".

Formgiverens rolle i moderniteten

Orienteringen mod hverdagsgenstande, standardisering og industri indebar ogsa en
reformulering af formgiverens rolle: ”Opgaven at skabe en ny Kunstindustri, er da forst en
indre, at faa Kunstnernes Trang til det fri Kunstnerliv og til Martyrglorien aflost af en Lyst
til at udfylde en Plads i Samfundet™*'?. Det indebar, at formgiveren undertrykte sine
individuelle tilbgjeligheder og underkastede sig opgavens objektive krav: Troen paa, at
Talent er tilstraekkelig og aldeles ikke behover at stottes af Viden og Kunnen, har bredt sig.
Keerligheden til Kunstnerens fri Stilling er overvaldende og edelaggende™ . Problemet
var, at formgivernes engagement og virke knyttede an til produktkulturens eksklusive
yderpol: "Desvearre er det saadan, at denne Del af Kunstindustrien, som ikke har noget
med anvendt Kunst at skaffe, men som er en ren fri Kunst, paatraenger sig al
Opmarksomhed og ganske overskygger de vigtige, demokratiske Opgaver med

214 - - o
»“™. Formgiverens indsats skulle fokuseres pa

Formningen af Dagliglivets Nyttegenstande
et overordnet niveau og tage sigte pd udvalgelse af typer og tilvejebringelse af standarder

for brugsgenstandene i det hele taget frem for pa enkeltgenstandens dekoration og form:

27 »Henimod en ny kultur”, p. 31

2% »Det har ringet forste Gang”, p. 13

299 »Henimod en ny kultur”, p. 32

219 1bid. p. 32

2 bid. p. 33

212 Henningsen, Poul: ”Svindel i kunstens navn”, 1. arg., nr. 1., 1926, p. 49
13 »Henimod en ny kultur”, p. 32

14 »gyindel i kunstens navn”, p. 46
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”Til at veere Arkitekt herer der Overblik og suveraen Foragt for Detaljspergsmaal, og det er
der kun faa der har*"*. Denne nye rolle teenktes i sin yderste konsekvens at rumme et
potentiale for formgiveren som samfundsreformator og -organisator, idet der derigennem

kunne tilvejebringes den tilsigtede “ny Kultur”.

Dikotomiseringens retorik
Den retoriske dikotomisering, som f.eks. 14 til grund for den naevnte afstandtagen fra den
foreliggende “Bastardkultur” og tilslutning til fremtidens “virkelig moderne Kultur”,
benyttedes overalt i Kritisk Revy. Der kan saledes udpeges en lang reekke dikotomiseringer.
Her skal dog kun fire yderligere fremhaves af betydning for denne sammenhang.
Dikotomien mellem det individuelle princip og det kollektive eller
samfundsmassige princip var grundleggende og anvendtes jevnligt og gennemgaende.
For genstandenes vedkommende stilledes det serielle objekt over for det singulere pa
folgende vis: ”Kunstindustrien svinger nu som altid mellem de to Yderpoler: Den rene
Nyttegenstand, som efterhaanden har faaet en smuk logisk Form og de rene
Kunstgenstande, som kun fremstilles i et enkelt Eksemplar af Kunstnere, hvis Navn alene
giver Tingen Vaerdi™*'®. For formgiverens og forbrugerens vedkommende 1 afstandtagen
fra det individuelle princip og tilslutning til det kollektive ogsa til grund for orienteringen
mod standardisering, typisering og anonymisering som adaekvat designstrategi og kritikken
af forbrugernes afsmag for det almindelige og upersonlige, der citeredes ovenfor. I
forbindelse med en kritik af statsstette til et udstillingsfremsted i udlandet med det
etablerede og traditionelle kunsthandvaerk kom modstillingen endvidere til udtryk i

folgende svada:

” Med hvilken ret toner disse Fabrikanter Gang paa Gang — stettet af
Staten — Snobberiets og det dyre, sjeldnes Flag ude omkring? Alle andre
Lande har en klasseles, typisk Kunstindustri, og om vi var i
Overensstemmelse med os selv og vore Evner, gjorde vi en Verdens-
Indsats med klasselose Ting og standsede den kompromitterende, af
Staten betalte, Jagt fra Amerika til Japan efter Jordens sidste tusind

Rigmaend™?"”

215 »Henimod en ny kultur”, p. 32

216 « Syindel i kunstens navn”, p. 45
27 Henningsen, Poul: "Hvad er moderne kunstindustri”, 2. arg., nr. 4, 1927, p. 58
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Dikotomiseringen af det individuelle og det kollektive princip var nart forbundet med en
anden dikotomisering; handvark versus industri. Som allerede berert ovenfor udpegedes
det industrielle princip som den uafvendelige og moderne udviklingsretning, mens
handvarksprincippet blev afskrevet som et fortidigt levn oppebaret af uhensigtsmaessig
traditionalisme, hvorfor det for formgiverne gjaldt om at give sig i kast med typisering og
standardisering. Ud over dette civilisatoriske motiv inddrog man ogséa et gkonomisk og
socialkulturelt reesonnement i denne modstilling og den dermed opnéede positivering af
industri. Standardiserede, anonymiserede og industrielt tilvirkede hverdagsgenstande
forudsattes at blive billigere og dermed opna potentiale til at ”blive hver Mands Eje™*'®,
hvormed der pé sigt kunne etableres “en demokratisk og god Kunst, svarende til Tiden og
til Glaede for den store Almenhed*'’. En sadan demokratisk og god kunst udmerkede sig
ogsd ved at vere “klasselos”.

Det var ogsé et centralt kritisk greb at modstille tingenes eller bygningernes
indre og ydre. Denne skelnen lanceredes 1 en af de forste artikler, den fjerde for at vere
helt pracis, af Thorkild Henningsen. I den korte tekst med titlen Maskekunst blev
storstedelen af samtidens byggeri afskrevet som “’Dilettanteri”. Og den del, som
udmarkede sig ved at indeholde en kunstnerisk "Bestrabelse”, matte ogsa afskrives, idet
den gik 1 Retning af at maskere Indholdet, imitere Rigdom og Sterrelsesforhold som ikke
findes, 1 Stedet for at placere Huset dér, hvor det herer hjemme, karakterisere hvad det
indeholder, lade Facaden genspejle Planens Rum og vise af hvad Form og Art Rummene
er”. Samtidigt blev det sldet fast som et uomgangeligt krav, at "Form” skulle vaere ”Udtryk
for”, “korrespondere[r] med” eller ”svare[de] til” “Indholdet”, ”Hensigten” eller ’den
stillede Opgave”. Synspunktet anskueliggjordes yderligere i en billedmontage med
billedtekster, hvor eksempler pa "Maske” og "Kunst” modstilledes pa hver sin side af et
opslag, med undertitlerne, henholdsvis, "Hvad vi har vundet ved at vende tilbage til de
historiske Stilarter” og ”Hvad vi har mistet ved at afbryde vore Forgangeres moderne
Arbejde”. Til eksemplerne pa maskepraget arkitektur knyttedes her adjektiver som
”forloren” og “kunstig”, hvorimod eksemplerne pa kunstnerisk praeget arkitektur
fremhavedes som “’indre og @gte”, erlig”, “klar”, ligesom den i indleggets tekstdel
karakteriseres som ”sund”. Mogens Voltelen gennemforte i en senere artikel
reesonnementet pa lignende anskuelig vis 1 relation til en ny og central produktkategori

med status som def masseproducerede objekt par excellence; bilen:

218 «Syindel i kunstens navn”, p. 47
219 1bid. p. 47
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”Bilen er saa yndet til Skoleeksempel paa en moderne Opgave med en
moderne Losning. Det er desvarre ganske ufortjent. Den er endog et
sorgeligt, men fortreffeligt Eksempel paa en daarlig og forloren Lasning.
Mens Chassiset efterhaanden bliver et helstobt og smukt teknisk
Kunstveerk, har karosseriet udviklet sig ganske uathaengigt heraf efter den

tilfeeldig geeldende Smag og Mode, og er nu en intetsigende Hette, sat

over det egentlige og gode uden Sammenhzang hermed’**°

Poul Henningsen benyttede sig ogsd hyppigt af indre-ydre dikotomien. F.eks. i folgende
svada, som var en kommentar til rivaliserende positioner af traditionel observans inden for
kunsthandvarket: I intet Tilfcelde drejer det sig nemlig om Sagen selv. 1 begge Tilfaelde
staar Striden blot om, hvorledes Tingens ligegyldige Overflade skal udsmykkes — i pauver
Stil med store Flader eller rigt dekoreret, i forloren Elegance eller forloren Bondskhed**'.
Tilslutningen til det indre og @gte indebar og beroede pd konsekvent afskrivning af
feenomenerne ’Stil”, ”Smag” og "Mode”, der skildredes som forkastelige
overfladefeenomener.

En modstilling af hvordan tingene faktisk anvendtes og anskuedes, og
hvordan de burde anvendes og anskues, var ligeledes gennemgéende. Den var ogsa
afgerende, idet tingenes status som henholdsvis byttegenstand og brugsgenstand derved
blev modstillet. Det onskede brud med den herskende praksis tenktes at kunne
tilvejebringes, hvis man satte ind med en padagogisk opgave, som tog sigte pa at fa folk til
at anlaegge en praktisk frem for en @stetisk betragtning ved anskaffelsen af produkter:
”Folk maa lares op til at sperge: Kan Tingen bruges efter sin Hensigt, er den praktisk, af
varigt og godt Materiale — for de sperger om den er smuk. Der ligger en veldig Opgave 1 at
fremme Forstaaelsen for dette, og der er ikke mindst Kunstnernes Pligt at lose den ved at

fremstille zrlige Genstande.”**

. Der var dog ikke tale om en fuldstendig afvisning af den
astetiske forholdemade. Som det hed i tidsskriftets manifest, var det ikke en ’negen og
barsk Nyttearkitektur”, man kempede for. Det var snarere hensigten at endre vegtningen
af og rekkefolgen mellem de praktiske og @stetiske relationer til tingene i forbindelse med
deres formgivning og forbrug: ’Det kunstneriske er os ingenlunde ligegyldigt, men det er
en sidste Hensigt. Det praktiske og moralske er os ikke det eneste, men det er en forste
Betingelse™ . Tilslutningen til det modernistiske rasonnement viser sig her som bade

fleksibelt og nuanceret. Det kunne ikke slet og ret udtrykkes sa enkelt og uproblematisk

220 yoltelen, Mogens: ”Braadne Kar og et helt Glas”, 3. arg., nr. 2., 1928, p. 10
221 « Syindel i kunstens navn”, p. 46-47

22« Svindel i kunstens navn”, p. 48

223 Henningsen, Poul: ”Kunsten, moralen og samfundet”, 1. arg., nr. 3., 1926, p. 6
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som form follows function”, hvorfor den efterfolgende ophgjelse af denne frase som et
diktum for de modernistiske bestrabelser ikke vidner om spandingerne og spandvidden 1
de modernistiske motiver. Kondenseringen af den modernistiske designteori i en enkelt
frase gor nogen vold pa faktiske forhold og forenkler tankesattet, sa det fremstér karikeret
og banalt. Det modernistiske reesonnements spaendvidde fremgar endvidere af folgende
citat, hvor Mogens Voltelen fremsatter et synspunkt pa forholdet mellem Brug og Skonhed
— indleggets titel — som er uhyre fleksibelt, og det i et tidsskrift, hvor man i1 polemisk og
paedagogisk gjemed ikke stod tilbage for at klippe en ta og hugge en hel:

”Ved en formende Skaben er de funktionelle Krav, som de menneskelige
Love stiller, disse: Brugbarhed efter Hensigten og @stetisk, behagelig
Fremtraeden. Det er nemlig saa, at en Ting ikke blot bruges, den ses og
sanses ogsa. Og lige saavel som den ikke maa hindre, haemme eller skade,
naar vi bruger den, ikke komme paa tvaers af vore funktionelle Love,
saaledes maa den heller ikke smerte os, naar vi sanser den. Den skal vare
1 Overensstemmelse med de astetiske Love, som er Love hos os, ikke hos

Tingen.”***

Anstedsstenen 1 Kritisk Revy, og den internationale modernisme generelt, var ikke den
astetiske betragtning af eller relation til tingene i sig selv, men det forhold at man fandt, at
den @stetiske orientering var dikteret af og rettede sig imod de mest uheldige og kulturelt

og socialt set negative motiver:

”Vi maa imidlertid vaere disse Fabriker taknemmelige for, at de ikke
fremstiller Brugsporcelen i storre Udstraekning, end Tilfeldet er. I saa
Fald vilde de sikkert ganske kynisk forsgge at ramme den daarligst
mulige Smag og tilfredsstille Pyntesygen og Trangen til falsk Klassepraeg
— for derigennem at faa Salget i Vejret. De lever i @Qjeblikket — saa laenge
det gaar — paa den Konto, at det er lykkedes dem at faa Bourgeoisiet til at
sige god for deres allerhesligste Ting — Underglasuren. De spekulerer i

den honette Ambition, som holder deres Priser i Vejret™**

Problemet i samtidens formgivnings- og forbrugspraksis, som man mente havde givet
reprasentative hensyn forrang for praktiske og funktionelle, udpegedes her som hidrerende

fra efterlignelses- og distinktionsmekanismer. Bade den astetiske og praktiske relation til

24 Voltelen, Mogens: ”"Brug og Skenhed”, 2. arg, nr. 4., 1927, p. 51
22 .f. (Poul Henningsen): “Opger”, 2. arg., nr. 3, 1927, p. 8
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ting 1 den foreliggende produktkultur kritiseres for at veere underlagt spergsmélet om
reprasentativitet. Og denne repreesentativitet anskuedes endvidere som meget snavert
knyttet til social og kulturel symbolik. Nar bade producenten og forbrugeren saledes lod
sig besnere af henholdsvis profitten og den sociale status, som tingene stillede i udsigt som
vare pa byttetidspunktet, kom det til at overlejre og gere vold pa det forhold, at tingene
ogsa skulle kunne anvendes, mente man. Modsvaret teenktes altsa at vere, at formgiveren

og forbrugeren fokuserede pé brugsfunktionen som korrektiv til byttesituationen.

Kontinuitet og brud

De dikotomier, som indlaeggene 1 Kritisk Revy var struktureret omkring, var enten
nyskabelser eller udgjorde nybrydende anknytninger til etablerede dikotomier i
formgivnings- eller designdiskursen. Dermed manifesterede modernismens designteori et
markant nybrud i forhold til det forudgaende kunsthdndverksparadigme.

Fokuseringen pd modsatningen mellem det individuelle og det kollektive
princip var en nyskabelse. Her ber det maske fremhaves, at dikotomien var almen i
offentligheden og derfor ogsa vil kunne papeges i den forudgdende designdiskurs.
Eksempelvis vil man med rette kunne havde, at den 14 til grund for ideerne om etablering
af en saeregen dansk nationalstil omkring arhundredeskiftet. Men pa det tidspunkt var den
implicit. Det nye bestod saledes mere pracist 1, at den ekspliciteredes og fungerede inden
for et socialt reesonnement til forskel fra det forudgaende nationalkulturelle r&esonnement.

Modstillingen af tingene anskuet som byttegenstand og brugsgenstand
repraesenterede ogsa en nyskabelse. Man stader ganske vist langt tidligere pa kravet om, at
ting ber vare hensigtsmessige 1 praktisk forstand, men da som et forhold, der skal
harmoneres med dekorative og stilistiske forhold. Det er forst med det modernistiske
nybrud, at der udpeges et modsatningsforhold mellem bytte og brug, og at
brugsmaessigheden installeres som forste og sidste kriterium for formgivning og forbrug af
ting.

Opmarksomheden omkring dikotomien mellem tingenes ydre og indre var
mere kontinuitetspraeget. Hidtil havde den dog begranset sig til spergsmalet om
materialeegthed, der var en central verdi inden for kunsthdndvarksparadigmet. Det
modernistiske nybrud bestod i, at dikotomien blev fundamentet for konsekvent afvisning af
stil og smag som formkonstituerende faktorer. Under kunsthdndvarksparadigmet var det
derimod et absolut krav, at genstandenes ydre skulle vaere preget af stil af individuel

kunstnerisk eller nationalkulturel herkomst eller smag for at kunne paskennes.

146



Modsatningen mellem industri og hdndvark herte ogsa til de almene
dikotomier. Det nybrydende bestod her for det forste 1, at industrielt fremstillede ting
overhovedet teenktes at udgere et relevant formgivningsomrade. For det andet at det dertil
udpegedes som det om ikke eneste, sa grundleeggende og vasentligste indsatsomrade. Og
for det tredje 1 at det industrielle standardiseringsprincip ydermere gjordes til det astetiske
og etiske udgangspunkt. Kunsthdndverksparadigmet havde knyttet sig til preservering og
revitalisering af hdndverket under indtryk af industrialiseringens fremmarch. Industrien 1&
uden for formgivningstenkningen, og hele bestrabelsen rettede sig imod at sikre
“héndens” og “dndens” aftryk pa et udsnit af genstande som et korrektiv til maskinens
dominans og den ’4ndleshed” 1 tingenes form, som man forbandt dermed. Det
modernistiske gennembrud var i den forstand ogsa designteoriens gennembrud, idet der
fokuseredes pd masseproduktionens formproblem.

Med den modernistiske inddragelse af nye dikotomier eller reformulering af
etablerede 1 formgivningsdiskursen konstitueredes en ny symbolsk orden i
formgivningsinstitutionens overbygning. Hvor ”industri” i kulturelle termer hidtil havde
udgjort det nedvendige “negative andet” for positiveringen af kunsthdndvarkets
formgivningspraksis, fik ”handverk” en tilsvarende symbolsk funktion i forhold til
profileringen af den tilsigtede industrielle formgivningspraksis. I den forbindelse er det i
ovrigt karakteristisk, at etableringen af en ny formgivningskultur og -identitet i lige sé hgj
grad anskueliggjordes igennem kritiske afvisninger af den uenskede pol i dikotomierne

som ved positiv tilslutning til den efterstrabte.

Brud og heling

Til grund for den konsekvente stillingtagen til produktformgivningens problematik og
anskueliggorelsen af et program og en vision for produktformgivningens moderne opgaver
14 den velkendte og ofte papegede tilslutning til moderniteten som vilkar og modernismen
som eneste adekvate forholdeméde. Den fremadrettede og eksplicitte hensigt om at
modernisere formgivningen og i yderste konsekvens samfundet og hele kulturen viser sig
imidlertid ogsa at vere baseret pa et bagudrettet element, som synes mere upaagtet. Til
raesonnementet horte ogsa en forestilling om, at en ny formgivningspraksis ville kunne
genetablere en sammenhang mellem ting, mennesker, samfund og kultur, som var gaet
tabt. Tankefiguren var gennemgdaende i Kritisk Revy, men udfoldes kun kort et enkelt sted.
I artiklen Tradition og Modernisme lagde Poul Henningsen en historisk analyse til grund
for udpegning af kunstens aktuelle opgave 1 afsnittet Fri Kunst, anvendt Kunst. Her

modstilledes fortidens ”harmoniske Samfund”, hvor “der er opstaaet Ligevagt mellem
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Borgernes Krav, og det Liv, Samfundet byder dem” og samtidens uharmoniske samfund —
som man uveagerligt matte slutte — hvor "Konflikten mellem Borgernes Krav og det, man
byder dem, er aabenbar”. I en sadan tidehvervssituation, der ogsé karakteriseredes som
”Omvealtningstider”, konkluderede Poul Henningsen, at ”det ny Arbejde (vil) vere at finde
et nyt Indhold, at paabegynde en ny Typedannelse, som svarer til et nyt, mere harmonisk
Samfund”. I harmoniske samfundsperioder "trives den fri Side af Kunsten”, fordi “netop
Typedannelsens Proces [vil] vere ved sin kunstneriske Afslutning”, hvorimod den i
uharmoniske samfundsperioder méa sette alt ’ind paa de timelige Fornedenheder, Foden,
Hygiejnen, Barnenes Opvakst”, idet man da befinder sig ”ved Begyndelsen til
Typedannelsen, den forste grove Ordning af Opgavens Indhold”. Det fulgte deraf, at de
sande kunstneriske opgaver pd vejen til et nyt, mere harmonisk Samfund” 1& inden for den
anvendte kunsts omrade. Kunstens fremadrettede samfundsmaessige opgave med at
indstifte moderniteten teenktes samtidig som et rekonstruktionsarbejde, dikteret af tiden og
omstendighederne.

Poul Henningsen redegjorde ikke indgéende for arsagerne til den postulerede
misere og afskrivningen af hele den bestdende kultur som gennemsyret af en disharmoni,
der var at finde overalt lige fra uoverensstemmelsen mellem overfladen og indholdet i den
enkelte genstand til det overordnede sociale problem”. Han angav kun en passant ”den
Franske Revolution, Tekniken, Industrialiseringen, Proletariatet” som de forhold, der
’styrtede det gamle helt fra Renassancens Tid bestdende Samfund 1 Grus”. Denne meget
knappe analyse var i evrigt karakteristisk for indleeggene i Kritisk Revy, hvor man opholdt
sig mere ved miserens udtryk og konsekvenser end ved arsagerne. Hvor anvisningerne pa
overskridelse af miseren var konsekvente og handfaste, var redegorelsen for dens arsager
til gengeeld vag og uformidlet. Poul Henningsens knappe redegorelse forudsatte imidlertid
tydeligvis en ret omfattende analyse og beroede pa en reekke praemisser, der ikke
ekspliciteredes. Enten fordi det betragtedes som unedvendigt at redegore for dem, eller
fordi det forudsattes, at laeserne allerede havde del i dem.

Nér det her er patrengende at komme frem til en naermere identifikation af,
hvad man inden for den modernistiske designteori ansa som arsagerne til den opfattede
misere, skyldes det, at interessen retter sig imod at fa klarlagt, hvad det var, man
forestillede sig, at en ny formgivningspraksis, eller slet og ret design, skulle rdde bod pa.
For Poul Henningsen synes det pa baggrund af ovenstdende citat at vaere intet mindre end
hele komplekset af politiske, videnskabelige, produktionsmaessige og sociale

problematikker forbundet med moderniteten.
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I det omfang det overhovedet er rimeligt at slutte noget om et standpunkt pa
grundlag af et enkelt udsagn, kan man karakterisere Edvard Heibergs som mere afgrenset
og mindre ambitiest. | forbindelse med kritik af den opfattelse, at hAndvaerksmessigt
fremstillede ting 1 udgangspunktet i kvalitativ henseende var at foretrekke frem for

industrielle, fremsatte han folgende synspunkt:

”Maskinalderen fik ganske vist sit Opsving samtidig med den fri
Konkurrence, Priserne skulde trykkes, og der fremkom meget daarligt
Maskinarbejde. Men det var ikke Maskinernes Fejl, men det skonomiske

Systems! Maskinen er selvfolgelig et ligesaa godt Stykke Vearktej som

haandvarktejet, ja, langt bedre, fordi den er pracisere”*

Edvard Heiberg udpegede saledes mere konsekvent, eller mere snaevert om man vil, den
kapitalistiske skonomi som helhed og virksomhedernes profitorientering 1 seerdeleshed
som arsagen til miseren.

Der forekommer i forbifarten i Kritisk Revy flere indforstdede kritiske
udpegninger af profitmotivet som det problematiske moment. Poul Henningsen bemarkede
det flere gange 1 sin tilbagevendende kritik af porcelensfabrikkernes motiver, der
begransede sig til at ”holde prisen oppe” eller ’faa Salget 1 Vejret”. Mogens Voltelen
haeftede sig ogsé ved det i forbindelse med sin kritik af dekadencen 1 bildesign:
”Bilingenigrerne er standet paa det Skeer, at den steerke Konkurrence bragte dem til alt for
tidligt at skulle arbejde med den vilkaarligt udformede Skjulehatte, der viste sig at gaa 1
Folk”.

Den modernistiske opfattelse af designerens eller formgiverens rolle, som
den blev udstukket i Kritisk Revy, var grundleeggende defineret i opposition til
profitmotivet 1 varedistributionen, lidt bredere 1 opposition til den kapitalistiske
produktionsmédde som helhed og i bredeste forstand i opposition til modernitetens afstukne
og herskende udviklingsretning. Fordringen til formgiveren eller designeren om at smide
”Kunstnerhatten og Flagreslipset” og i stedet traekke i ”Arbejdstejet” teenktes at kunne fa
vidtreekkende betydning, lige fra den enkelte genstand til samfundsindretningen og
kulturen, hvis man belavede sig pd at s@tte ind over for dette emme punkt. Denne rolle
tilfaldt iseer designeren, da producenterne “er og maa vere Forretningsmand”*’. I
forbindelse med et udfald mod porcelensfabrikkernes unikaproduktion for ’enkelte

Rigmaend” takkede forfatteren polemisk disse producenter for, at de atholdt sig fra at

226 ”Det har ringet forste Gang”, p. 13
227 « SVindel 1 kunstens naVn”’ p- 48
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fremstille brugsporcelan, idet det formodedes, at de da sikkert ville: ”ganske kynisk
forsege at ramme den daarligst mulige Smag og tilfredsstille Pyntesygen og Trangen til

228 Den herskende designstrategi,

falsk Klassepraeg — for derigennem at faa Salget 1 Vejret
som begraensede sig til variation og fornyelse i tingenes formmessige fremtreden,
forkastedes, fordi den var dikteret af profitmotivet, hvilket ydermere regnedes for en etisk
anlgben forholdeméade, da den forudsattes at veere naret af og virke nerende 1 forhold til
opadstraebende statusforbrug samfundshierarkiets klasser imellem: ”De spekulerer i den

229 Det modernistiske modtrak blev

honette Ambition, som holder deres Priser i Vejret
fordringen pé en designstrategi, der ignorerede afsaetningsspergsmalet og afstod fra at
appellere til honette Ambitioner”. Kunne man mobilisere designerne dertil, gennem
fokusering pa tingenes “indre og @gte” dimension, med blik for "@konomi, Beskedenhed,

99230

Realitetssans™", 1 stedet for deres "ligegyldige Overflade”, teenktes formgivningen at

kunne fa vidtrekkende betydning for kulturen og samfundet:

”Med Ordet Usnobbethed som en Trang i Tiden har jeg villet antyde, at
en af den moderne Kunstners Opgaver netop maa vere en Fjernelse af
Klassepraget paa Tingene. At en Stol egner sig til kontorstol eller
Spisestuestol eller Dagligstuestol er i og for sig tilstrackkeligt. Den ber da
egne sig dertil for ethvert menneske, og dens Pris ber ikke forhgjes ved

Paahaftelsen af saadanne Attributter, at den bliver klassepraget for det
99231

hejere Samfundslag

“Fjernelse af klassepraget pa tingene” var anno 1927 den konkrete anvisning pa den
designstrategi, der skulle reformere produktkulturen. Resonnementet var, at
funktionssaglige og formmassigt anonyme ting i langt mindre grad ville invitere til eller
slet ikke ville kunne tages i anvendelse i reprasentativt gjemed. Enkle og anonyme
genstande ville sa at sige kun laegge op til praktiske funktioner og ikke kunne danne
grundlag for forbrugerens tilsigtede eller af samfundshierarkiet dikterede

identitetsdannelse.

Der Deutsche Werkbund og teoretiseringen af vareformen og formgivning
Det bemaerkedes kort ovenfor, at de kritiske pointer og fordringer til fremtidens

designpraksis, som fremkom i Kritisk Revy, syntes at bero pa en dyberegdende analyse

2 »Opgor”, p. 8

2 Tbid. p. 8

2% 1bid. p. 9

21 »Tradition og modernisme”, p. 44
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eller opfattelse af produktkulturens beskaffenhed, som ikke ekspliciteredes. Med henblik
pa at anskue formationen af de holdninger og verdier, som manifesteredes naermere, ma
der sporges yderligere til denne analyse. Hvad var dikotonomiseringerne inspireret af?
Hvilke teoretiske forudsatninger havde man for afstandtagen fra hdndvaerk,
kunstnerindividualisme og vareformen som formkonstituerende faktorer og tilslutning til
industri, kollektivitet og fokuseringen pa ting som brugsgenstande i stedet? Disse
sporgsmadl leder i retning af en vasentlig forudsatning for det modernistiske brud, som la
en snes dr forud herfor. Forud for udkrystalliseringen af modernismen i forskellige
europeiske nationer var der etableret et faelles teoretisk gods, som i betydelig grad ledte
frem til bruddet.

Frederic J. Schwartz har 1 The Werkbund — Design Theory & Mass Culture
before the First World War redegjort for og analyseret teoriudviklingen omkring Der
Deutsche Werkbund fra organisationens etablering i 1907 frem til det modernistiske
gennembrud omkring 1925. Der Deutsche Werkbund var aktiv pa flere omrédder, bl.a. med
udstillinger, publikationer og formidling af forbindelse mellem kunsthindverkere og
industri, men Schwartz” vurdering er, at organisationens betydeligste bidrag til
designudviklingen bestod i en hej produktivitet pa den teoretiske front™>. Dette forhold
forklares som resultatet af, at Der Deutsche Werkbund satte rammen for en rackke
prominente sociologers engagement 1 formgivningsspergsmal for en periode. Blandt de
sociologer, der bidrog med indleg til publikationer og diskussionen, kan n@vnes Georg
Simmel og Werner Sombart. Dermed blev det grundlaeggende og retningsgivende moment
1 Werkbund-teorien en udtalt kapitalismekritik. Sociologerne trak samtidens kulturkritiske
sporgsmaél ind 1 diskussionen af fysisk og visuel form. De diagnosticerede i lighed med
Karl Marx og andre sociologer som Max Weber og Ferdinand Ténnies moderniteten som
en krisetilstand og lagde pa lignende vis en romantisk opfattelse af den praekapitalistiske
kultur til grund for deres kritik af samtidens kulturelle og sociale former under
kapitalismen®>.

Diagnosen var 1 hovedtrak, at kapitalismen havde afstedkommet oplesningen
af sma fellesskabspragede by- og landsbysamfund baseret pa landbrug og handvark og
fort til urbanisering baseret pa industriel produktion, hvorved fellesskabsfelelsen var géet
tabt, individet blevet isoleret og fremmedgjort og den moderne tilvaerelsen 1 det hele taget
fragmenteret. Denne modernitets- og kulturkritik opfattedes og reflekteredes med

Ferdinand Tonnis” vidt udbredte dikotomier, der sammenfattede udviklingen som en

32 Schwartz, Frederic J.: The Werkbund — Design Theory and Mass Culture before the First World War,
New Haven, Yale University Press, 1996, p. 11
23 1bid, p. 16-17
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beveagelse fra Gemeinschaft til Gesellschaft og fra Kultur til Zivilisation™*. I de talrige
kulturelle reformbevagelser, hvortil Der Deutsche Werkbund herte, rettedes
bestraebelserne eksplicit imod at overskride denne opfattede tilstand og bringe kulturen
tilbage. Ved etableringen af Der Deutsche Werkbund erklerede arkitekten Fritz
Schumacher séledes, at malsatningen var “Die Wiedereroberung harmonischer Kultur™**.
I relation til fremstilling af brugsgenstande eller ting udpegedes arbejdsdelingen og opheret
af direkte kontakt og forbindelse mellem producent og forbruger som
hovedproblematikken, idet markedets og de handlendes indtog som medierende led
herimellem tillagdes den konsekvens, at tingene fremstod anonymt og fremmedgjort for

¢ Den “harmoniske kultur”, som man tillagde den ferkapitalistiske tid og

forbrugeren
fandt udtrykt ved den visuelle ssmmenhang, som karakteriserede de forskellige
epokalstile, var dermed brudt. Et symptom pa det hermed forbundne dndelige og kulturelle
forfald fandt man i historicismens eklektiske brug af formelementer fra de tidligere epokers
stilistiske repertoire™’. Tabet af stil regnedes for et symptom péa vareformens fremvakst.

Fordringen pa og forhabningerne til en ny stil i overensstemmelse med tiden formuleredes

op mod et andet afskyet symptom:

”If Style was a figure of longing, it was also a theory of form under
precapitalist conditions of culture. This becomes quite clear through an
exploration of Style’s discursive opposite, a concept which had, for
contemporaries, everything to do with the rampant industrialism and
commercialization of the nineteenth century. For in the eyes of the
Werkbund members, capitalism did not merely lead to ”’junk” (Schund),
to goods which were “cheap and nasty” (billig und schlecht) but to a very
particular constellation of the production of visual form and its diffusion

throughout culture. They called this Fashion”**

Modefenomenet, der i Werkbund-teorien ikke kun knyttedes til bekleedning, men
identificeredes som en kulturel form, hvorunder fornyelse og variation paskennedes for sin
egen skyld og fremstod som en autonom og arbitreer dynamik, blev udrabt til eksemplet par

excellence pé vareformens nedbrydende effekt.

24 1bid, p. 14-15
23 1bid, p. 13

28 1bid, p. 48 & 53
7 1bid, p. 19

28 Ibid, p. 27
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Der Deutsche Werkbund var en ret heterogen bevagelse bade pa det
praktiske og teoretiske omrade, men den fremherskende opfattelse blev den, at
hverdagsgenstandene 1 deres moderne vareform kunne indgydes kultur og tjene kulturelle
formal, idet de kunne blive medie for genskabelse af en faelles 4nd i den moderne tidsalders
fremmedgjorte hverdagsliv>>’. En reformstrategi blev fordringen p4 etablering af en ny og
distinkt stil, der var bdde moderne og s@regen for epoken og dermed tenktes at kunne
genskabe den savnede visuelle og kulturelle kontinuitet mellem enkeltgenstandene,
samfundsformen og tiden. En anden fremtreedende reformstrategi, som ogsa formuleredes i
opposition til mode, var fra 1911 forestillingen om og fordringen pa tilvejebringelse af
typer og typisering®*’. I samtidens arkitekturteori henviste typebegrebet til
standardlesninger udviklet, modificeret og perfektioneret igennem historiens forleb. Der
Deutsche Werkbunds typebegreb var imidlertid ikke sammenfaldende hermed. Det
fungerede som en markering af, at formgivning ideelt set burde fokusere pa formlgsninger
af mere blivende og mindre arbitraer karakter, end det var tilfeeldet i moden. Derudover var
begrebet bare inden for Werkbund-regi yderst komplekst med mange definitioner og
opfattelser og dertil steerkt kontroversielt’*'. Der knyttedes, athaengigt af anledningen og
sammenhangen, to forskelligartede reesonnementer til typebegrebet. Det ene knyttede
typisering sammen med industriel effektivitet og standardisering, hvorimod det andet s&

typisering som “kulturel hygiejne’***

, idet den homogenitet i tingenes form, som falles
sogen mod tingenes abstrakte grundform under og uathengigt af overfladens skiftende
formmeessige og dekorative udferelse tenktes at resultere i, ville modvirke vareformens
fragmentation og genskabe visuel og kulturel sammenheeng. Typiseringsspergsmaélet blev i
ovrigt omdrejningspunktet for en kraftig strid pd Werkbund-konferencen 1 Kéln 1 1914,
hvor typiseringens potentielt standardiserende og totaliserende konsekvens stilledes over

for kunstnerisk autonomi og individualitet, hvilket resulterede i, at typisering ikke blev

indskrevet i Werkbund-programmet som foresléet.

Modernismens teori om afvareliggerelse af varer

Lanceringen af det modernistiske designprogram i Kritisk Revy trak i hej grad pé centralt
tankegods fra Der Deutsche Werkbund, som forestillingen om genskabelse af en
“harmonisk Kultur” og den staerkt kritiske holdning over for mode godtger. Hvor analysen

af vareformen og kapitalismen var gennemgribende og eksplicit i Werkbund-regi, var den,

29 1bid, p. 17

0 1bid, p. 121
2 Ibid, p. 122
2 1bid, p. 140
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som allerede fremhavet, knap og implicit ved den danske reception en snes ar senere. Det
st holdninger og vardier, som modtog deres vasentligste formning igennem bevidst og
reflekteret stillingtagen til formgivningens produktkulturelle problematik under moderne
omstendigheder i Der Deutsche Werkbund, formidledes i dansk sammenhang pé langt
mere parolepraget og jargonagtig vis. Til grund for holdningerne og verdisattet 14
imidlertid forsat den praemis, at produktformgivning praktiseret efter bestemte
retningslinjer og med et bestemt sigte kunne og ville fore til overskridelse og heling af de
nedbrydende og negative konsekvenser, man tilskrev vareformen. Den designstrategi, der
skitseredes og fordredes i forbindelse med det modernistiske gennembrud i Kritisk Revy
med vegt pa anonymitet, industriel producerbarhed og funktionssaglighed, kan 1 den
forstand samtidig karakteriseres som en velfaerdsstrategi, idet den var motiveret af et onske
om og tenktes at kunne modvirke de uenskede konsekvenser, man tilskrev tingens
varestatus. Hensigten med strategien kan dermed siges at veere en afvareliggerelse af varer.
Ligesom socialpolitiske foranstaltninger skulle leegges an pa “at undgaa, at
Frikonkurrencens Malstrem hvirvler for mange ned i Dybet” for menneskers
vedkommende, som det forudskikkedes i K. K. Steinckes Fremtidens Forsorgelsesveesen 1
1920, teenktes produktformgivning praktiseret som design med en helt tilsvarende funktion
i forhold til ting i Kritisk Revy ved udgangen af samme arti***. Der kan dermed konstateres
klare affiniteter imellem ideen om afvareliggorelse af sociale menneskelige relationer og
afvareliggorelse af ting, menneskelige relationer til ting og de relationer mellem
mennesker, som formidles via ting.

I betragtning af den steerkt kritiske opfattelse af kapitalismen og den
markedsbaserede distribution af brugsgenstande, som grundlagdes 1 Der Deutsche
Werkbunds blomstringsperiode fra 1907 til 1914 og fertes videre med det internationale
modernistiske gennembrud omkring 1925, forekommer det umiddelbart
bemarkelsesvardigt, at man i modernistisk indstillede kredse ikke skred til forestillinger
om en politisk lasning og slog til lyd for plangkonomisk og bureaukratisk indgriben, men
forblev inden for en formgivningsmaessig reformtankning. Frederic J. Schwartz forklarede
1 The Werkbund — Design Theory & Mass Culture before the First World War dette forhold
for tysk vedkommende som begrundet i, at kapitalen i mellemkrigsperiodens gkonomiske
krise fremstod som en knap s skremmende autonom kraft som for Verdenskrigen.
Problematikken var snarere overhovedet at bringe kapitalen til at fungere, og at

kapitalismen, undtagen for en revolutionar minoritet, forekom at vere den bedste vej til

2 Steincke, K. K.: Fremtidens Forsorgelsesveesen, bd. 1, Kebenhavn, J.H. Schultz, 1920, p. 236
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genskabelse af forkrigsperiodens orden og status quo>**. Desuden foreskrev Werkbund-
teorien, at formgivningsmeessig intervention var tilstraekkeligt til overskridelse af
vareformens fragmenterende konsekvenser for kulturen. Da Walter Gropius, der havde
varet et af Werkbund-organisationens yngre medlemmer, i 1923 fremsatte et nyt program
for Bauhaus-skolen under sloganet “Kunst og teknik — en ny enhed”, fortes denne
forestilling ind i det ellers venstreorienterede milje: "the policy of the Bauhaus under
Gropius came to be that art did not demand political revoltion but could work hand in hand
with modes of production as they actually existed, achieving transcendence in tandem with
objects that would remain capitalist commodities"**.

Den designteoretiske bevagelse fra Der Deutsche Werkbunds guldalder frem
til modernismens gennembrud understottede pd flere punkter denne udvikling.
Typiseringssporgsmélet var ikke lengere omstridt. Der var i modernistiske kredse
konsensus om, at formgivningsaktiviteter som standardisering og typisering burde vaere det
egentlige indsatsomrade, fordi industriel effektivitet og kulturel harmonisering derved
forenedes, hvilket ogsa var den opfattelse, som kom til udtryk i1 Kritisk Revy. Dernast var
sporgsmalet om stil gledet fuldsteendig ud. Man undgik bevidst at benytte begrebet eller
gendrev det ligefrem, som vi ogsé sé i Kritisk Revy. Ideen om at skabe visuel og kulturel
sammenheng i kraft af en form- og formgivningsmaessig konventionsdannelse erstattedes
af ideen om, at fokusering pa tingenes praktiske funktionalitet ville have en tilsvarende
virkning og samtidig vere naturlig og dikteret af indre nedvendighed frem for stilens
udvendige og arbitraere herkomst. I forhold til det helhedssyn og den kompleksitet, der
praegede Der Deutsche Wekbunds teoretisering af design og kultur under modernitetens
vilkér, kendetegnede den teknologisering af spergsmaélet, som kan siges at ligge til grund
for bade fokuseringen pa industriel standardisering og praktisk funktionalitet, en
undertrykkende og reduktiv finalitet: "If Bauhaus theory concentrated on the production of
commodities, it did so with a willful blindness to the rest of the object's life: its
distribution, exchange and consumption"**®. Inden for modernistisk designteori kom man
saledes til at sette en voldsom lid til designerens og designs reformatoriske potentiale, hvis
blot afsetningsspergsmalet og alt andet end forbrugernes praktiske motiver for erhvervelse

af ting ignoreredes.

2 Schwartz, op. cit. p. 215
5 Ibid. p. 1
0 Ibid. p. 2
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Den modernistiske velfaerdsvision

Denne lasning af Kritisk Revy har vist, at den modernistiske designteori som
introduceredes her, i udgangspunktet var et kulturrevolutionzrt projekt, hvormed man pa
radikal vis enskede at overskride de herskende produktkulturelle forhold. Til disse forhold
regnedes misforholdet mellem de demokratiske principper, der var blevet stadfaestet pa det
politiske omrade, og den socialt betingede distinktion, som var normen pa tingenes
omrade. Den formelt vedtagne ’lighed, frihed og broderskab’ blev sa at sige rask vaek
underlobet i praksis af de repraesentative og statusdrevne forbrugsformer, som yderligere
stadfaestede de forsat reelt eksisterende sociale forskelle. Man ansa vareformen for at vaere
hovedarsagen hertil, idet den skulle have brudt tidligere epokers harmoniske og autentiske
sammenhang mellem individer, samfund og ting og afstedkommet for det forste,
forringelse af tingene selv, dernast forkvaklet menneskers forhold til ting og endelig
perverteret de relationer mellem mennesker som formidles via ting. Man ansa
profithensynet for at forringe tingenes materialemassige, konstruktive og formmaessige
kvalitet. Dernest var folks motivation for at forbruge ting som folge af bytteverdiens
forrang for brugsverdien, blevet rettet mod deres symbolske og @stetiske egenskaber frem
for deres praktiske funktionalitet, som i evrigt led kraftigt derunder. Endelig ansa man
vareformen for at have fort til en produktkultur praeget af distinktion de sociale lag
imellem, og til demonstrativ overforbrug blandt de velstillede.

Konsekvensen man drog af den analyse blev, at man ansé det for muligt at
gore en ende pa miseren, hvis designerne pé deres side ignorerede ethvert spergsmal om
markedsattraktivitet i forbindelse med formgivningen og i stedet fokuserede pé industriel
producebarhed, konstruktiv rationalisering, moderne materialer, hensigtsmassighed i brug
og moderne @stetik, og forbrugerne samtidigt pd deres side undertrykte reprasentative og
statusbetingede tilskyndelser og i stedet indtog rationelle og informerede holdninger til
tingene.

Pé den anden side af denne praktiske udmentning foreskrev visionen, at der
ventede en materielt set mere lighedspraget produktkultur, idet de ressourcer der gik til
spilde i1 de velstilledes statusforbrug og i det modepragede statusraes mellem samfundets
sociale lag, da ville kunne udnyttes mere rationelt og samfundsekonomisk fornuftigt. Man
ansa det i stedet for som muligt at forsyne hele befolkningen med masseproduceret luksus 1
form af standardiserede og anonymiserede produkter af hoj kvalitet. Kulturelt set ville der
blive tale om en enhedskultur, idet de standardiserede og anonymiserede kvalitetsprodukter
forventedes bade at umuliggere og overflediggere behovet for individualiserende og

stratificerende forbrug. Og astetisk set ville der blive tale om en modernitets- og
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funktionalitetspraget form, hvor bade de traditionelle og borgerlige konventioner med
vagt pa reprasentativitet og status og den gryende massekulturs populere konventioner
med vagt pA modemassig attraktivitet var fortreengt. Modernistiske designprodukter
anskuedes derved som “’klasselose” og demokratiske og den modernistiske designstrategi

som en socialt neutraliserende og demokratiserende instans.
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4. del

Kapitel 5

Professionel boligvejledningslitteratur 1927-1953 — en

modernistisk intervention 1 den danske materialkultur

Indledning

I det forudgdende kapitel blev det vist, hvordan den modernistiske designteori foreskrev,
hvordan designeren kunne og samtidigt fordrede at designeren skulle virke for en
omkalfatring af produktkulturen. I dette kapitel skildres det, hvordan dette velfaeerdsprojekt
sogtes udmentet inden for ét afgreenset indsatsomrade. Det drejer sig om publikationen af
vejledninger i boligindretning fra designernes side over en periode pé et kvart &rhundrede
fra midten af 1920 erne til midten af 1950 erne. Indsatsen skildres som en kulturel
reformbestraebelse, hvor designerne segte at almengere modernistiske holdninger, verdier
og praksisser som alternativ til den foreliggende kommercielle produktkulturs vardier,
holdning og praksis. Der inddrages afslutningsvis undersogelser og analyser af lignende

reforminitiativer 1 Sverige og England.

Praktisering af velfaerdsengagementet

Den faglige kritik af formgivningspraksis 1 anden halvdel af 1920 erne, som den bl.a.
fremsattes 1 Kritisk Revy, som vi sd det, ledte til et funktionalistisk gennembrud inden for
bade arkitektur- og designinstitutionen. Med denne beveagelse var der ikke tale om, at man
ved bevidst stillingtagen valgte imellem reflekterede og ekspliciterede teorikomplekser.
Nar der 1 denne athandling er udpeget “en modernistisk designteori”, er der tale om et
analytisk fremdraget og rekonstrueret resonnement, som fra en distanceret og
bagudskuende betragtning kan siges at have dannet grundlag for de holdninger, vardier og
forestillinger, som manifesteredes i designdiskursen. Som vi sd, fremfortes det
modernistiske teorigrundlag i uudfoldet og implicit form. Den modernistiske kampagne
manifesterede sig holdningspreeget og normativt. Bevagelsen var snarere karakteriseret
ved, at en ny normativ orden udkonkurrerede og erstattede den forudgdende normative
orden. Hvis vi med “designkultur” her henviser til det ssmmenhangende sat af holdninger,
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vardier og forestillinger, som designere agerer og formulerer sig pa grundlag af, kan man
sige, at der etableredes en ny designkultur, som orienterede sig imod industri i stedet for
handverk. Til denne designkultur knyttede der sig ogsé en sarlig fag- og
professionsspecifik forstéelse af tingenes faktiske og ideelle formgivning, produktion,
distribution og forbrug, som var defineret af designernes placering i designkredslebet som
den faktisk eller potentielt formgivende instans. Foretraekker man udelukkende at
sammenkade design med industriel produktformgivning, kan man alternativt sige, at der
med det modernistiske gennembrud grundlagdes en egentlig designkultur.

Uanset om man egnsker at fremhave det modernistiske gennembruds karakter
af kontinuitet eller brud, er en vaesentlig indikation for tidspunktets praksismassige og
diskursive omslagskarakter, reorganiseringen af designinstitutionens faglige organ 1 1928.
Skonvirke gik ind, og i stedet udsendtes Nyt Tidsskrift for Kunstindustri. Udskiftningen af
skonvirke, som var udtryk for et forseg pa at konceptualisere og positionere en sarlig
dansk opfattelse af produktformgivningens problematik med en nationalt praeget og noget
bizar neologisme, med kunstindustri som barende term i det faglige organs titel markerede
en forskydning af fokus fra nationalkulturelle til samfundsmessige spergsmaél. De ting, der
praesenteredes i Nyt Tidsskrift for Kunstindustri, var forsat 1 streng forstand langt
overvejende kunsthdndverksprodukter, men designernes nyorientering imod rollen som
katalysator for en moderne og demokratisk industrielt baseret produktkultur og
designkompetencer med vagt pa anonymisering, abstraktion, standardisering og typisering
demonstreredes bdde i tidsskriftets tekster og de fremviste produkters form.

Praktisering af velferdsengagementet handlede bade 1 udgangspunktet og i
sidste ende om produktformgivning. Men al den stund, at der var tale om en
formgivningspraksis, som var idealistisk og utopisk konciperet og orienterede sig imod en
produktkulturel situation, som endnu ikke foreld men skulle fremkaldes, var det
umiddelbart vanskeligt at komme til at udmente den pa andet end provisorisk vis. Den
alternative méde at producere, distribuere og forbruge ting pa og ikke mindst de kulturelle
dispositioner, det ville indebere siledes at tenke, bruge, erhverve og paskenne ting i et
alternativt, men endnu fraveerende designkredsleb, métte fremkaldes. Der opereredes
saledes ogsa med en ide om lgbende holdningskampagnevirksomhed, eller i tidens ordvalg,
propaganda eller agitation, ved siden af de egentlige designaktiviteter. Opmarksomheden
omkring nedvendigheden af dette dobbelte indsatsfelt, produktformgivning og
holdningsdannelse, fremgar af folgende passus skrevet af Poul Henningsen: ”Folk maa
leeres op til at sperge: Kan tingen bruges efter sin Hensigt, er den praktisk, af varigt og

godt Materiale — for de sperger om den er smuk. Der ligger en veldig Opgave 1 at fremme
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Forstaaelsen for dette, og det er ikke mindst Kunstnernes Pligt at lase den ved at fremstille
@rlige Genstande™*’. Det, "folk matte laeres op til”, var at praktisere en moderne anskuelse
og anvendelse af ting, som var konciperet inden for designinstitutionen. Der var séledes
med oplysningsindsatsen tale om at almengere en fag- og professionsspecifik designkultur.
Denne designkultur var, som vi sa ovenfor, i udgangspunktet konciperet som et
modkulturelt traek til den kapitalistiske produktionsmédes kommercielle produktkultur og
vareformen. Almengerelsen af designkulturen stod saledes bdde over for den eksisterende
produktkulturelle orden og 1 et konkurrenceforhold til andre aktergruppers distribution af
holdninger, verdier og idealer. Hvordan man med oplysningsarbejdet forestillede sig at
gore front mod disse og almengere det serlige designerblik pd tingene, fremgar af folgende
citat: ”Derfor vil vi ikke overlade det til Terp og ”Vore Damer”, Grevinde n. 1 ”Frem” og
Akademisk Arkitektforening at vejlede Folk i, hvorledes de skal bo. Her er nemlig ikke
Tale om Smag eller ikke Smag. Her er Tale om at se friskt og oprindeligt pa Tingene: at en
Stol er til at sidde i, og en Lampe til at give Lys™**. Ved siden af produktformgivning
indebar velferdsengagementet sdledes ogsa en diskursiv praksis, hvor forskellige
offentlige former benyttedes i offentlig fremfaerd. Der kan naevnes designkritik i form af
anmeldelser eller andre former for indlaeg i den kulturelle og almene offentlighed,
udstillingsvirksomhed, provemeableringer 1 nyopforte boliger og publikationsvirksomhed.
Herunder opstod der en tradition for at udgive vejledninger i boligindretning. Det er denne

traditionsdannelse, der skal undersoges nermere og redegeres for i det folgende.

Den professionelle boligvejledningslitteraturs forlebere

1 1927 udgav Ebbe Sadolin 1 forbindelse med det funktionalistiske gennembrud en
vejledning i moderne boligindretning med titlen Vor bolig — Indretning og bohave. Bogen
blev den forste i en l&ngere raekke af boligvejledninger med afset i designernes
professionelle synspunkt pa boligindretning. I resten af mellemkrigstiden, under Anden
Verdenskrig og langt ind i efterkrigstiden publiceredes der jevnligt sdidanne vejledninger.
Der var tale om autoritativt anlagte og reformivrige boligvejledninger forfattet af centrale
personligheder inden for designinstitutionen eller artikelsamlinger udgivet af de
professionelle organisationer eller tilsvarende fremtreedende akterer pd boligomradet.
Denne professionelle boligvejledningslitteratur kan siges 1 nogen omfang at ligge 1
forlengelse af forudgaende reformbestrebelser med henblik pé at forskenne hjemmet og

elevere den herskende smag. Som vesentlige forlebere kan naevnes firebindsverket Vort

247 Henningsen, Poul: ”Svindel i kunstens navn”, Kritisk Revy,l. arg., nr. 1., 1926, s. 48
248 Heiberg, Edvard: "Hvordan har de det?”, Kritisk Revy, 2. arg. ,nr. 1., 1927, s. 34
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hjem udgivet 1 1903 under Emma Gads redaktion og pa hendes initiativ. Varket omfattede
artikler om alt, der vedrerte hjemmet, lige fra ”Pletters aftagning” til ”Egteskabet” og var
saledes ikke udelukkende fokuseret pa hjemmet som fysisk ramme og indretning, men
omfattede et betydeligt og fyldigt afsnit om boligen, som bestod i en detaljeret
gennemgang af ’De forskellige Verelser” og alle former for bohave. Emma Gads
offentlige og kulturelle profil som reformator af familielivet og hjemmet indebar
engagement i formgivnings- og fremstillingsspergsmal. Emma Gad grundlagde ogsé
Dansk Kunstflidsforening i 1900 med mélsatningen at virke til Smagens Foradling™**,
og som pa flere omrader sggte at befordre udviklingen af hjemmene i moralsk og astetisk
henseende.

En anden forleber finder man 1 Georg Brochners Skonhed i Hjemmet —
Bohave og Udsmykning — Interiorer fra Hjem i Danmark og Udlandet, der publiceredes i
to bind med flere ars mellemrum i 1914 og 1922. Begge bind var rigt illustrerede og viste
en lang raekke eksklusive villaindretninger. Der var ingen praktiske rad eller vejledninger.
Der var udelukkende tale om en eksemplarisk samling af forbilleder til efterlignelse med
henblik pa at imgdekomme “Interessen for at gere Hjemmet smukt og mere festligt”, som
det hed i1 indledningen til andet bind, som angiveligt publiceredes efter succesen med forste

bind.

Genrens grundlaeggelse

Ebbe Sadolins Vor bolig — Indretning og bohave fra 1927 var det forste eksempel péd en
indretningsvejledning, hvor reformbestrebelserne fik et modernistisk og funktionalistisk
tilsnit. Ebbe Sadolin var pa dette tidspunkt tilknyttet Bing & Grendahl som designer,
fortrinsvis af dekorationsgenstande. Samlet set er der tale om en overgangspublikation. P4
den ene side var spergsmélet om en ny og moderne stil for det 20. arhundrede forsat
fremtraedende, mens der pa den anden side lagdes afstand til den rent stilistiske og
@stetiske anskuelse af boligindretning. Der plaeederedes for, at spergsmalet métte forankres
i "almindelige dagligdags Spergsmaal™*, og at udgangspunktet burde veere
funktionsbetragtninger. Det anskueliggjordes f.eks. i relation til stole: ”Det forste, der skal
sperges om er, om den fungerer paa rette Maade, d.v.s. om man kan sidde godt i den i
Forhold til det den skal anvendes til (Spisestuestol, Arbejdsstol, Lanestol)”**'. Ebbe

Sadolin angav at tage udgangspunkt i ’de sociale, ekonomiske og kunstneriske Tilstande

> 1bid. s. 152
2% Sadolin, Ebbe: Vor bolig - Indretning og bohave, Kbh., P. Haase & Sens Forlag, 1927, s. 8
251 :

Ibid. s. 8
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og derigennem faa Klarhed over hvilke Maal, der skal straebes imod”**%, hvorimod han
afstod fra at give”fikse Vink om dekorative Finesser og originale Paahit”*>. Han forsegte
dermed at komme den dagsorden i mede, der var sat 1 Kritisk Revy og den internationale
modernistiske bevagelse, ved at reflektere formgivning og forbrug i et samfundsperspektiv
frem for i etisk, astetisk, kunstnerisk eller stilistisk retning. Bogens overgangsstatus
fremgar ogsé derved, at de instruktive plantegninger af henholdsvis forkert og
hensigtsmassig indretning, som efterfolgende blev en central bestanddel af den
professionelle vejledningslitteratur, ikke forekom. Bogen havde forst og fremmest karakter
af en plaidoyer for nedvendigheden af at anskue indretning og bohave ud fra
hensigtsmessighedens og funktionssagligheds synspunkt for at opna en tidssvarende
indretning og moderne boligkultur. Dette synspunkt argumenteredes der fyldigt for 1 afsnit
med overskrifter som ”Nyorienteringen”, "Hvad kreever vi af vor Bolig i Nutiden?”,
”Enkelheden” og ”Automobilens Leare”. Samtidig omfattede Vor bolig en grundig
pedagogisk indfering 1, hvordan det rationelle og funktionssaglige synspunkt konkret

99254

kunne udfoldes i kraft af to fiktive eksempler, hvor den ”Unge, nygifte Frue””™" og “en

256
»+° redeger for deres

Ungkarl”**®, som der ogsa refereres til som “Ingenioren
indretningsovervejelser. Ebbe Sadolin synes iser at sigte mod at indgyde laseren en
distanceret og raesonneret forholdemade i1 forhold til boligindretning. Hans vejledning er
mindre handfast og anskuelig, end det senere blev tilfeeldet, hvorimod det funktionalistiske
reesonnement sjeldent udfoldedes sa grundigt siden. F.eks. var den generelle anbefaling
med hensyn til sovevarelsets indretning blot ”de enkleste og ferrest mulige Mabler i et
lyst og luftigt Rum”*’ kombineret med “en advarende Pegefinger imod den dunkle,
sedladne Boudoirstil, der, inspireret af visse amerikanske Filmsinteriorer, praeger en hel
Del Sovevarelser™>®. Af konkrete anbefalinger kom det efter en lzengere historisk
gennemgang af sengehimlens udvikling, hvor funktionen oprindeligt havde varet at vaerne
mod trek og kulde i ”Slotsgemakker”, hvilket ikke leengere var aktuelt, til afskrivning af
den som “en Form for dekorativ-historisk Ambition, som Udviklingen er ved at komme

bort fra”>’. Til gengeld fremhaevedes “den moderne Vaskekumme” som et forbilledligt

eksempel péd “Industrikunstens Forenkling af Indretningsproblemerne”, idet den 1

22 bid. s. 8-9
23 1bid. s. 9

2% 1bid. s. 98
23 1bid. s. 97
26 Ibid. s. 114
7 1bid. s. 57
28 1bid. s. 54-55
29 1bid. s. 53
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modsetning til servanten kun forekom i “’standardiserede Typeformer, hvori de indbyrdes
Afvigelser er meget smaa”>®.

Ebbe Sadolins anbefalinger til soveverelset fremsattes under en gennemgang
af boligen rum for rum. Omdrejningspunktet for gennemgangen var en beskrivelse af den
typiske eller almindelige méde at indrette sig pa, som Ebbe Sadolin fandt i uheldig grad var
praeget af dekorative eller reprasentative hensyn. Herefter skitseredes det, hvorfor en mere
funktionssaglig tilgang burde foretraekkes, enten under henvisning til praktiske fordele
eller tidens og udviklingens imperativ. Hele vejen matte man som laser forlade sig pa
forfatterens autoritative indsigt i den fremtidige udviklingsretning og hans erfaring og
overblik, nar det kom til karakteristikken af den faktiske og fremherskende
indretningspraksis. I forhold til den efterfolgende vejledningslitteratur udgjorde det
visionare og autoritative standpunkt, som Sadolin indtog over for den fremtidige
boligform, en udtagelse. For de efterfolgende forfattere havde den visionare rolle ikke
nogen betydning. Bestrabelsen fokuseredes i stedet pa at modernisere boligen med de
praktiske, familiere og samfundsmassige fordele, det teenktes at indebare. Modernisering
eller modernitetspraget indretning som en selvstendiggjort vaerdi og malsetning, som det
tenderede at blive for Ebbe Sadolin, blev ikke et gennemgéende treek. Den
hverdagsantropologi, som Sadolin udevede, med hensyn til karakteristikken af samtidens
almindelige indretningspraksis blev derimod gennemgéende. Eneste undtagelse er Hvilke
mobler har vi brug for? fra 1946, som byggede pd en empirisk undersogelse.

Et andet sertraek ved Vor bolig, som understotter publikationens
overgangsstatus, er den eksplicitte appel til middelklassen om at indtage en
avantgardefunktion med hensyn til boligens reformering. Med udgangspunkt i en historisk
analyse, hvor ”de toneangivende” udpegedes som “Enevoldskongen og hans Hof” 200 ar
tidligere og ”Borgeren i sit eget Hus 1 Byen eller i Lystejendommen paa Landet” 100 ar
tidligere, mente Ebbe Sadolin, at denne rolle nu métte tilfalde ’den selvstaendige
Intelligens”, ”’de selvstendigt tenkende, der af Arbejde eller Studier er tvunget til at bo 1
Byerne”, hvilket konkret ville sige "Bankmanden, Ingenieren, Butiksmanden, Kontoristen,
Leereren, Haandvarkeren™®'. Samtidig afskrev han de sociale grupperinger over og under
middelklassen som mulige baerere af fremtiden. De bedre stillede ud fra den begrundelse,
at de havde "altid Mulighed for at tilfredsstille deres Behov med det forhaandenvaerende”.
Og blandt de dérligere stillede udpegedes to grupper, ”fra hvilke man na&ppe kan vente

Fornyelsen”, dels ”Arbejderklassen, der i Almindelighed indretter sig som de "hgjere”

260 Ibid. s. 53
21 Ibid. s. 29-30
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Klasser, blot nogle Grader daarligere”, dels Landboerne, der gennemgaaende
tilfredsstiller deres Behov i Provinsbyernes Mebelhandeler og Galanteributiker?®%.
Sddanne konkrete appeller optridte ikke siden i vejledningslitteraturen, ligesom eksplicitte
angivelser af de tilteenkte laeseres sociale status heller ikke forekommer efterfolgende. Den
professionelle boligvejledning var perioden igennem lagt alment an, uden specifik social
adresse, selvom den implicit var angivet ved, at den forst og fremmest orienterede sig mod
indretningen af den mindre bylejlighed. Dermed kan man dog hverken karakterisere den
som specielt anlagt pd arbejderklassen eller middelklassen, idet begge socialgrupper var
henvist til denne boligform. Det er sdledes en lettere fordrejning, nér det havdes, at
funktionalismen “fra begyndelsen var tiltankt arbejderklassen™®. Malsatningen med de
“klasselese Ting”, som det hed 1 Kritisk Revy, var en materiel og formmassig
enhedskultur. Det forestillede man sig sa, og fremhavede, isar ville komme
arbejderklassen til gode. Modernismens demokratiske ideal betad, at man bevagede sig

bort fra de borgerlige reformbevagelsers filantropiske projekter for arbejderklassen. Denne

bevagelse udtrykte Ebbes Sadolin direkte med folgende pracisering:

”Enkle rationelle Mabeltyper — ikke ”Arbejdermebler” eller
”bondemebler” — men Bohave, praeget af de samme Funktioner og det
samme Formsprog for fattig og rig. Smag for Luksus og Rigdom kan saa
ytre sig i det kostbare materiale og den forfinede behandling — men
Formsproget vil blive det samme, saaledes som det er det i en Rolls-

Royce og i en billig Ford?**

Ebbe Sadolins idé om differentiering i materialer og behandling for at tilfredsstille smag
for luksus og rigdom mé imidlertid siges samtidig at vare noget uortodoks bade 1 forhold
til samtidens modernistiske designteori og i forhold til dens efterfolgende udmentning, som
den kom til udtryk i boligvejledningslitteraturen. Det reflekteredes simpelthen ikke siden,
hvordan ekonomisk formaen vasentligt over gennemsnittet evt. skulle komme til udtryk.
Bestrebelserne gik udelukkende i retning af at skabe accept og konsumption af
standardiserede industriprodukter. Forekomsten af materiale- og konstruktionsmassigt
overlegne handvarksfremstillede mebler pd markedet bemerkedes imidlertid jevnligt,
men placeredes uden for vejledningsproblematikken, formodentlig som et udslag af

oplysningsprojektets demokratiske tilsnit, hvilket fremgar af denne bemaerkning fra 1953:

262 Ibid. s. 30
203 K aiser, Birgit: Den ideologiske funktionalisme, Kbh., G. E. C. Gad, 1992, s. 9
6% Sadolin, op. cit. s. 81
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”Det er ikke uforstaeligt, at mange mennesker straber efter at eje bare nogle fa af de rigtig
gode og solide handvarksmassigt fremstillede meabler, men det er lige sé klart, at dette
onske alligevel kun er opfyldeligt for de farreste”®.

I Vor bolig fremsattes ogsé for forste gang den diagnose af problemerne ved
den uhensigtsmassige og utidssvarende boligindretning, som skulle blive gennemgaende,
ligesom den samlede vifte af rad, som ligeledes blev gennemgaende, ogsé afskibedes her.
Kritikken rettedes mod overdimensionerede, tunge mebler, mebelhandlernes

“feerdigsyede” Moblementer™, de overfyldte stuer, stadsstuer der 13 ubenyttet hen, og de

herskende opstillingsprincipper:

”For Dagligstuer eksisterer endnu ofte den tidligere omtalte Form for
Indretning, der stammer fra 80-90ernes Simili-Pragt-Stil, hvor Stuen forst
og fremmest skulde geres pyntelig og stemmningsfuld. Omkring et mere
eller mindre omfattende meblement, der bestod af Sofa, Bord og nogle
Stole, skulde man videre have godt med Hylder, Chiffoniérer,
Blomsterborde og mange Dekorationsgenstande. Til Gunst for den
daarlige Smag viste det sig ofte, at de mest udpyntede megbler samtidig
var de billigste. Aarsagen er det almindelige Forhold, at en daarlig Form
og slet Materiale i den tarveligste Maskinforarbejdning paa den
behageligste Maade kan skjules under lost paaklistrede Dekorationer,
Udskeringer og Beslag.

De nyttige genstande mente man, var der taget skyldige Hensyn
til med Meblementet — de videre Opgaver bestod i at gere det “hyggeligt”

og, i Fald man havde lidt hejere Pretentioner, “kunstnerisk’>"’

Til aflesning af denne indretningspraksis rddede Ebbe Sadolin til madehold og enkelhed og
maksimal udnyttelse af lejlighedens rum. Der skulle skaffes gulvplads ved at meblere op
ad vaeggene og ved at reducere det samlede antal mebler. Til gengeeld anvistes det,
hvordan meblerne kunne udnyttes til flere forskellige funktioner, ligesom der skulle sigtes
mod klar funktionsopdeling af stuen i en spise- og en opholdsafdeling. Denne mélsatning
opnéede man bedst ved at anskaffe meblerne som enkeltmebler i enkel og let udferelse 1
stedet for som samlede meblementer, som sjeldent egnede sig dertil. Dertil kom

fordringen pé lyse og rene farver, som ogsa skulle blive gennemgéende.

265 Dahlsgard, Inga, M.K. Michaelsen & Viggo Sten Meller (red.): Boscetningsbogen — En grundbog for
studiekredse, u.s., Schultz, 1953, s. 52

266 Sadolin, op. cit. s. 76

*7 1bid. s. 59-60
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De efterfolgende 25 ars professionelle indretningsvejledninger viser sig
forbleffende konsistente pa disse punkter. Man kunne vedblivende henvise til de samme
problemer i den fremherskende og overleverede indretningspraksis og fremsatte de samme
rad og anvisninger med henblik pd at opna hensigtsmassig og moderne indretning. Hvor
den modernistiske designteori foreskrev, at moderniteten kunne indstiftes med et slag og
en gang for alle, afspejler dens udmentning 1 den danske boligvejledningslitteratur 1 det 20.
arhundrede, at der i praksis skulle blive tale om et meget mere langstrakt projekt.
Efterhdnden som det ikke umiddelbart lykkedes at virkeliggere modernismen, blev den i
stedet til en professionel ressource for designerne, med udgangspunkt i hvilken man

fremdeles kunne gore udfald mod tingens tilstand og tidens uforstand.

Modernisme for menigmand

Oven péa Ebbe Sadolins forste forseg pa at overbevise menigmand om de modernistiske
principper og former som den eneste tidssvarende og hensigtsmassige forholdemade i
indretningssporgsmal fulgte der jevnligt lignende publikationer, helt frem til 1950 ernes
midte hvor der fremsattes autoritative rad og vejledning fra professionelt hold. Sidelebende
hermed blev der ogsa udgivet en mangde smdmateriale i form af pjecer og foldere, f.eks. i
forbindelse med de talrige udstillinger og provemebleringer. I denne afthandling behandles
dog kun materiale publiceret i bogform.

I forste halvdel af 1930 erne fremkom der ingen vejledninger fra decideret
professionelt hold. Til gengeld sekunderedes designere og arkitekter i to omgange
helhjertet af forfatterparret Ove Boesdal og M. Friis Meller med Hvordan skal vi bo? —
Vejledning i sund og naturlig boligindretning 1 1931 og Det danske hjem fra 1934. 1
Hvordan skal vi bo? formidledes de professionelle og modernistiske synspunkter
entusiastisk og loyalt i Ove Boesdals tekst og illustreredes med M. Friis Mellers tegninger
og billedredaktion. Der var tale om en systematisk, grundig og detaljeret gennemgang af
alle boligens rum; opholdsrum, omfattende opholdsstuen, sovevarelset og barnevarelset,
arbejdsrum, omfattende kokken og badevarelse og entre. Herunder behandledes den
samlede vifte af indretningsgenstande fra mebler, lamper og varmeapparater, over
boligtekstiler og farver, service, dekketoj, dekorationsgenstande og kunst, til "Hjemmets
tekniske Hjelpemidler”. Indledningsvis motiveredes vejledningens orientering kort som
realitetsbetonet og moderne indstillet. Den var anlagt med henblik pa det, der betegnedes
som den danske normallejlighed og ’det moderne Hjems naturlige Krav”. Derfor var
”Luksusmebler og anden kostbar Indretning, der ikke kan siges at have almen Interesse, (

... ) ikke taget 1 Betragtning”. Ove Boesdal angav ogsa, at malsatningen var at bidrage til
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den toneangivende bevagelse i tiden, hvor “’Interessen for den moderne Boligindretnings
Enkelhed, Skenhed, Hensigtsmeessighed og Egthed er i stadig Stigen™®*.
Moderniseringsbestrebelsens nedvendighed understregedes med en passage, hvor
usamtidigheden i geengs indretning indledtes med den slagordsagtige overskrift:
”Elektrisk Lys og Meobler fra Middelalderen” efterfulgt af en passage, hvor fordringen
pa tidssvarende, hensigtsmessig og saglig indretning fremsattes under slagordet "Moderne

Mennesker i moderne Hjem”269

. Motivet understregedes med en billedserie, hvor det
forste afbildede et skrivebord, der tjente som hyldemebel for en symmetrisk opstilling af
indrammede billeder og et sat art nouveau lysestager, ledsaget af billedteksten ”Aanden af
—1 Gaar!”. Naeste billede viste en avislaesende og piberygende herre siddende i en leenestol
bestdende af synlig treramme og polstrede hynder, hvoraf ryghynden var los, med
billedteksten ”Aanden af — i1 Dag!”. Samme stol vistes igen lidt senere med teksten: ”Det er
ikke noget Tilfzlde, at Tidsaanden foran har taget Plads netop i denne Stol. Enklere,
smukkere og mageligere Hvilestol kan vanskeligt laves”, og med oplysninger om at den
var fra firmaet Fritz Hansens Eftf. og kunne erhverves for ca. 135 kr. Det sidste billede var
formodentlig af tysk oprindelse, idet en stol, som pé det tidspunkt fremstilledes af Gebr.
Thonet A. G. i Berlin og var designet af Bauhauseleven og -underviseren Marcel Breuer —
B3 eller Wassily-stolen, som den senere betegnedes — optradte deri. Billedet viste et par,
som drak te siddende i stalrarsstole omkring et rulle-tebord, ligeledes udfert i stalrer, og
ledsagedes af den spergende undertekst ”Aanden af — i Morgen?”. Oven pé den detaljerede
gennemgang af boligens rum og genstande afsluttedes Hvordan skal vi bo? med en raekke
smakapitler, bl.a. et med titlen "Lejligheden paa Papiret”, som var en instruktion i at lese

2 9

plantegninger; ”Arkitektens nejagtige Plan”, “over forskellige gode og moderne

59270

Lejligheder””"". En enkelt af plantegningerne viste "Meblernes naturlige fordeling i den

moderne Opholdsstue’™’!

. Forinden var dette ellers, med en enkelt undtagelse, kun
anskueliggjort med perspektivtegninger i denne publikation. I den efterfelgende raekke af
indretningsvejledninger blev plantegninger fremherskende, og der introduceredes ikke
siden til, hvordan de skulle aflases. Laserne forudsattes séledes efterfolgende at beherske
dette arkitektblik pé indretning. Aller sidst sammenfattede Ove Boesdal ”Retningslinierne

for den sunde moderne Boligindretning” med 10 husrad, som led:

28 Boesdal, Ove: Hvordan skal vi bo? - Vejledning i sund og naturlig boligindretning, Kbh., C.A. Reitzels
Forlag, 1931, s. 7

> Ibid. s. 10

7 Ibid. s. 136

7 Ibid. s. 140
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1. Serg for, at Lejlighedens enkelte Verelser kommer til at ligge saa
naturligt som muligt for Verdenshjernerne.

2. Den gode Lejlighed ber foruden Soverum indeholde én stor
Opholdsstue, der kan indrettes baade som Hvilestue, som Spisestue og
som Arbejdsstue.

3. Mebler Opholdsstuen med Bohave, der gor den storst mulige Gavn
samtidig med, at det tager den mindst mulige Plads.

4. Udstyr Soverummene uden Pynt af nogen Art. Her er kun Plads for de
nedvendigste og mest hygiejniske Mebler.

5. Husk, at hyggen i Hjemmet er aldeles uathengig af, om meblerne har
vaeret dyre eller billige. Det er en tvivlsom Tilfredsstillelse at kunne prale
af, at man har givet for meget for sine Mabler.

6. Skenhed i Mabler er ikke ensbetydende med svajede Ben og
Udskaringer. Den &gte Skonhed bestaar i, at Mgblerne er harmoniske og
neutrale i Bygningen, saa de passer naturligt ind i den Stue, hvor de skal
bruges.

7. Smyk hjemmet med enkelte udsegte Kunstgenstande. Undgaa
Overfyldning med ligegyldige Rariteter, som kun er til ulejlighed.

8. Brug lyse, venlige Farver. Men brug endelig Farver, ellers kommer
Hjemmet til at gabe af Kedsommelighed.

9. Husk, at ingen Anskaffelse til hjemmet ber ske ved en Tilfeeldighed.
Det drejer sig som Regel om Genstande, man skal benytte eller omgaas i
mange Aar.

10. Lad Hjemmet helt igennem blive preeget af Enkelhed, Skenhed,
Hensigtsmassighed og Egthed.””

I tilknytning til et efterhangt billede, som viste et st barnemebler bestaende af tre
forskellige stole i dampbgjet trae og et bord stdende pa et teeppe med geometriske monstre,
formidlede tekstforfatteren i billedteksten det modernistiske frigerelsestema under
henvisning til barnets autentiske og konventionslgse og dermed uspolerede og rene
demmekraft: "Det sete athenger af Qjnene, der ser. Born har mere Sans for Realiteter end
for Fordomme. Lad dem vurdere den moderne Boligindretning. De forstér den!””?
Ove Boesdals status som entusiastisk modernisme-fortaler, men samtidig

udenforstaende formidler af resonnementer og holdninger, der var undfanget 1 et sluttet

arkitektur- og designfelt, som han ikke havde del i, gav sig udslag i en for genren ellers

272 Ibid. s. 142-143
23 Ibid. s. 144
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fravaerende distance til de fremsatte anvisninger og pabud. Eksempelvis henviste han i
flere tilfeelde til modernismen som en personificeret og autoritativ instans, som i folgende
eksempel: "Endvidere er den moderne Bolig en Modstander af fabriksfremstillede nye
Mobler i saakaldt gammel Stil, hvad enten Produktet lanceres under Etiketten Renassance,

2" Der forekom ogsé eksempler pa bevidst omgaelse af de

Empire eller Rokoko
modernistiske principper, som i en billedtekst, der ledsagede en historiserende og
ornamenteret bronzelysestage: ”Sat en Lysestage paa Bordet. Den er usaglig, men

25 Hvordan skal vi bo? fremstod i udpraget grad som en vejledning i at leve op til

festlig
en avantgardenorm. Forfatterens bidrag bestod i dygtig tilegnelse og formidling af
modernismens dekorum og flair for at formidle den fyndigt og sloganagtigt, som f.eks. i
afsnitsindledningen “Tkke dyr Pynt, men billig Kvalitet™>’°, der var et virkelig rammende
udtryk for et helt centralt element i det modernistiske reesonnement. Formidlerrollen
afstedkom i det hele taget en ret rummelig og uortodoks forstaelse af modernismen i
forhold til de efterfelgende professionelle indretningsvejledninger, som ret snavert
fokuserede pa det repertoire af formlesninger, konstruktionsmader og
materialesammensatninger, som fra starten af 1950 erne betegnedes som “’den funktionelle
tradition” og bred igennem internationalt som ”Danish Design”.

Publikationstidspunktet for Hvordan skal vi bo? var ssmmenfaldende med
den kortvarige modestatus, som funktionalismen ned oven pd Stockholmsudstillingen det
foregdende ar. Samtidig havde forfatterparret belavet sig pd at medtage eksempler pa
bohave, som kunne “faas i Handelen herhjemme”, og beklagede at ’kun et Faatal af de
Firmaer, der fremstiller eller forhandler det rigtige Boligudstyr, [havde] kunnet
reprasenteres 1 Bogen”, ligesom ’de moderne Foreteelser [var] udvalgt med sarligt
Henblik paa danske Forhold og saa vidt muligt tilpasset efter de gode Sider i dansk
Boligtradition™*””. Formmassigt speendte mebeludvalget fra eksempler pa
kernemodernistiske stilrersmabler, over treemebler der i forskellig grad beroede pa
dampbgjningsteknik, til deciderede art déco-eksempler, ligesom der var flere eksempler pa
tunge polstermebler og stilmebler. Hovedvagten 1& dog klart pa enkle og let polstrede
treemebler og stdlrersmebler. Det gvrige bohave, der vistes, var praeget af
forenklingstendenser, men kun undtagelsesvis helt uden dekoration og ornamentering.
Hvordan skal vi bo? repraesenterede séledes i1 billedudvalget den mere uortodokse og

modepraegede kommercielle udmentning af modernismen, mens der i teksten

2 1bid. s. 43-45
25 1bid. s. 51

276 Ibid. s. 40
27 Ibid. s. 7
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introduceredes til modernistiske innovationer med programmatisk status som de allerede
navnte stilrersmebler, "Den lave Boghylde”, ”Det rullende Tebord” og "Byggemebler”,
hvoraf kun sidstnavnte forblev en del af det designidiom, der prasenteredes i

vejledningslitteraturen.

Det danske hjem mellem funkis og fundamentalisme

Den entreprenante og uortodokse tilegnelse af modernismen, som fulgte pa modestatussen
ved indgangen til 1930 erne, afstedkom, at der i den vejledningslitteratur, som fulgte, i
flere tilfzelde redegjordes indgéende for, hvordan de funktionalistiske principper fra et
professionelt og autoritativt synspunkt burde udmentes for at vaere korrekt forstaet.
Eksempelvis fremsatte Sigurd Juul Andersen i 1943 folgende instruktive og paedagogiske

redegorelse for at restaurere funktionalismens principper:

”For mange staar det nu saadan, at Funktionalismen eller ”Funkis” blot er
det sidste Skud i den Raekke af Stilarter, og var det saadan, var der nappe
Grund til at beskeeftige sig nevnevaerdigt med en ”Funkisstil”, som vel
allerede har kulmineret. Imidlertid var der i de Principper,
Funktionalismen vilde udtrykke, noget almengyldigt, som vil overleve
den Funkismode, som blev en ferste, ikke alt for heldig Frugt af

Funktionalismen™>"®

Han forklarede derefter, hvordan funktionalismens grundtanke var, at boligen, meblerne og
brugsgenstandenes form skulle tage udgangspunkt i den praktiske funktionalitet, hvilket
ogsd med nedvendighed ville medfere, at den var tiltalende og smuk. Princippet jevnfortes
herefter med de principper, som tidligere havde resulteret i stabile og langstrakte
stilperioder. Dette princip kunne séledes ikke regnes for udlevet pé trods af, at en

”Funkismode” havde udraset:

”Tvertimod har vi saa meget mere Grund til at holde den virkelige
Funktionalismes Synspunkter fast for at have en Vejledning for
Eftertanken, som frier os fra at plumpe fra én Mode til en anden, og for at

have en Kontrol paa vor Fantasi over for den Opgave, vi skal lgse” (55)

" Andersen, Sigurd Juul & M. K. Michaelsen (red.): Bogen om boscetning, Kbh., Det Danske Forlag, 1943,
s. 54
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Ove Boesdal bemerkede ligeledes ”Funkis-Perioden, som vi nu gennemlever, og som vi
vel maa finde os i at deje nogen Tid*"’, da han i 1934 stod som redakter af Det danske
Hjem. Ove Boesdal var igen i1 formidlerrollen og kunne ubesveret renoncere pa en lang
raekke punkter i forhold til det klare funktionalistiske standpunkt, han havde udvist tre ar
forinden. Som titlen ogsé indikerede, repraesenterede bogen en national drejning.
Funktionalismen fremhavedes for den tiltreengte forenkling, den havde afstedkommet,
men sogtes inddemmet, idet der angiveligt var fare for forsimpling og forvraengning af det,

der betegnedes som god, sund smag:

”For at modvirke den Bevaegelse har vi ikke gjort denne Bog til et
eksklusivt Forum for Idealister eller til Basis for @stetiserende Kritik, 1
Stedet viser vi et levende og broget Udsnit af det bedste og det nyeste, der

i den sidste Tid er skabt herhjemme til Hjemmets praktiske Udstyr og i

dansk Forstand naturlige Udsmykning”**

Den dobbelte distancering i forhold til mebelfabrikanternes funkis og “’Idealister” og
”astetiserende Kritik”, som efter alt at demme var henvendt til ortodokst, modernistisk
indstillede arkitekter og designere, var ikke en afsvargelse af modernistiske principper og
formlesninger, men en positionering af en ny modernistisk aktergruppe. Det danske Hjem
synes primert lagt an pd promovering af etablerede mebelsnedkervirksomheder og
traditionelle kunstindustrielle virksomheder. Ove Boesdal og M. Friis Meller stod saledes
her som redakterer for og bidragydere til en artikelsamling, hvor de toneangivende
hindvarksmestre, A. J. Iversen, Jacob Kjar og Vilhelm Hingelberg, fremsatte deres
synspunkter pa aktuel produktformgivning og -forbrug med fyldige artikler om
henholdsvis "Mgabelteori og Mabelpraksis”, ”Er der Skenhedsregler for Udstyrelsen af et
Hjem?” og ”Naar man keber Sglv”. Derudover var der artikler om boligtekstiler, service
og belysning og et omfattende kapitel om kekkenet af konsulent Fru Mary Atlung.
Publikationen indeholdt sdledes ikke en systematisk gennemgang af boligen, men var
organiseret omkring produktkategorier. En vasentlig del af illustrationerne var hentet fra
Snedkerlaugets mebeludstillinger, og orienteringen var i det hele taget det mere
kebekraftige publikum. Den eksklusive orientering understregedes desuden af, at Den
Permanente Udstilling for dansk Kunsthaandvark og Kunstindustri var tildelt et kort, men
selvsteendigt kapitel og anpristes som stedet, hvor “de stadigt skiftende Vareprasentationer

giver et forngjeligt og belerende Tvarsnit af det vaagne og virksomme Erhverv, der i sine

" Boesdal, Ove & M. Friis Moller (red.): Det danske hjem, Kbh., Nyt Nordisk Forlag, 1934, s. 6
280 :
Ibid. s. 14
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mange Afskygninger bygger sin Eksistens paa Udstyrelsen af det gode danske Hjem™®'.

Fremhavelsen af Den Permanente, hvor "Mgbelsnedkerne udstiller samlede Mablementer
— indrettede Stuer — saa vel som Enkeltmebler, en Raekke Selvsmedier frister med
velforarbejdede Metaller til at mablere Selvtejsskabet over Evne ... smaa og store
keramiske Verksteder viser deres brogede vekslende Produktion™*, faldt decideret uden

for boligvejledningslitteraturens fokusering pé industrielle typer og standardmebler.

Bo bedre

I 1937 kom designprofessionen, der i dette tilfaelde var repraesenteret ved en stribe
arkitekter, for alvor selv pa banen igen med antologien Bo bedre. Her var der bidrag fra
fremtreedende arkitekturundervisere som Steen Eiler Rasmussen og Mogens Voltelen og
fra arkitekter, der siden kom til at bidrage til genren i flere omgange, f.eks. M. K.
Michaelsen og H. E. Langkilde, som her havde deres debut pd omradet. Publikationen var
atypisk derved, at den omhandlede byggeri af villaer eller "Eenfamilichuse”. Den
indeholdt derfor en del byggeteknisk og -ekonomisk stof og en l&ngere gennemgang af
forskellige husplaner, ligesom Steen Eiler Rasmussens indledende indleg, "Etage-
Lejlighed eller Havebolig”, var decideret fag- og boligpolitisk anlagt. De rad og den
vejledning, der fremsattes med hensyn til indretning i M. K. Michaelsens afsnit om
”Mpgbler og Meblering”, 1 Mogens Voltelens om belysningssporgsmél og Jacob E. Bangs
om “De smaa Ting”, adskilte sig imidlertid ikke fra de, der blev fremfort i forhold til
lejlighedsbebyggelser. Der agiteredes ikke for eller i forhold til nogen bestemt
befolkningsgruppe. Vejledningen og rddene regnedes for almengyldige, og de nye normer,
man segte at tilvejebringe for folks indretning og omgang med ting, havde ikke specifik
social adresse. Pa tingsskalaen var malsetningen forsat den enhedskultur, der
programsattes 1 Kritisk Revy-visionen, hvor sociale forskelle i kebekraft eller kultur i gvrigt
ikke regnedes for et legitimt formgivningsparameter og derfor ikke burde sette aftryk i
tingenes form, konstruktion eller materialer. Selvom fokuseringen pa enfamilichuset i
overensstemmelse med aktuelle forhold i realiteten indebar en bestemt social orientering,
var hensigten imidlertid ogsé pé boligskalaen at bidrage til mere enhedspragede forhold.
Steen Eiler Rasmussen argumenterede i sit indlag for almengerelse af haveboligformen,
som han fandt, var den sundeste boligform 1 fysisk og moralsk forstand, og klart foretrak

frem for lejligheden i etagehuse. Med en reekke lov- og holdningsandringer ville det vaere

21 bid. s. 87
22 1bid. s. 87

172



muligt at bygge smahuse med have til hver enkelt familie og opna bedre og lige sa billige
boligenheder som i etagehusbyggeriet.

I de ti plantegninger til enfamilichuse samt fotografier deraf — der var tale om huse,
som faktisk var opfert, fortrinsvis i 1933 og 1934 — seggte man ogsé at nedtone denne
boligforms socialspecifikke karakter. De viste boligers varierende storrelse formuleredes
som et spergsméil om at tilvejebringe flest mulige funktioner med de til rddighed stdende
midler: ”Pengene s@tter Grenser, og indenfor denne ekonomiske Ramme maa Huset

59283

udformes, saa det passer til Familiens Behov og sunde Boligvaner””™. I tilknytning til det

mindste hus, der vistes, hed det:

”Jo mindre Huset er, jo vigtigere er det med en omhyggelig Planlaegning.
En rigtig Placering og Udformning af Rummene udligner fuldt ud de
Kvadratmeter, som man maaske af ekonomiske Grunde tvinges til at

skaere af "Onskedremmen”. Hvor alt er vel overvejet, er Pladsen lettere at

udnytte, og Huset foles derfor ogsaa storre™*

Og om det storste:

”Ved starre Huse kan Planen formes mere frit og give Plads for Krav af

serlig Karakter, som staar i Forbindelse med Familiens Livsforelse og

Boligvaner™®

Ved at fokusere pd funktioner og realiteter i boligformgivningen — arkitekturen — teenktes
en enhedskultur ogsé inden for reekkevidde med haveboligformen. Det velkendte
reesonnement var, at hvis der fokuseredes pa det praktisk-saglige ved opgaven, ville social
symbolik vere elimineret, uanset bygherrens ekonomiske formden.

I bogens kapitel om mebler og meblering, forfattet af M. K. Michaelsen, 1a
vaegten ogsé pa at overtyde leeseren om den sociale selvhavdelses negative konsekvenser
og den demokratiske kultur, som var inden for rekkevidde med moderne, funktionssaglige
standardmebler. Afslutningsvis vedgik han, at vejledningen ikke havde adresseret hverken
mebler eller meblering i nevneverdig grad, men understregede at det heller ikke havde
varet hensigten, idet: ”den var mentet paa Brugen, paa Mgblernes Opgave i en Ramme om

en Familie, der er naturlig indstillet overfor Tilverelsen, en Familie, der ikke lader sin

283 Bo bedre, Kobenhavn, Udgivet af Tidsskriftet Arkitekten, Akademisk Arkitektforening, 1937, s. 19
¥ Ibid. s. 20
** Ibid. s. 30
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Indstilling veere bestemt af @nsket om at haevde sig ved uzgte Glimmer™**®. Artiklen var
iser lagt an pd bevidstgerelse af laeseren. Her sattes det funktionalistiske raesonnement for
forste gang i vejledningslitteraturen for alvor ind over for den kommercielle
kommunikation i tilknytning til de handlendes mebeldistribution: ”Det er Annoncerne og
Annoncernes serlige Terminologi sammen med Salgernes glatte Tunger, der mere end
noget andet paavirker Folks Indstilling overfor og Opfattelse af Mobler”**’. Kampen stod
saledes om at fa folk i almindelighed til at udfolde formgiverens professionelle blik pa og
diskurs om mebler og omsette det i sagligt og informeret forbrug frem for den
fremherskende kommercielt genererede diskurs og synsméde i den foreliggende
forbrugspraksis. Problemet ved den kommercielle kommunikation var iser, at den
appellerede til og fremmanede et, fra M. K. Michaelsens professionelle synspunkt,
fordrejet eller falsk enske om individuelle formlgsninger i mablerne, hvilket haevdedes,

gjorde vold pé de unges sunde naturlige smag for enkle, typiserede genstande:

”Og sé ender det saerpraegede Saet rimeligvis i en Stue, hvor Venner og
Bekendte i hysteriske Vendinger udtrykker deres Beundring for de unges
originale Smag — de samme unge, som aldrig kommer paa Belgeleengde
med deres Stuer og kun foler sig rigtig hjemme i Kakkenet, der som
oftest er fornuftigt mebleret, og som ikke nemt kan gdelegges, fordi

Tingene her er "naglefast” og uden nogen Bergring med det, man kalder

original, serpreeget Smag”***

Den mere praktiske vejledning, som artiklen ogsa omfattede, isar i kraft af illustrationer og
tilherende billedtekster, var 1 overensstemmelse med genren en fordring pé placering af
feerre, lettere og multifunktionelle mebler langs vaggene for at tilvejebringe gulvplads og
funktionsopdeling af stuen 1 spise- og opholdsafdeling, ligesom “En seriefremstillet Stol,
udfert i bojet Bagetree og med Saede af Elmetrae” fremhavedes som egnet, hvorimod
“reprasentative” mebelopstillinger som spisestuen og mebler som skriveborde ”paa
Sterrelse med en Babybil-Garage” og “unedvendige Toiletteborde” blev afskrevet som

irrelevante i sund, naturlig og moderne indretning®®’.

2 1bid. s. 55
27 Ibid. s. 50
2 Ibid. s. 50
2 1bid. s. 53, 51, 56 og 53
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Formen fuldendes
Under Verdenskrigen og 1 den efterfolgende rekonstruktionsperiode fandt den
professionelle vejledningslitteratur sin endelige form. I dette arti publiceredes den mest
fyldige vejledning, Bogen om Boscetning fra 1943, og den mest gennemarbejdede, Esbjorn
Hiorts Bo rigtigt fra 1947. Desuden var det som allerede navnt ogsa i dette arti, at man
sogte at give anbefalingerne veegt med den videnskabeligt anlagte boligunderseagelse, hvis
resultater publiceredes 1 Philip Arctanders Hvilke mabler har vi brug for? i 1946.

M. K. Michaelsen forestod redaktionen af Bogen om Boscetning sammen med
Sigurd Juul Andersen, hvor alle aspekter af relevans for bosatning blev ngje gennemgéet
over 334 sider. Bogen omfattede de gengse afsnit om meblering og indretning, farver og
tapeter, belysning, tekstiler, dekorationsgenstande og kunst samt kekkenet. Dertil kom som
noget nyt et serligt afsnit om haven forfattet af C. Th. Serensen, et afsnit om Det
personlige Udstyr”, hvilket ville sige bekledning, et afsnit om budgetlaegning, et om
bosatningsekonomi og endelig et om ”Unge hjem”. Hele vejen igennem blev vejledningen
og de fremsatte rad grundigt reflekteret og argumenteret i forhold til overordnede
samfundsmassige, historiske og kulturelle forhold. Iszr i de to indledende afsnit om
“Familie og Bolig” og "Hus og Lejlighed”, hvor der bragtes et vald af statistiske og
faktuelle oplysninger. Bogen om Boscetning var 1 lige sd hoj grad lagt an pa oplysning som
pa vejledning. Herunder synes en vesentlig redaktionel indsats at have varet lagt an pa at
bevidstgere om og demme op for modedynamikkens fluktuationer. Modekritik lob
gennem bogen som en red trad. Ikke mindst i afsnittet om beklaedning, modens
manifestationsomrade par exellence, advaredes der mod at folge tilfaeldige
modestromninger, og de viste eksempler pa eksemplariske bekledningsgenstande i
afsnittets illustrationer fokuserede pd stabile former, monstre og snit; ”Der er Tradition for
det merkeblaa Slips med hvide Prikker”, ”En Form, der ikke lader sig slaa ud”,
“Barestykke og Leeg herer hjemme i den “modelase” Mode” og ”"Menstre, der er ligesaa
moderne i Dag som for 10 Aar siden™".

En anden nyskabelse, og efterfolgende enestdende element, ved Bogen om
Boscetning var, at den ved siden af de urbane problematikker ogsa tematiserede agrare
bosaetningsspergsmal. Bogen publiceredes pa Det Danske Forlag, som herte under F.D.B.,
og publiceringen skal 1 gvrigt ses 1 forbindelse med denne organisations samtidige
initiativer pd mebelomradet. F.D.B. havde pa dette tidspunkt den overvejende del af sit
medlemsgrundlag pé landet, hvilket kan vere den direkte arsag til denne disposition.

Arsagen kunne imidlertid ogs& vere et gnske om at né ud til den sterst mulige del af

20 Bogen om boscetning, Kbh., s. 280, 281 og 287
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befolkningen med oplysningstiltaget, hvilket nedvendiggjorde opmerksomhed pa
landbefolkningens forhold.

Nyt og gammelt

En gennemgaende figur i Bogen om Boscetning var, at fokusering pé funktionssaglighed og
informeret forbrug pa €én gang var en fremadrettet moderniseringsbevagelse og en
bagudrettet restaurationsbevagelse, idet det anskueliggjordes, hvordan der derved pa ny
ville blive knyttet forbindelse til et tabt traditionsspor. Resonnementet var
sammenfaldende med det, der optradte i1 Kritisk Revy, hvor modernismens brud samtidig
tenktes som en heling, som der blev redegjort for i det foregdende kapitel. I Bogen om
Boscetning udfoldes det imidlertid langt fyldigere og mere elaboreret som led i den
paedagogiserende og oplysende indsats. Den forindustrielle materialkultur skildredes som
preget af overensstemmelse mellem ting, mennesker og samfund og paskennedes for sin

adstadige formmeessige udvikling:

”De gamle Ting var slet ikke daarlige — tveertimod. Vi behgver bare at
gaa et lille Hundrede Aar tilbage i Tiden for at mede tingen midt i den
tids Hverdag og ngeje afpasset efter tiden og Millieuet. ( ...) "Moderne”
skiftede ikke saa hurtigt dengang mellem jevne Folk. Man forbedrede og
foreedlede maaske nok fra Slaegt til Sleegt Tingene, men der var aldrig for
Alvor Tale om nogen egentlig Revolution. Men Revolutionen kom. Den
kom med Maskinerne og de forbedrede Samkvemsmidler og med de
politiske Stremninger, der fulgte dermed. Man gav nedarvede Verdier og
al Tradition en god Dag, og alle vilde med et bo som Greverne og de

store Handelsagenter”*"'

Perioden efter det industrielle gennembrud karakteriseredes som en degenerationsperiode,

hvor den praktiske kundskab og den kritiske sans eroderede:

”Maaske ikke straks, men meget hurtigt derefter gik det galt. Kunsten
sygnede hen, ikke den eksklusive, for den levede sit Liv videre,
upaavirket af Maskinen, men den brede folkelige Kunst. Og den store
brede Befolkning mistede Evnen, som den ganske vist aldrig selv har
vidst, at den besad, til at vurdere kritisk. Den tog, som Naturfolkene uden

for Kulturstaterne tog Glasperler og andet Flitter fra den hvide Mand for

21 bid. s. 132
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Guld og Elfenben, med aabne Arme mod det Veld af slette Produkter,
der dukkede op paa Markedet, og hangte det paa sig og paa Hjemmene.

Det gik nedad med rivende Fart”**

Rasonnementet forte til anvisning af den forindustrielle materialkulturs bevarede
genstande som malestok for nye mebler og rettesnor med hensyn til at vurdere den rette
moderne forholdemade. Umiddelbart forte det til en opfordring til at benytte arvegods i
indretningen, hvis det vel at maerke ikke lige var foreldregenerationens bohave, der i
“Regel [var] preget af en Maskinteknik, som kunde lave selv de mest fantastiske Snerkler
1 Tre”. Heldigvis fulgtes darlig form og dérlig udferelse, sé der var i reglen slet ikke noget
at overtage, lad pastanden. For at genskabe kontinuiteten matte man soge lengere tilbage,
til "en Mindelse i Hjemmene fra vore Bedsteforaldres tid eller lenger tilbage endnu™”.

Dermed var der skabt grundlag for, at det nye og gamle kunne spejle sig i og udgere et

korrektiv for hinanden:

”En blanding af gamle og nye Ting i en Stue er et naturligt Udtryk for
Sleegtens Fortsattelse og den ene Generations Forbindelse med den
anden. Arven skal vernes; og den vil ogsaa blive det, hvis den er noget
verd. Det nye er ikke rigtigt, hvis det gode gamle ikke passer sammen

med det. Heldigvis slaar det nesten aldrig fejl, at en god gammel Stol
2,294

gaar godt i Spand med en god Stol fra i Aar

Opfordringen til kombination af gammelt og nyt var ikke ny i vejledningslitteraturen. I
1931 fremforte Ove Boesdal, at ”De nye og de gamle Mgbler trives ( ... ) udmarket Side
om Side i den samme Stue”. Selvom han paskennede &ldre mebler som gode
Reprasentanter for svundne Tiders fine Mebelkultur”, knyttede han ikke kontinuitets- eller
restaureringsforhabninger til dem som M. K. Michaelsen og Sigurd Juul Andersen. Det var
alene, fordi der i enkelte, udsegte Antikviteter [14] en Dekorationsverdi, som vanskeligt
kan naas paa anden Maade™”’.

Nar det 1 Bogen om Boscetning blev sa vigtigt at fremstille moderne
brugsgenstande som genkomsten af fortidens harmoniske materialkultur og som en heling

af industrialiseringens brud, kan der opregnes en leengere raekke mulige grunde. For det

forste recirkulerede man den mest sofistikerede analyse, som stod til radighed for

22 Ibid. s. 180

23 Ibid. s. 9

24 Ibid. s. 178

5 Hvordan skal vi bo? s. 46
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profilering af reformbestrabelser, og det steerkeste argument i kraft af, at bade fortiden og
fremtiden blev taget 1 ed, hvilket tidligere havde givet Werkbundbevagelsen succes.
Dernast havde det i en leengere arreekke allerede varet kutyme at betone kontinuitet 1 lige
sa hej grad som brud i den offentlige praesentation af design, som vi ogsé sa det i Det
danske Hjem fra 1934. Det igen faldt sammen med en generel tendens i bade
hgjreekstreme og midtersegende politiske bevagelser og den kulturelle offentlighed til at
soge tilbage 1 den nationale fortid, hvilket gjorde kontinuitetsforestillingen til en yndet
rekvisit, nar synspunkter eller tiltag sogtes legitimeret. I forlengelse heraf ma man vel ogsé
anfore, at bogen publiceredes under besattelsen, hvilket heller ikke gjorde
kontinuitetskortet mindre oplagt. Endelig var der méske ogsa tale om en mere konkret
anledning. Forestillingen havde ogsa i en l&ngere arraekke varet toneangivende pa
Kunstakademiets mgbelafdeling under Kaare Klints ledelse. Udgivelsen af Bogen om
Boscetning faldt som anfert sammen med, at man fra F.D.B.’s side havde pabegyndt
formgivning og produktion af mebler, hvor man segge at virkeliggere den ypperste
sagkundskabs mebelideer. Eksempelvis var professor ved Kunstakademiet, Steen Eiler
Rasmussen, tilknyttet som konsulent, og Kaare Klint-eleven Borge Mogensen var ansat
som ansvarlig for projektets designside. I teksten til et billede, som viste en
spisebordsgruppe omfattende bl.a. Kirkestolen designet af Kaare Klint, hed det saledes:
’Ikke det sidste Modepaafund, men nye Mebler i Slegt med @ldre, det skal give gode

Resultater’>*

. Moderne produktformgivning og moderne produktkultur anno 1943, som
den defineredes i Bogen om boscetning, var pa ingen made afvisende over for fortidens ting

eller forholdeméder, men repraesenterede derimod en civilisatorisk kontinuitet:

”Det behever som for sagt ikke at betyde, at alt, hvad der er fra for vor
Tid, skal vaere bandlyst. Slet ikke. Mange af de i billederne her gengivne
Mobler sgger deres Forbillede i tidligere Tiders Mabler — de er fort
videre, og Kunstnere paa Hojde med de Kunstnere, der engang skabte
dem, har afpasset dem efter Nutidens Krav, Nutidens Redskaber og

Nutidens @konomi og paa den Maade gjort dem bedre*"’

”Kunstneren” opfattedes som den kapacitet, der var i stand til at redde tingene ud af tidens
uforstand. "Kunstnere” med den rette indstilling teenktes dermed at udgere modvagten til

den civilisationsnedbrydende kommercialisme.

2% Bogen om bosetning, s. 183
*7 Ibid s. 160
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Den kommercielle produktkulturs problematik

Det fremhavedes ovenfor, hvordan M. K. Michaelsen i 1937 gjorde front mod
kommercielle kommunikationsformer som reklamer og annoncer med artiklen 1 Bo bedre. 1
Bogen om Boscetning fortsattes kritikken af og bestraebelsen pa at bevidstgere om disse
mediers appel og tilskyndelse til det, der afvistes som pseudo-individuelle, praetentiose,
repraesentative og utidssvarende formlesninger. Samtidig udvidedes fronten med advarsler
mod filmmediet, der var en kulturel form, som ligeledes var kommercielt forankret, og som
man iagttog ogsa havde form- og norm-skabende konsekvenser for boligindretningen: I
alt for hej grad er ( ...) Film fra Hollywood blevet bestemmende for Hjemmenes
Indretning og Udstyr™>*®.

Den professionelle boligvejledningslitteratur var perioden igennem lagt an
med henblik pa at etablere et alternativ til den kommercielle produktkultur og i yderste
konsekvens med forhdbning om at udradere det eksisterende designkredsleb ved at fordre
af, og styrke menigmand 1, at agere som rationel og informeret forbruger. I Bogen om
Boscetning fremsattes den mest udviklede og gennemgribende kritik af det eksisterende
designkredsleb, som genren afstedkom®”’. M. K. Michaelsen beskrev, hvordan der i
tilfzeldet med mabler, i og med mebelfabrikkernes og mebelhandlernes opkomst og
fremgang, efterhdnden var skabt et system i flere led imellem producenten og forbrugeren
med den konsekvens, at tidligere tiders direkte kontakt var blevet en undtagelse. Direkte
kontakt foreld fortsat som en mulighed, “Tingene kan jo faas ved direkte Henvendelse hos
en Snedker”, men mebelhandlerens udvalg af feerdige meblementer havde den fordel, at
det gav i hvert fald en folelse af at udeve valg, og sé foreld her ogséd muligheden for at
kebe pé afbetaling. Mellem producent og forbruger stod grossisterne og de
detailhandlende. Michaelsen bifaldt i princippet dette system, idet "Uden Mellemledene
vilde en Storproduktion sikkert slet ikke kunne opretholdes”. I praksis kunne han
imidlertid udpegede tre uheldige konsekvenser ved denne arbejdsdeling. Dels en
okonomisk, idet forbrugeren métte dele ”den indvundne Fordel ved at tage Maskinen til
Hjeelp” med de "mange Led, der skal eksistere” af at producere og distribuere varerne.
Dels beted fraveret af direkte kontakt mellem producent og forbruger, at man i
distributionsleddet tog forskellige reprasentationsteknikker i brug og ”seger at skabe
Kontakt med Forbrugerne gennem Udstillingsvinduerne, Kataloger eller Reklamer 1 Dag-
og Ugebladene”. Med endnu et sddant fordyrende led blev indtjeningshensynet presserende

for den handlende, hvilket afstedkom bade darligere produkter og urimelige anprisninger,

28 Ibid. s. 132
2 Ibid. s. 182-185
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som fortrinsvis spillede pé forbrugernes forfeengelighed. Endelig beted det ifolge
Michaelsen, at ingen vidste, hvad forbrugerne egentlig ville have, for ham ”er der ingen,
der sporger til Raads”. Michaelsen imedegik det argument, som i en konkret

3 % at de blot

debatsammenhang tidligere havde vaeret fremfort fra detailhandlens side
udbed det, som 90 % af forbrugerne fra alle samfundslag efterspurgte, at folk fik hvad de
ville have, med et postulat om at folk blot valgte ’blandt det, der er Adgang til at faa ( ... )
og tenker saa ikke stort mere over den Sag”. Michaelsen afviste, at den faktiske afsatning
kunne bruges som dokumentation for forbrugernes virkelige ensker og behov. I
forleengelse heraf fremsatte han et fromt enske om, at folk sandsynligvis ogsa ville have
kobt meblerne "hvis de saa helt anderledes ud”, hvilket i denne sammenhang ville sig
industrielle, typiserede og forenklede, men vedgik dog, at ”det kan ikke bevises”. Nar
Michaelsen pa denne méde kunne afskrive den faktiske afsetning som palidelig
information om forbrugernes behov og ensker, mé det tilskrives en af modernismens
kongstanker, som da ogsa anfertes i nasten alle de professionelle boligvejledninger. Det
var forestillingen om, at det eksisterende designkredslebs vidtstrakte brug af
stilimitationer, dekoration og ornamentering var funderet pa det, der i mangel af et pracist
og preegnant dansk udtryk her betegnes med anglicismen emulation (eng. emulate = kappes
med; efterligne; soge at overgd). Helt fra Kritisk Revy-dagene anfortes en "Honnet
Ambition”, der af Elna Hoffmeyer i Bogen om boscetning paedagogisk forklaredes som

59301

”Trangen til at synes mere end man er””" og af Finn Juhl 1 1952 omtaltes som en social

efterlignelsestrang” og "det sociale snobberi™**?, som hovedarsagen til det, der opfattedes

og skildredes som tingenes miserable tilstand. Igen skal M. K. Michaelsen fremhaeves for
at have fremsat en af de mere anskuelige redegorelser i folgende passage, hvor han levede

sig ind 1 ”Det unge Par”’s situation ved den forste bosatning:

”De ved, hvordan deres Foraldre og deres nermeste Omgangskreds bor,
og de kender fra Mabelhandlernes Udstillingsvinduer og maaske
allermest fra Film noget om, hvordan Befolkningsklasser paa et hgjere
Indteegtsniveau end deres eget bor eller foregives at bo. Hen imod noget
af dette “uopnaaelige” streeber de. Der er vist kun saa naturligt. Det er
bare trist, at det ikke kan naas, hverken delvis eller helt, uden ved Penges
Hjalp og daarlig nok endda. Selv om det "fine” kebes billigt, bliver det
alligevel for dyrt og aldrig fint i dette Ords rette Betydning, og selv om

* Ibid. s. 162
! Ibid. s. 60
302 Juhl, Finn: Hjemmets indretning, u.s., Thanning & Appels Forlag, 1952
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Byrden ved det forkerte Keb ikke merkes straks melder den sig
uvegerlig ved det forste Barns Ankomst.

Det er ikke fint at te sig fint; der naas intet af det, der er
attraaveerdigt ved at erhverve Finhed ved Keb. Derimod naas der meget

ved at anskaffe sig ligefremme, gode og pene Ting og bruge dem paa en

naturlig og arlig Maade™*

Emulationen betod, at det eksisterende designkredsleb havde karakter af en skrue uden
ende, som producenter, handlende og forbrugere alle forsegte at udnytte og drage fordel af.
Producenterne seggte indtjening, de handlende omsetning, og forbrugerne social status,
men i virkeligheden led alle derved. Forbrugerne dog tilsyneladende mest. Med hensyn til
ansvaret for miseren anforte Michaelsen 1 to tilfelde, at ingen af parterne ensidigt bar

skylden®®*

. I Bo bedre formuleredes det med ”Det kan maaske ikke vaere anderledes, og
ingen skal her bebrejdes derfor”. I begge tilfelde advarede han dog i samme andedrag mod
selgernes “’Glatte Tunger, der mere end noget andet paavirker Folks Indstilling overfor og
Opfattelse af Mabler”. Selgeren var imidlertid pé sin vis undskyldt, idet "Han skal jo bare
selge og helst selge meget — det er hans Kunst”. Saelgeren udfyldte sé at sige bare den
funktion, der var ham dikteret 1 det eksisterende designkredsleb, hvad det gjaldt om at f4
forbrugerne til at indse, s& de ikke lod sig besnere. I et andet tilfelde tilskrev han
imidlertid i modsatning hertil de handlende ’nogen, maaske megen, maaske endda
afgerende indflydelse” og anforte, at de i hvert fald ikke kunne “Helt frigere sig for

Ansvaret”™%,

Angrebet pa den kulturelle og kommercielle konsensus

M. K. Michaelsen - og boligreformatorer for og efter ham - stod over for et fungerende,
men for dem irrationelt, etisk underledigt og kvalitativt utilfredsstillende materielt,
kommercielt og kulturelt designkredsleb. Materielt 1 den forstand, at ting passerede fra
producenten til brugerne via den handlende i distributionssystemet, hvilket isoleret set
regnedes for en hensigtsmassig udmentning af de industrielle muligheder, som vi s&
ovenfor. Hagen ved systemet ansés for at vaere det kommercielle element. Ved overgangen
fra produktion til distribution skiftede de fysiske genstande fra produktstatus til varestatus,
hvorunder byttevaerdien, som var betinget af den pengebaserede bytterelation, blev losrevet

fra og fik forrang for den fysisk betingede brugsvaerdi. De fysiske genstandes losrevne

3% Bogen om boseetning, s. 131-132
3% Bo bedre, s. 50 & Bogen om boscetning, s. 133
3% Bogen om boseetning, s. 182
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bytteveerdi 14 dben for symbolsk manipulation, hvilket kunne forege byttevaerdien uagtet
den faktiske brugsvaerdi, som vi sé 1 reklamekritikken. I og med at forbrugeren inden
kabstidspunktet og den efterfolgende tilegnelse og realisering af genstandens brugsvaerdi
kun havde mulighed for at erfare den fysiske genstand pé distancen og som medie, kunne
den handlende, for hvem tingen var en ren byttegenstand, udnytte mediestatussen ved at
tilskrive varen en for forbrugeren attraktiv kulturel betydning og derigennem forsoge at
forage byttevaerdien. I overgangen mellem distribution og konsumption havde den fysiske
ting bdde kommerciel og kulturel status. I og med erhvervelsen af tingen, som bade indebar
gkonomisk udveksling og kulturel udveksling af symbolske betydninger, var slutbrugeren
henvist til at agere forbruger og acceptere varens pris og offentligt fremforte betydning,
inden han som bruger havde mulighed for at realisere bytteveerdien gennem fysisk,
symbolsk og @stetisk interaktion med tingen og eventuelt igennem denne tilegnelse,
hvorunder tingen undergik en sidste transformation fra (anonym) vare til (betydningsfuld)
brugsgenstand, at indskrive den i et mere privat betydningsunivers. Det problematiske for
vejledningslitteraturens forfattere, og modernister for og efter dem, bestod 1 den kulturelle
og kommercielle form, som havde udviklet sig i det eksisterende designkredsleb i den
okonomiske og symbolske udveksling imellem distribution og konsumption. I tilfeeldet
med mebler herskede en kulturel og kommerciel konsensus mellem producenter,
distributerer og forbrugere om, at individualitet i form af dekoration og ornamentering,
historicitet i form af epokalstile, kvalitet i form af kraftige konstruktioner og svare
materialer, finish i form af overfladebehandling, komfort i form af polstring samt at
reprasentativitet og distinktion var en vasentlig funktion. En kulturel og kommerciel
konsensus, som M. K. Michaelsen som tidligere naevnt selv angav, havde tilslutning blandt
hele 90% af forbrugerne.

M. K. Michaelsen og ”professionelle” modernister for og efter ham undsagde
legitimiteten af denne kulturelle og kommercielle konsensus. Problemet ved den var for
ham forst og fremmest, at den stod 1 vejen for den optimale udnyttelse af de industrielle
produktionsmuligheder, som foreld som en vision og en teoretisk mulighed, og at den
gjorde boligindretningen mindre praktisk, hensigtsmessig og fornuftig, end den kunne
have varet. Inden for den modernistiske forestilling, han abonnerede pa, og som andre af
forfatterne i forskellig grad udtrykte, drejede det sig desuden om muligheden for at bringe
samtiden 1 overensstemmelse med moderniteten, som man opfattede den, om at
tilvejebringe demokrati, at frigere fra tingenes tyranni og at indstifte en enhedskultur.

Nar Michaelsen kunne afskrive relevansen af den kulturelle og kommercielle

konsensus” holdninger, vardier og forestillinger som udgangspunkt for design og
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boligindretning, var det fordi den for ham var udtryk for falsk bevidsthed og forbrugernes
uindsigt i deres virkelige behov og ensker. Det gjaldt om gennem rdd og vejledning at
bevidstgere forbrugerne om deres virkelige behov. Det fremgér af forlgende angivelse af,
hvad der fordredes, nar der skulle anskaffes nye brugsgenstande: “forst og fremmest et
frisk og uhemmet sundt Syn paa tilvaerelsen — frigjort for alle falske Forestillinger’™*°.
Rasonnementet fremgér endvidere af denne passage, som fremkom i forbindelse med en
redegorelse, hvor mebelhandlerinstansen i distributionsleddet ideelt set karakteriseredes
som en ngdvendig og saglig funktion i designkredslabet, men at de for at leve op dertil i
praksis i hgjere grad métte fore et storre udvalg af: ”det, folk "ikke vil have”, men som
Folk var bedre tjent med, altsaa fornuftige paene Enkeltmebler af den Slags, der passer til
Flertallet af de smaa Stuer rundt om i Husene og til de smaa Tegnebeger i Stedet for de

store prangende komplette Moblementer, som ingen i Virkeligheden har Brug for*"’

Designeren og forbrugeren

Naér det kom til at bryde emulationens endelese skrue og den kommercielle og kulturelle
konsensus, udpegede M. K. Michaelsen to instanser, designeren og forbrugeren. To andre
matte afskrives. Dels "mebelproducenterne”, der fremforte, at de ’kun laver netop det,
Folk vil have”. Dels handelsleddet, idet: ”Man kan ikke forlange af den fri Handel, at den
ogsaa skal ove en kulturel Indsats™*". En del af miseren skyldtes ifolge forfatteren fraveaeret

af den rette designkapacitet i planleegningsfasen forud for produktionen:

”Det er jo ikke mindst det Arbejde, der gores for Maskinen treder til, der
skal gere den til en Verdi for Menneskeheden — her er det ikke nok at
veaere en dygtig Fabrikant, Haandverker eller Kebmand — her skal den

skabende kunstner sattes ind. Udelukkes han, bliver Resultatet ringe — og

desveerre er han alt for ofte blevet udelukket™™*

Det var i ovrigt en decideret undtagelse 1 vejledningslitteraturen, at der eksplicit fordredes
en designer. Det kan siges at have ligget implicit i hele opsatningen, men ekspliciteret ville
det i for hej grad have stiet abent for beskyldninger om publicity og pleje af professionelle
interesser frem for almenvellets synspunkt. M. K. Michaelsen havde dog ogsa forinden 1 en
tilsvarende passage understreget, at der med “kunstner” ikke var tale om en bestemt

professionel kapacitet, men om en kvalitativ sterrelse som var defineret ved indstilling til

3% Ibid. s. 164
397 1bid. s. 183
3% 1bid. s. 162 & 143
3% Ibid. s. 184

183



opgaven og resultatet:: "Hvis Hjemmene vilde betragte virkelig dygtige Kunstnere, de kan
saa vaere Arkitekter, Malere eller Snedkere, eller noget hvilket som helst andet, som deres
Reprasentanter og dem, der varetog deres Interesser, vilde meget allerede i forste Omgang
vaere vundet™'. Af citatet fremgar det ogs4, at forudsaetningen for at bryde det
eksisterende designkredsleb og etablere et nyt og bedre var forbrugernes eftersporgsel. M.
K. Michaelsen fremhavede dette forhold flere gange og pa forskellig vis. Et sted udtalte
han sig som medforbruger: uden en Smule Indsats fra vor egen Side, har vi ikke Lov til at
regne med at faa det bedste™''. Andetsteds konstaterede han i forbindelse med en
bemarkning om, at enkelte producenter helt undtagelsesvist udviste initiativer i trdd med
dem, han fordrede, men at “’ellers maa det vere fra Forbrugernes Side, at Indsatsen skal
g@res”m.

Nér forbrugeren blev sé central, mé det ogsa ses som en udlgber af at, mens
man ikke accepterede den kommercielle og kulturelle konsensus om tingenes form,
funktion og betydning, accepterede man til gengeld den samfundsmaessig konsensus om
kapitalistisk vareproduktion som grundlag for distribution af ting. Der fremsattes i
vejledningslitteraturen ingen ideer om at rokke ved dette grundlag eller opfordringer til
politikere eller statsmagten om at gribe regulerende ind i kredslebets kommercielle
virkeméde. Den eneste interventionsmulighed, man opererede med og havde til radighed,
var sdledes indgriben 1 kredslabets kulturelle dimension. Pavirkning af forbrugernes
holdninger og verdier var essentiel for etableringen af et alternativt designkredsleb. Bogen
om boscetning udgjorde med sin indgéende kritik af det eksisterende designkredsleb og
udeeskningen af det forlorne, pratentigse og irrationelle ved de herskende vardier og
holdninger et forseg pa at oplyse og bevidstgere forbrugeren og fa dem til at indse, at de
var ofre 1 det eksisterende designkredsleb, men samtidig 14 inde med neglen til et nyt og
bedre designkredsleb. Ud over den oplysningsindsats, publikationen i sig selv udgjorde,
opfordrede Michaelsen generelt til oplysning og understregede, i forbindelse med en
bemerkning om at hejskolerne havde begivet sig ind pa omridet, at det “er forst og
fremmest et Oplysningsarbejde med Karakter af et Kulturarbejde, der er paakravet™"”.
Idegrundlaget for boligvejledningen var at tilskynde og tilvejebringe en alternativ praksis
pa forbrugernes side gennem anfzgtelse af herskende holdninger og verdier og anvisning
af et alternativt saet. Der fordredes et kulturelt brud af forbrugeren med den konsensus pa

indretningsomrddet, som omfattede alle de implicerede aktorer, lige med undtagelse af de

319 1bid. s. 162
3 bid. s. 185
312 1bid. s. 143
313 Ibid. s. 162
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modernistisk indstillede reformatorer, hvilket derfor 1 praksis indebar at agere uden skelen
til Veninder og Vaner og Mebelbutikkerne”, men efter vore egne og hverken efter vore
Forfadres eller vore mere velstillede Bekendtes Behov, heller ikke efter vore
Filmsprimadonnaers uvirkelige Verden™'*. Advarslen mod foraldregenerationens normer,
omgangskredsens eksempel, de handlendes rad og reklamens og filmens forestillinger og
opfordringen til at g& nye veje og tage udgangspunkt i egne behov og ensker fremsattes
ogsa i de efterfolgende udgivelser i spredt eller samlet form®"”.

I 1943 fandt M. K. Michaelsen ikke umiddelbart i tilstreekkeligt omfang
mebler af en beskaffenhed til det behov, han sa. Det behov, der faktisk ville vere der, hvis
folk frigjorde sig fra kommercielt og traditionelt dikterede ensker og indsé deres virkelige

behov.

Facts pa bordet

Hvor M. K. Michaelsen 1 1943 var ude i spekulationer, og laserne matte forlade sig pa
hans personlige vurderingsevne, ndr det kom til spergsmélet om, hvad folk ville
eftersporge, hvis de ikke var henvist til at agere inden for den herskende kulturelle og
kommercielle konsensus, men havde mulighed for at realisere mere ideelle fordringer til
deres mobler og meblering, forsegte man fra designinstitutionens side 1 1946 at forlene
spergsmdlet med objektivitet og videnskabelig udsagnskraft. Her udkom Hvilke mabler
har vi brug for?, som var forfattet af Philip Arctander og havde baggrund i resultaterne af
en undersogelse, der var blevet ivarksat af De danske Mebelfabrikers Handelsforening i
1943. Undersogelsen blev gennemfort af arkitekter og var tilrettelagt under et udvalg, som
overvejende bestod af arkitekter. I indledningen anfertes det, at undersogelsen havde
konkret udgangspunkt i en strid, som havde udspillet sig mellem arkitekter og
mebelfabrikanter oven pd udstillingen Tidens Mebler i Forum i 1942, om hvorvidt
afseetning kunne tages som udtryk for folks almindelige mebelbehov eller ej*'°. Det var
denne strid, der ogsa flere gange refereredes til 1 Bogen om boscetning. Hvilke mobler har
vi brug for? var bredere anlagt end vejledningslitteraturen i ovrigt. Pa den ene side
indeholdt udgivelsen den samme vifte af rdd og vejledning med hensyn til hensigtsmeessig
og uhensigtsmaessig indretning og kunne sagtens laeses med henblik pé at finde praktiske

og instruktive anvisninger. Det konventionelle sat af modernistiske holdninger og vardier

1 Ibid. 5. 148 & 10

*Hiort, Esbjorn: Bo rigtigt, Kbh., Jul. Gjellerups Forlag, 1948, s. XIII

316 Arctander, Philip: Hvilke mobler har vi brug for?: En undersogelse i praksis — foretaget for De Danske
Mobelfabrikers Handelsforening, Kebenhavn, Nyt Nordisk Forlag/Arnold Busck, 1946, s. 4
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formidledes ligeledes i anskuelig form, som f.eks. i tilfzeldet med denne instruktion i multi-

funktionalitetens princip:

”Der bliver mange muligheder for indretningen selv af et lille
sovevarelse, hvis blot sengene tegnes og bygges, saa de kan staa hver for
sig — og dog “’tage sig ud” — og det pretentigse toiletbord erstattes med en
anvendelig kommode ( ... ) En kommode med 3-4 skuffer, en

udtraeksklap og et spejl over gor nytte baade som opbevaringsmebel,

toiletbord og skrivebord for husmoderen og fylder endda mindre™"”

P& den anden side var bogen i lige sé hej grad lagt an pa at overbevise mebelfabrikanterne
om modernismens velsignelser, som det f.eks. fremgar af formuleringen “hvis blot sengene
tegnes og bygges” i citatet. Endelig var der ogsa adresse til politikerne. Publikationen faldt
sammen med det igangverende udvalgs- og kommissionsarbejde omkring etableringen af
bosatningslan efter svensk forbillede, som var en udleber af initiativer fra
Landsforeningen for Dansk Kunsthaandvzrk og Kunstindustris side®'®. Der opfordredes
afslutningsvis til oprettelse af en “fast institution til forskning af de samfundsvigtige
spergsmaal omkring boligens indretning”, som ville f ”en afgerende Indflydelse paa
dansk boligkulturs udvikling”, hvor der imidlertid ikke kun appelleredes til almenvellet,
men ogséd nationalekonomien, idet det anfortes, at ’studium af de fabrikationstekniske
muligheder for nye og billige konstruktioner ved seriefremstilling i stor stil” kunne fore til
’position paa verdensmarkedet”, ligesom det havde varet tilfeldet med ”Swedish Modern”
i USA for krigen®"’.

Undersoggelsens malsatning var at tilvejebringe konkret viden om det behov,
der havde varet stridspunktet 1 debatten oven pé udstillingen Tidens Mebler, og
publikationen synes i1 hoj grad lagt an pa at overtyde mebelfabrikanterne om
palideligheden af de anbefalinger, som blev fremsat i forleengelse af undersogelsen. Selve
undersegelsen, hvis tilretteleeggelse der redegjordes for i afsnittet ”Forhistorien og
undersogelsens tilretteleeggelse”, omfattede en “teoretisk™ og en “’praktisk

320
undersogelse”

. Den teoretiske undersogelse bestod i1 en indsamling af lejlighedsplaner
fra mellemkrigstidens byggeri, hvor data om rummenes arealer, vaegplads og skabsforhold
sammenholdtes med statistik om familiesterrelse og indtegtsgrundlag. Den praktiske

undersogelse bestod 1 besag hos 100 reprasentativt udvalget familier, hvor mebleringen

37 Ibid. s. 17

318 Kaiser, op.cit. s. 74-80

Y Hvilke mobler har vi brug for? s. 46-47
320 Ibid. s. 3-10
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indtegnedes pé lejlighedsplanen, hvert rum fotograferedes, og der udfyldtes fortrykte
skemaer, der gav udferlige oplysninger om meblernes anskaffelse og brug og om
beboernes erfaringer og ensker”. Desuden “afprovedes resultaterne” ved at sammenholde
dem med undersogelser, der tidligere var foretaget, hvilket ville sige en enkelt mindre
dansk undersogelse og en reekke svenske undersegelser. Da undersegelsens resultater
bekraftedes af de tidligere undersogelser og erfaringer, konkluderedes det, at den “kunne
regnes for at vaere paalidelig”. Méls@tningen med undersogelsen var, til forskel fra de
gengse markedsanalyser der ngjedes med at fastsla hvad der efterspurgtes, som det
anfortes, at fastsla ”hvad har kunderne brug for — hvad er mobelbehovet?”” med henblik pa
at opstille et grundlag for ”fremtidens produktion”. Tolkningen og udlaegningen af
undersogelsens resultater indeholdt saledes et veesentligt praeskriptivt element, hvor der
skulle anvises losningsforslag pd de problemer, som informanterne enten selv havde
angivet, eller som var konstateret af undersggelsesgruppen. Der fremfortes ikke nogen
problematik, som ikke tidligere var fremkommet 1 vejledningslitteraturen. Der anvistes
heller ikke forholdemdder, som ikke tidligere havde varet fremfort. Undersegelsen
bekraftede sdledes kun, hvad der allerede havde varet anfort af anker ved den gaengse
indretningspraksis den seneste snes ar, ligesom anvisningen pa den ideelle alternative
forholdemade ogsé var velkendt. Efter nutidig mélestok er der en lang raekke anker at
anfore over for undersogelsens objektivitet og videnskabelighed. Alene det forhold at man
lod arkitekterne Tyge Arnfred, Borge Kjar og Lea Stein foretage dataindsamlingen, kan
teenkes i betydelig grad at have pavirket informanternes svar. Arkitekternes reformiver og
opfattelse af hensigtsmassig indretning var velkendt i offentligheden. Det viser f.eks. en
satiretegning af Carl Jensen, der 1 1943 indgik 1 Bleeksprutten og viste en “for og efter”-
situation, hvor et &ldre @gtepar fir monteret deres stue efter funktionalistiske principper,
sa klunkehjems-praeget fjernes og afloses af bare lyse vagge, lave, let polstrede mabler og
PH-lamper, sa de sidder beklemte og fremmedgjorte tilbage. Det bar billedteksten ”Unge
Arkitekter har besluttet sig til med haard Haand at forskenne de danske Hjem™*'. Hvor det
ikke lader sig kontrollere, hvordan dataindsamlingen fandt sted, kan man til gengeeld i
redegerelsen i1 Hvilke mobler har vi brug for? konstatere, hvor tendentielt dataene udlagdes
for at understette de modernistiske programpunkter. I tilknytning til spergsmalet om
enkeltmebler versus meblementer oplyste Philip Arctander, at en % af informanterne
havde kebt en vasentlig del af deres mebler enkeltvist, en %4 angav at ”’de foretrak

princippet enkeltmebler, som man selv stiller sammen”, efter at de havde erhvervet deres

32! Hansen, Per H. & Klaus Petersen: Dansk mobelguide — Moderne danske mobelklassikere, u.s.,
Aschehoug, 2003, s. 17 & Kaiser, op.cit., omslagsillustration
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mebler som meblementer, en % foretrak delvis enkeltmabler, delvis meblementer, og
endelig havde den sidste Y4 angivet, at den foretrak meblementer. Det ledte Arctander til
konklusionen: ”De n@vnte tal og udtalelser viser tydeligt, at flertallet reagerer mod
formalisme, for det naturlige liv”’. Det for en objektiv redegerelse overraskende normative
og steerkt betonede ordvalg benyttedes ogsé forinden, hvor Arctander dvaelede ved svarene
fra den "4 af informanterne, som foretrak meblementer. Dette svar analyseredes og
forklaredes i mods@tning til de evrige, som fik lov at tale for sig selv. Arctander
postulerede, at denne holdning var resultatet af manipulation fra "Mebelforretningerne,
stormagasinerne, sondagsannoncerne og dansk film”. Enkeltmgbler var udtryk for det
naturlige og @gte behov, og meblementer unaturlige og uegte, mitte man slutte. For at
forlene konklusionen med yderligere autoritet citerede Philip Arctander en svensk
undersogelse, som havde konstateret ”en almindelig tendens hos det vaagne og for sit hjem
interesserede yngre publikum” til at erhverve og meblere med enkeltmabler i
overensstemmelse med “deres eget individuelle brug”. Endelig satte han trumf p4 med en
svulstig besveargelse: “Fremtiden er enkeltmoblernes™**,

Hvor M. K. Michaelsen i 1943 pé grundlag af formodninger og erfaringer
konstaterede en udbredt og altdominerende kulturel og kommerciel konsensus om de
samlede meblementers attraktivitet og fremstillede fordringen pa enkeltmebler som et
behov, der var abstraheret og projiceret frem i en idealsituation af designeren i modsaetning
til forbrugerne, der ikke narede ensker derom, kunne Philip Arctander omtrent samtidig —
undersogelsen blev iveerksat i 1943, men det oplystes ikke, hvornér selve undersegelsen
blev foretaget — konstatere et manifest italesat enske blandt informanterne. Som Philip
Arctander udlagde undersogelsen, var der ikke bare et latent behov, men et eksplicit enske

blandt forbrugerne.

Enkel eller simpel

Den professionelle boligvejledningslitteratur kan siges at kulminere med Esbjern Hiorts Bo
rigtigt fra 1947. Indferingen i det modernistiske reesonnement og grundsynspunkterne blev
foretaget over vaesentligt faerre sider end 1 Bogen om Boscetning og naede ikke den samme
detaljeringsgrad, men har formodentligt vaeret lige sé effektiv, idet fremstillingens
progression var overskuelig og konsekvent og uden gentagelser. Bogen var i det hele taget
praget af den klarhed og konsistens, som en enkelt forfatter typisk kan tilvejebringe til
forskel fra antologiers mere sammenstykkede preg. Med Bo rigtigt radede leseren sé at

sige over alle tidligere udgivelser i kondenseret og overskuelig form. Over 170 sider blev

322 Hvilke mobler har vi brug for? s. 26-28
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alle praktiske aspekter af bosatning grundigt gennemgaet. Efter et indledende afsnit om de
forskellige boligformer, enfamilichuse, raekkehuse og etagehuse, fulgte gennemgange af
den ideelle moblering af boligens enkelte rum, hvortil kom afsnit om de forskellige
genstandskategorier, mebler, tekstiler, brugs-, dekorations- og kunstgenstande samt afsnit
om farver, tapeter og belysning og endelig et kort afsnit om budgetlagning. Bogens
henvendelsesform var desuden uden det agitatoriske tilsnit, som praegede flere af de
forudgaende udgivelser, f.eks. Hvilke mabler har vi brug for?, og fremstod pd den made i
hgjere grad med den uanfaegtede og afdempede autoritet, som sedvanligvis knytter sig til
ekspertsynspunkter. Samtidig formidledes de mere praktiske anvisninger og rad grundigt
og pa den hidtil mest anskuelige made med mange fotos, tegnede illustrationer og flere
forskellige mebleringsforslag i plantegninger til boligens enkelte rum, som viste
forskellige made at udmente principperne pd med diskussion af fordele og ulemper ved
hver enkelt lgsning.

Til erstatning for den direkte agitatoriske forms udaskning af herskende
boligkonventioners usamtidige og uhensigtsmaessige karakter og fordring pa saglighed,
rationalitet og médeholdenhed, benyttede Esbjorn Hiort sig af et mere subtilt anlagt
retorisk greb i bestrabelsen pa at overtyde publikum om de modernistiske princippers
uafvendelige og autoritere status. Den kritiske positionering var mere afdempet.
Eksempelvis karakteriseredes “den traditionelle Maade” med hensyn til symmetrisk

opstilling af spisemeblerne blot som “nasten altid uheldig™*’

. Esbjern Hiort gav i stedet
den modernistiske betragtningsmade og praksis overbevisningskraft ved at fremstille den
som en veletableret, dominerende og ekspanderende social konvention, som man i kraft af
bogens rdd og instruktioner kunne komme pé hegjde med. I indledningen til Bo rigtigt
angav han sdledes, at man med den kunne “erhverve sig et grundigt Kendskab til den

324
727" Denne

moderne Opfattelse af Bosatningsproblemerne” og ”det moderne Syn paa disse
”Opfattelse” og dette ”Syn” identificeredes ikke naermere, andet end med det ubestemte
”moderne”. Selvom der ganske givet var bevagelser 1 forbrugspraksis, som gav sig udslag
1, at man kunne konstatere en Bevagelse bort fra de “komplette” Meblementer”, var det
sammenholdt med de iagttagelser, som fremsattes fi ar forinden af almindelige menneskers
indretning, nok noget af en tilsnigelse, nar han efterfelgende postulerede, at ”’I Stedet for
foretreekker mange nu at kebe Enkeltmebler, som kan sattes samme efter Behov og

placeres paa det Sted i Stuen, hvor det er mest praktisk’**. Det “moderne” var

formodentlig 1 1947 fortsat rettelig ensbetydende med professionel- og avantgardepraksis.

323 Bo rigtigt s. 32
324 1bid. s. X111
33 1bid. s. 33
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Andetsteds anmarkede Esbjorn Hiort da ogsa samtidig, at "I store Kredse af Befolkningen
kan man stadig spore en Forkerlighed for Stilmebler, og denne Forkerlighed er Aarsagen
til den meget store Produktion af Pasticher, (d.v.s. tomme Efterligninger af aldre Tiders
Maobler)**°. Det ”moderne” fremstod i stedet, som om der allerede var tale om den
fremherskende norm for velanstandig indretning i almindelig forbrugspraksis. Esbjern
Hiort appellerede derved 1 lige sa hej grad til leesernes enske om social anerkendelse som
til deres rationalitet.

Et hidtil uset element i vejledningslitteraturen var, at Esbjern Hiort i Bo
rigtigt gik 1 dialog med de "Mange Mennesker” som fandt moderne mebler “for enkle”
eller ”for spinkle™?’. Han foretog en grundig og omfattende argumentation for at
overbevise leserne om, at denne opfattelse var fejlagtig. Esbjorn Hiort fremsatte den
formodning, at forkaerligheden for stilmebler "I store Kredse af Befolkningen™** skyldtes,
at folk kraevede "noget mere” af deres mabler. De troede séledes fejlagtigt, at de med
stilefterligninger fik del 1 en forgangen periodes kultur, og at de kunne fole sig pd mere
sikker grund med hensyn til vurdering af stilmebler i forhold til moderne mebler i kraft af
den museale anerkendelse af forskellige stilperioders skenhed. Esbjern Hiort fremforte
heroverfor, at antikke stilmebler var resultatet af en handverkskultur, og at man hverken
fik del 1 denne kultur eller vurderingsmaessigt var pa sikker grund med de
maskinfremstillede efterligninger, som i enhver henseende var af ringere kvalitet end de
originale forleeg og intet havde til faelles med disse. Dernast formodede han, at forbrugerne
forbandt mebler, som sa tunge ud, med soliditet og tog udskeringer og patinering som et
tegn pa omhyggelig udferelse. Han tilbageviste, at ssmmenhangen var siledes. Mabler,
der var “helt glatte og enkle” og tilsyneladende ”spinkle”, kunne vaere lige sa holdbare
eller endda mere solide athengigt af konstruktive forhold. Forbrugernes manglende evne
til at vurdere disse udpegedes som en vaesentlig arsag til den sterre efterspergsel efter
stilmabler.

Det var forste gang, en forfatter forsegte at modulere pa de modernistiske
mablers profil 1 den almindelige og populare offentlighed ved at adressere den
fremherskende opfattelse i denne direkte. Hidtil havde man blot sggt at overtyde leeseren
om de modernistiske mgblers attraktivitet og suveraenitet igennem fremhavelse af deres
tidssvarende, demokratiske og funktionssaglige form. Deraf kan man dels udlede, at den
professionelle bestrabelse pé at gore rationalitet til grundlaget for kulturel rammesatning

af industrielt tilvirkede genstande og modernistiske formlesninger ikke havde sat

326 1bid. s. 54
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dagsordenen inden for den kulturelle og kommercielle konsensusdannelse. Dernzest kan
man udlede, at den moderne designstrategi, som reserverede meblernes historiske
profiltegning til den overordnede form frem for til detaljerne og tilstreebte minimering af
materialer og enkle konstruktioner, ikke imedekom flertallet af forbrugernes forventninger
til historicitet, soliditet og omhu i udferelsen. At netop de attributter, som pristes af
designerne, ikke paskennedes af forbrugerne. En og samme genstand, som fra designernes
side anpristes for sin sluttede form, materialeegthed, konstruktive forenkling og historiske
typicitet, kunne samtidig fra forbrugernes side opfattes som anonym, som udtryk for
mangel pad omhu i detaljer og udferelse, som forsimplet og som kendetegnet ved mangel pa
historie. Derved viser det sig som en relativ sterrelse, hvad der opfattedes som enkelt, og et
sporgsmal om konteksten, om dét sa tillagdes positiv eller negativ vaerdi. Hvad der var
enkelt, og hvad der var simpelt, athang af synsvinklen, og i 1940 ernes anden halvdel
havde designobjekterne tilneermelsesvis den sidste status i den kulturelle og kommercielle
konsensus, sa vidt som vi kan udlede den af Esbjern Hiorts opposition til den. Den viden
om forbrugernes opfattelse af de modernistiske designgenstande, som Esbjern Hiort
opererede med, kan muligvis vaere et resultat af den boligundersogelse, som 1 til grund for

Hvilke mabler har vi brug for?

Montering

I 1952 udkom Finn Juhls Hjemmets indretning, der pa flere mader kan siges at satte
punktum for det professionelle vejledningsprojekt. Bogen var en samling af tidligere
publicerede tidsskriftsartikler og fremstod noget ujeevn og sammenstykket, hvad forfatteren
selv bad om undskyldning for i forordet. For forste tredjedel af bogens vedkommende
lykkedes det imidlertid udmaerket at indpasse artiklerne i overensstemmelse med den
dispositionsform, der efterhanden havde udfaldet sig for vejledningslitteraturen. Der
gjordes indledningsvis rede for aktuelle boligforhold og boligtyper, efterfulgt af afsnit om
de enkelt rums hensigtsmassige og ideelle indretning, eller “montering” som Finn Juhl
med en ny betegnelse formulerede det. Indholdsmaessigt 14 disse afsnit ogsa i direkte
forleengelse af tidligere vejledninger med anvisninger pa, hvordan hensigtsmaessig
indretning kunne opnas med meblering langs veeggene, gruppering af mgblerne med
henblik pa funktionsopdeling og multifunktionel udnyttelse af de enkelte mebler, hvorfor
der skulle foretraekkes enkle og “nutidige” mebeltyper. Disse artikler har formodentlig
varet en udleber af Finn Juhls lerergerning pa Skolen for Boligindretning. I bogens anden
del var det imidlertid forfatterens status som international designkapacitet og kommentator,

der praegede de udvalgte artikler. Med hele tre afsnit under overskriften ”Nye tendenser 1
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hjemmets indretning” var det designerens rolle som visionar kender og formidler af
internationale tendenser, der havde motiveret denne disposition. Som der reklameredes
med pd bogens bagside havde “’fa arkitekter ( ... ) vaeret sa forudseende pé dette felt som
Finn Juhl”, hvorfor han var den rette at konsultere om hjemmets indretning, som var et
spergsmal som optager alle mennesker, fordi alle ensker at bo smukt og hensigtsmeaessigt
og 1 overensstemmelse med det, som tiden foreskriver”. Hvor forfatternes bestraebelse frem
til dette tidspunkt kan karakteriseres som motiveret af et enske om at indstifte
moderniteten i indretningen en gang for alle ved at tilvejebringe et brud med kulturelle og
kommercielle konventioner, blev det for Finn Juhl ogsa et spergsmél om at opdatere
moderniteten i overensstemmelse med modernismeforvaltningen i den internationale
designoffentlighed, hvorunder den moderne konvention viste sig dynamisk. Hjemmets
indretning kan saledes siges at vaere lagt an pa to funktioner. Dels det, der kan betegnes
som en folkeoplysende funktion, idet det for forste tredjedels vedkommende gjaldt om at
udbrede fri- og myndiggerende vaerdier og holdninger til flest muligt, som forudsattes ikke
pa forhand at have del deri. Det var det, der hidtil havde kendetegnet
vejledningslitteraturen. Dels for de sidste to-tredjedels vedkommende det, der kan betegnes
som forbrugervejledning, idet der var tale om service til de, der allerede delte verdier og
holdninger med designerne og enskede at udvikle dem i takt med den dagsorden, der var
sat 1 den internationale designoffentlighed. Oplysningsprojektet blev dermed overskredet
inden for rammen af Hjemmets indretning. Af den allerede omtalte undskyldning i forordet
fremgar det ogsd, at Finn Juhl opererede med en sidan todelt l@sergruppe, og at
undskyldningen forst og fremmest var montet pa de allerede indviede, idet han fremsatte
en forhdbning om, at man trods bogens sammenstykkede karakter alligevel kunne “’fa
nogle impulser til et n&ermere studium af dette store omrade”, men at ”Den, der folger med
1 disse fenomener allerede, vil ikke behgve min hjelp”. Undskyldningen kan imidlertid i
lige sé hej grad betragtes som udslag af et enske om at imedega kollegiale reaktioner ved
at negligerede rollen som connaisseur og kindis og at negligere de momenter, som
potentielt var sérbare over for beskyldninger om optagethed af det efemere eller at spille pé
personkult, hvilket var ideologisk sanktionerede indenfor modernismen, bade for sin
professionelle samvittigheds og sit rygtes skyld. Til de nye tendenser, Finn Juhl
formidlede, horte dbenplan-indretning, anvendelse af reoler som rumdelere og meblering 1
form af fast inventar. I og med rollen som design-connaiseur og kidndis var et par afsnit
ogsa viet til detaljerede redegarelser for udstillingsindretninger, som Finn Juhl selv havde

forestéet, dels en prevemeblering af en taglejlighed pa Bellahgj og dels et interigr pa
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kunstindustrimuseet i Trondheim, der skulle vare “eksponent for skandinavisk
rumindretning” ved det 20. arhundredes midte.

Overskridelsen slog ogsa igennem pa billedsiden. Hvor der hidtil nasten
udelukkende bragtes billeder af danske produkter, med undtagelse af enkelte indslag fra de
gvrige skandinaviske lande, var illustrationerne i Hjemmets indretning af international
herkomst. Flertallet var forsat danske, men der var ogséd mange af international oprindelse,
iser fra USA, Italien og Skandinavien. Bl.a. fremhavedes en Olivetti skrivemaskine som
"Et fremragende eksempel pa industrial design™*’.

Ud over at Hjemmets indretning decideret overskred vejledningslitteraturens
genre med de visionare og tendensorienterede afsnit, bidrog Finn Juhl ikke i storre omfang
til udviklingen af de praktiske anvisninger. De rdd og den vejledning, der fremsattes, 14 i
direkte forlengelse af forgengernes. Et enkelt nyt element tilfejedes dog. Finn Juhl
opholdt sig ved de indretningsproblemer, som knyttede sig til radiogrammofonens
placering, ’dette monstrum af et “mebel”, som er blevet de fleste menneskers ’hellige”
mebel”. Radiogrammofonens placering var i for hej grad lagt an pd reprasentativitet med
uheldige konsekvenser for indretningen som helhed. Finn Juhl betragtede i det hele taget
radioen som et problematisk objekt. Formgivningen af den var modebetinget og
statusorienteret, hvorfor der fremkom nye modeller hver sason, og apparatets tekniske dele
pakkedes ind i en overdimensioneret krydsfinerkasse. Han forsegte at indgyde bade
fabrikanter, forhandlere og publikum” en mere saglig tilgang til objektets formgivning og
brug ved at fremhave brugsgenstandskarakteren: ”Vi burde vel snart have overstaet
forbavselsen over dette legetajs vidunderlige egenskaber og opfatte det som en
brugsgenstand pa linie med en bruser og en telefon”>*° .

Vejledningslitteraturens fordring pd moderne indretning indebar eksplicitte
og mere implicitte opfordringer til publikum om at bryde med diverse konventioner. Til de
implicitte havde oplesning af dobbeltsengen hert. Laserne opfordredes perioden igennem
til at stille gtesengene adskilte langs vaggen i forlengelse af hinanden eller ved hver sin
vaeg, fordi der derved kunne skaffes mere gulvplads, i stedet for, som sedvane var, at
sengene stod ud fra veeggen. At dette brugssaglige synspunkt i praksis indebar brud med en
dybt rodfastet konvention om dobbeltsengen ikke bare som en soveplads, men som selve
@gtesengen, havde hidtil ikke veret tematiseret. Finn Juhl opholdt sig imidlertid ved, at det
brugssaglige synspunkt var problematisk og ogsa omstridt i forhold til den herskende

konvention. Han indledte sin behandling af sovevarelsets indretning med den iagttagelse,

2 Hjemmets indretning, s. 176
¥ Ibid. s. 40
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at dobbeltsengen af de fleste mennesker opfattedes som ”den naturligste” og refererede,
hvordan ”Leger har ment”, at der var tale om en fornuftig institution og funktion i og med
egtefeldernes mulighed for der at fa talt ud sammen 1 fred og ro. Heroverfor anferte han,
at arkitekter hidtil havde vist stor tilbgjelighed til at afskaffe dobbeltsengen som faenomen,
men at det var pga. de tvingende omstendigheder ved de almindelige fysiske rammer og
onsket om at na til den optimale lasning. Det var vel mere pa grund af rummenes lidenhed

31 Finn Juhl genfremsatte saledes radet og

end som protest mod laegernes opfattelse
fordrede forsat af laeserne, at rationelle overvejelser og funktionssaglige argumenter med
hensyn til kvadratmeter-udnyttelse matte veje tungere end psykologiske funktioner og

kulturelle konventioner.

Reformprojektets afslutning

1 1953, aret efter at Finn Juhl til dels havde sat punktum for projektet ved at overskride
genren, udkom Bosctningsbogen. Det blev den sidste udgivelse, der med det perspektiv,
som har varet anlagt her, kan henregnes til reformprojektet. Boscetningsbogen satte
punktum i en anden henseende, end det var tilfeeldet med Hjemmets indretning. Nar den
her ikke slet og ret anskues som slutpunktet, pa trods af at det er den sidste udgivelse,
skyldes det, at den 1 det store og hele fremstod som en opdateret version af den da ti ar
gamle Bogen om boscetning, hvad titlen ogsa indikerede. Der var igen tale om en antologi,
og flere af bidragyderne til gik ogsd igen. Det drejer sig om Viggo Sten Moller, Lis Groes
og M. K. Michaelsen, ligesom sidstnavnte igen indgik i redaktionen. Denne gang var
udgiveren ikke F.D.B., men Statsradiofonien der som et udslag af sin folkeoplysende
forpligtelse lod bogen indga 1 sin serie af grundbeger. Undertitlen var En grundbog for
studiekredse, og 1 den forbindelse var det sidste kapitel udformet som en studievejledning
omfattende en litteraturliste, en raekke sporgsmal til de enkelte kapitler og forslag til
praktiske evelser, hvilket var det eneste nyskabende element ved udgivelsen. I og med at
staten indirekte stillede sig bag projektet, métte elementer, som kunne opfattes som
propagandistiske og knyttet til bestemte interesser, nedtones. I indledningen understregede

man derfor, at der kun var tale om vejledning om sagforhold og ikke smagsforhold:

”Den loftede pegefinger, der antyder at sddan og sddan skal tingene se ud,
er sé vidt muligt undgaet. Man har ikke villet leere nogen noget udenad
om, hvad der er smukt og godt eller grimt og darligt, men forst og

fremmest fremhevet nogle kendsgerninger, som forhébentlig kan hjzelpe

31 bid. s. 49
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folk til selv at vurdere, nar de skal treeffe de mange valg, der folger med,

nar en bolig skal indrettes eller fornys™**

Hvorvidt et fanomen har status af holdning eller kendsgerning er, fraregnet de
naturvidenskabelige felter, et spargsmal om samfundsmessig og kulturel
konsensusdannelse og kontekst- og tidsathengigt. I kulturelle opbruds-, konflikt- eller
konsolideringsperioder star kampen netop om, hvad der skal henregnes til
kendsgerningerne, og hvad der kan udpeges som holdningsspergsmal. For en given akter
er en vesentlig retorisk indsatsmulighed at forlene holdninger med kendsgerningsstatus.
Inden for det modernistiske projekt sogte man ogsa gennemgéende at understotte
holdninger og verdier med kendsgerninger, men i varierende grad og pé forskellig made. I
den tidlige fase, 1 Kritisk Revy-dagene, demonstreredes og fordredes der forst og fremmest
nye holdninger. Den klare mélsatning var pa designernes side at gere den materielle kultur
til et politisk, etisk og a@stetisk kampfelt, og de fordrede forbrugernes bevidste tilslutning
til denne kamp bl.a. igennem vejledningslitteraturen. I begyndelsen af 1950 erne var
holdningsmomentet i tilfeeldet med Boswtningsbogen nedtonet. Det var en modernisme,
som segte hinsides holdninger og smag ved at definere grundleggende antagelser som
kendsgerninger. I afsnittet forfattet af Erik Herlow om De sma ting og daglige redskaber
forsegte han afslutningsvis at forlene en af de modernistiske kerneverdier med
kendsgerningsstatus ved med et vi” at gore sig til talsmand for mennesker ved det 20.
arhundredes midte i det hele taget, efter at have givet en indremmelse til mere irrationelle
og affektpreegede forholdemader til @ldre ting: "Men da vi altid lever i dag, vil det vere
naturligt, at vi hovedsageligt omgiver os med ting, som taler vor egen tids sprog eller som
uathangigt af tid og sted er udtryk for det, vi forstar ved sandhed, nemlig den inderlige

- - 333
sammenhang imellem brug, materiale og form”

. Ved siden af strategien med at
foregive, at modernistiske anskuelser var hinsides holdnings- og vardispergsmal,
nedtonedes markeringen af intentioner om at gribe reformerende ind i designkredslebet
ogsd 1 Boscetningsbogen, jevnfor ovenstdende citat fra indledningen, som understregede
vejledningens karakter af hjaelp til den enkelte forbruger i rent brugssaglige spergsmal.

Hvor Finn Juhl satte punktum for vejledningslitteraturens reformprojekt ved
at glide over i en rolle som visionar modernismeforvalter for de indviede, sattes der i

Boscetningsbogen punktum ved at nedtone den reformerende indstilling og holdning.

Dermed mé det folkeoplysende engagement i vejledningslitteraturen siges at vaere et

332 Dahlsgard, Inga, M.K. Michaelsen & Viggo Sten Moller (red.): Boscetningsbogen — En grundbog for
studiekredse, u.s., Schultz, 1953, s. 8
* Ibid. s. 123
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overstaet kapitel. En udgivelse, der fremkom langt senere, som Gunna Eckerts
Boscetningsbogen — opslagsbog om hjemmets indretning fra 1969 fremstod helt losrevet fra
reformbestrabelser og som en ren etikette-hdndbog.

Indtil dette punkt har bestraebelsen i fremstillingen vaeret at give overblik
over forlebet i den professionelle boligvejledningslitteraturs udvikling og at fremkomme
med en afgrensning og periodisering af materialet. I de folgende afsnit fokuseres der pa en
reekke temaer og problematikker, som var gennemgéiende perioden igennem og af si
afgerende status for det modernistiske reformprojekt, som det fremstod i den professionelle
vejledningslitteratur, at det har veeret hensigtsmaessigt for fremstillingen at udskille dem og

tildele dem selvstaendig behandling i hvert sit afsnit.

Modernitet, industri og handvaerk

Den professionelle boligvejledningslitteratur var perioden igennem lagt an pa det
langsigtede mal at befordre overgangen til industriel tilvirkning af boligudstyr og
brugsgenstande. Produktionsméden var perioden igennem praeget af den langstrakte
transformation fra handvarksbaseret til designbaseret produktkultur, og den
handverkspraegede produktion fortsat langtfra et overstaet historisk fanomen. Den
modernistiske designteori havde udpeget designernes indsatsomrade som bestaende alene 1
relation til den industrielle produktion. I en situation, hvor transformationen ikke var
fuldfert, og designerens erhvervspraksis langtfra var entydigt industrielt betinget,
fremkaldte det bdde en praktisk og teoretisk problematik.

I 1945 udgav Landsforeningen Dansk Kunsthaandvark og Kunstindustri og
Haandvearkets Fallesrepraesentation i feellesskab Mobelbogen. Bogen var ikke en egentlig
indretningsvejledning. Der var tale om en ”Samling af moderne Mobeltegninger”, som
skulle “give saavel Private som Snedkermestre, som savnede Adgang til gode Tegninger,
et Materiale omfattende Tegninger af Mobler til de mest almindelige Lejlighedstyper™**.
Tegningerne kunne kabes ved henvendelse til en af foreningerne. I de kortfattede tekster
om "Magbler” og "Maeblering” fremsattes imidlertid flere af de modernistiske
programpunkter i kondenseret form. Meblerne skulle vare “praktiske og smukke™* og
anskues ligesom Sportsfolkene” anskuede deres “Redskaber”. Lette mebler skulle
foretraekkes, og polstring begranses til det minimale. Stilmebler og modepragede mabler

336

skulle undgés, og materialeeegthed og ubehandlet tre foretrekkes . Ved mebleringen

34 Mobelbogen, Landsforeningen Dansk Kunsthaandvaerk og Kunstindustri og Handvarkets
Fellesrepraesentation, Kbh., 1945, s. 5

¥ Ibid. s. 41

¥ Ibid. s. 7-10
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skulle is@r kvinder og berns behov tages i betragtning. Enkeltmebler skulle foretraekkes
frem for samlede meblementer og mebleres langs veggene, der skulle funktionsopdeles og
serges for gulvplads, og ganglinjerne métte overvejes™ .

Bogen omfattede en kort indledning, en lang reekke tegninger til mebler, en
kortfattet redegerelse for indretningsprincipper og fem plantegninger over eksemplariske
indretninger. Mobelbogen er isoleret set ikke videre interessant, men set i sammenhang
med de vejledninger, der publiceredes umiddelbart forinden, samtidigt og efterfolgende,
afveg den pa et signifikant punkt. Industri og seriefremstilling naevntes ikke en eneste
gang. P4 den anden side fremhavedes handvearket heller ikke. Dette ellers centrale tema
blev overhovedet ikke berert og mi nermest opfattes som bevidst undgéet. Det var
fuldsteendig indforstaet og uden fagpolitiske eller -ideologiske markeringer, at det var
mebler til handverksmessig fremstilling, der var tale om. Det fremgik kun af, at det
anbefaledes “den Private som keber Tegninger” at veere papasselig med at gé til en “dygtig
Fagmand, der forstaar at udvelge sit Materiale og anbringe det rigtigt i Meblerne”, idet en

Tegning kan ( ... ) ikke vise alt”™**®

. Man forstod sdledes, at der teenktes pa direkte kontakt
mellem kunde og snedker omkring tilvirkning af et enkelt eksemplar efter tegningerne,
uden mebelhandlere, grossister eller megbelfabrikanter som mellemled.

Ved at tage et massemedium som bogen i brug gjorde man det muligt for folk
landet over at erhverve enkle og moderne mebler med autorisation for, at det var ladige og
professionelt anerkendte, moderne, praktiske og @stetiske lasninger, der var tale om. Imens
mebelfabrikanterne og mebelhandlerne pa dette tidspunkt ikke var leveringsdygtige i
mebler med den rette moderne profil, som det fremgik af de samtidigt publicerede
boligvejledninger, der beklagede fravaret af sddanne mabler og plaederede for deres
tilvejebringelse, bed en anden akter sig sdledes til som leveringsdygtig. Samtidig var der
imidlertid tale om et ganske anderledes befattet designkredsleb, som gjorde sig gaeldende i
fraveeret af det ideelt fordrede, hvilket altsé blev omgaet i beherig og behaendig tavshed.
Ved at tilslutte sig reformbestrabelserne og det moderne program undtagen pa det punkt,
man i sagens natur ikke kunne honorere, demonstrerede handverket sin fortsatte
eksistensberettigelse med dette overraskende og paradoksale bud pa fremadrettet
modernitetshandtering i lyset af, at handverket en snes ar tidligere var afskrevet som
irrelevant og utidssvarende. I indledningen parafraseredes Kritisk Revy saledes

tilsyneladende troskyldigt med en forhabning om at bidrage til, at vor Tilverelse kan

37 1bid. s. 41-51
338 Ibid. s. 5
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blive let og lys™***

, uden at det helt centrale punkt — accept og ibrugtagning af den
industrielle produktionsmade — gav anledning til anfegtelser.

I den vejledningslitteratur, der publiceredes umiddelbart for og efter
Mobelbogen, adresseredes det hdndverksbaserede designkredsleb eksplicit, nar det kom til
anvisninger pa beskaffenheden af det designkredsleb, man fordrede etableret som
supplement til, og pa leengere sigt som erstatning for, det eksisterende fabriksbaserede

designkredsleb.

”Haandsnedkerne, hvis naturlige arbejdsfelt nu er begraenset til det dyrere
publikum, har vedligeholdt felingen med brugeme gennem den aarlige
konkurrence og udstilling — som jo ogsaa skaffer dem al mulig
anerkendelse. De har herigennem kunnet skabe sunde afklarede
mebeltyper og har i visse tilfeelde preeget udviklingen ogsaa af de billige
seriemgbler.

Mobelindustrien har indenfor sin reekkevidde resultater af langt
videre omfang og betydning baade skonomisk og kulturelt. Fabrikernes
marked er normalt mange gange sterre end haandsnedkernes, og det vil i
efterkrigstiden kunne udvides gennem en storstilet eksport, hvis

fabrikationen planlegges rigtigt”*’

Denne positionering peger bade pd, at der var etableret et modernistisk designkredsleb
over den gkonomiske formaen, man tilskrev den primare malgruppe for
reformbestrabelserne, og at engagementet 1 handvark og smaserier hverken var at betragte
som en realisering af det fordrede designkredsleb eller harmonerede med forestillingen 1
den designteori, man abonnerede pa. Esbjern Hiort foretog en helt tilsvarende

positionering i 1947°*!

og forklarede yderligere laeseren, at prisforskellen péd fine
haandforarbejdede Snedkermebler og gode seriefremstillede Mebler” ofte var "meget
betydelig”, hvilket imidlertid ikke betod, at kvaliteten af sidstnevnte var ringere, hverken
formmeessigt eller med hensyn til holdbarhed, men alene beroede pa, at der til
snedkermeblerne anvendtes komplicerede former og konstruktioner, som var
tidskraeevende, og at prisforskellen ikke var betinget af ringere arbejde, men “den hurtige

Arbejdsproces™*.

' Ibid. 5. 10

3 Hvilke mobler har vi brug for? s. 6
! Bo rigtigt, s. 58

32 Ibid. planche XVI & s. 59
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Imellem tre designkredsleb

Ved krigens udgang opererede vejledningslitteraturens forfattere sa at sige imellem tre
designkredsleb. To eksisterende og et mere ideelt, som var i vente. Det drejede sig for det
forste om snedkermestrenes alliance med mebelarkitekterne, som med enkeltproduktioner
eller mindre serier pa varkstedsbasis var leveringsdygtige i mgbler af moderne tilsnit og
siden 1927 med snedkerlaugets arligt tilbagevendende udstillinger havde profileret
sammenkadningen af designer- og snedkermesternavn i offentligheden i kraft af den
omtale, begivenheden afstedkom i dagspressen. For det andet drejede det sig om
mebelfabrikanterne og mebelhandlernes designkredsleb, hvis seriefremstillede
stilmgblementer markedsfortes ved brug af annoncer og mebelhandlernes
udstillingsvinduer og -lokaler. For det tredje drejede det sig om et endnu ikke eksisterende,
men teoretisk konciperet og 1 fremtiden muligt designkredsleb for masseproducerede
mebler med moderne og enkle former, som distribueredes og konsumeredes pa lige sé
rationel og funktionssaglig vis, som de blev designet. Som det hed 1 M. K. Michaelsens
vision om dette ideelle designkredsleb: ”en god Ting taler for sig selv og behover ingen
anden Reklame end en Henvisning til, af hvem og hvor den er lavet og kan kebes™*.
Virkeliggorelsen af den modernistiske vision om et moderne designkredsleb baseret pé
industrielt tilvirkede, standardiserede, typiserede og anonymiserede genstande, hvor
designer, producent, handlende og forbruger alle med en saglig tilgang udelukkende
fokuserede pa tingens praktiske funktionalitet og dens karakter af brugsgenstand, var
ledemotivet og udgangspunktet for vurdering af samtidens faktiske og foreliggende
produktion.

I perioden fra 1927 til 1953, som den behandlede boligvejledningslitteratur
daekker, er det gennemgdaende indtryk, at de ting, hvormed de fremsatte anvisninger skulle
indfries af forbrugeren, endnu ikke var tilgeengelige pa markedet, eller endnu ikke var det
pa tilfredsstillende vis eller i tilstreekkelig grad. Eneste undtagelse var Ove Boesdals to
udgivelser fra mellemkrigsarene. Forst og fremmest 1 Hvordan skal vi bo? fra 1931 vistes
der mange konkrete og umiddelbart tilgeengelige eksempler pa ting, som var i handlen og
kunne erhverves med henblik pa at leve op til de fremsatte anvisninger. Den
modernismeopfattelse, han demonstrerede her, blev imidlertid ogsa den, som man i flere af
de efterfolgende udgivelser lagde afstand til og afskrev som en misforstéet eller depraveret
modernismeudmentning jevnfer redegerelsen for funkis-begrebet ovenfor. Den
professionelle distancering i forhold til funkis i f.eks. Bo bedre understregede, at det

fordrede designkredslab ikke foreld og endnu ikke havde varet realiseret pa

3 Bogen om boscetning, s. 162
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tilfredsstillende vis. I de publikationer, som kom under krigen, eller hvis tilrettelaeggelse
kom 1 stand under krigen, Bogen om boscetning og Hvilke mobler har vi brug for?,
fremstilledes afstanden mellem det fordrede designkredsleb og det foreliggende som
praeget af overveeldende distance. Forst og fremmest ved den gennemgribende og
totaliserende kritik af det foreliggende designkredsleb. Efter krigen kunne Esbjern Hiort

99344 med

imidlertid “notere en Fremgang baade paa det @stetiske og det tekniske Omrade
hensyn til "Mebelindustrien”’s frembringelser, og han gav 1 sine illustrationer ogsa en
leengere raekke eksempler pa mebler, som var i handlen. Samtidig métte han dog beklage,
at der fortsat foregik ”en meget stor Produktion af fabriksfremstillede Stilmebler, der som
Regel er af en ringe kunstnerisk Standard”*. Finn Juhl fremsatte en tilsvarende vurdering

346
. Det moderne

1 Hjemmets indretning, og det samme var tilfeldet i Boseetningsbogen
projekt, som det tegner sig set igennem boligvejledningslitteraturen over den her
behandlede 254rige periode, viste en udvikling fra en situation, hvor der intet produceredes
af den fornedne praktiske, konstruktive og @stetiske kvalitet, til en situation, hvor
kriterierne fandt nogen gensvar pa deres fordringer i det almindelige designkredsleb, 1
hvert fald pd produktionssiden. En halv sejr kunne man papege, men den endegyldige
transformation af designkredslabet ndede man aldrig frem til at kunne notere sig. Dertil
kom, at en anden problemtype ogsa gjorde sig gaeldende pa forbrugssiden. Hvor Finn Juhl
bifaldt udviklingen fra 100% renassance for blot fi r siden til et jeevnere, mere egnet
“funktionelt” mebeludvalg”, matte han samtidigt beklage, at det ikke var gjort alene
dermed: ”"Man ser desvearre ofte, at folk keber haederlige mebler, men anbringer dem
ubehjxlpsomt eller ligefrem som et bevidst forseg pa at skabe ’diplomat” atmosfaere 1 den
2 vaerelses™*.

Vejledningslitteraturen er samlet set og perioden igennem 1 lige sd hoj grad
udtryk for en bestrebelse pa at gade jorden for efterspergsel efter noget, som endnu ikke
blev udbudt, som for konkret at orientere forbrugerne i en bestemt retning i forhold til,
hvad der allerede var pd markedet. Finn Juhl og, 1 Boseetningsbogen Erik Herlow,

appellerede direkte til leeserne om at eftersporge de foreskrevne genstande, sé det ideelle

designkredsleb kunne etableres med billiggerelse til folge***:

”De praktiske og smukke varer findes, men de forsvinder ofte for den

utrenede kebers gjne i mangden af godtkebskram som oversvemmer

3 Bo rigtigt, s. 58

* Ibid. 5. 58

36 Hiemmets indretning s. 6 & Boscetningsbogen s.53

7 Hjemmets indretning s. 6

¥ Hjemmets indretning s. 61 & Bosetningsbogen s. 107
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markedet. Kun gennem efterspergselen far de gode ting deres chance —
og kun gennem en storre produktion bliver deres pris s lav, at vi alle vil
f4 mulighed for at erhverve dem.

Det er endnu en luksus at veere naturlig og foretraekke det enkelt frem for

det lagnagtigt pralende. Kun De — forbrugeren — har gennem valget af de

rigtige ting magten til at andre dette forhold"**

Citatet er hentet fra Erik Herlows Gode ting til hverdagsbrug, som udkom 1 1949 og 14 til
grund for den ben, der blev gentaget i Bosceetningsbogen. Dette citat er valgt, da bade
raesonnementet og appellen her fremgar i mere klar og sluttet form. Selvom Gode ting til
hverdagsbrug var bade paedagogisk og reformerende anlagt, regnes den ikke til
boligvejledningslitteraturen her, idet der fokuseredes pa enkelte, mindre brugsgenstande,
og hele mebelomrédet derfor ikke indgik, hvorfor der heller ikke fremsattes rad eller
vejledning om deres kombination i rum eller 1 boligen som sddan. Gode ting til
hverdagsbrug fremstod pé flere punkter som en opdatering af Steen Eiler Rasmussens
Britisk brugskunst fra 1933. Omtrent halvdelen af de viste produkter var britiske, og
formen var den samme, hvor karakteristikken af de viste genstande ledte til generelle
refleksioner i1 en kontinuerlig tekst uden afsnitsinddeling eller temaer.

Udgivelsen af Maobelbogen samt udpegningen af snedkermestermegblerne som
udtryk for en prisvaerdig, men utilstreekkelig indsats 1 vejledningslitteraturen, vidner om, at
der etableredes et designkredsleb for design med stort D, imens det ideelt fordrede og

teoretisk konciperede designkredsleb udeblev i fuldendt form.

For bernene og kvindernes skyld

Ved siden af de praktiske fordele ved moderne, funktionssaglig og rationel indretning, var
det perioden igennem stort set et enslydende sat af argumenter, der mobiliseredes, nér der
appelleredes til medborgernes fornuft og samvittighed. Ud over de mere eller mindre
udtalte moderniserings-, demokratiserings- og frigerelsesimperativer, som var
gennemgaende, var det helt konkret omsorgen for bernenes og kvindernes vilkér i
hjemmet, der var det tilbagevendende element, som blev brugt til at give opfordringerne
vaegt. | Bo bedre og Bogen om boscetning viedes selvstaendige og fyldige kapitler til
redegorelse for boligens funktion som hjem, hvilket is@r ville sige som ramme om
barnenes opvakst og kvindens arbejde. Fordringens raesonnement sammenfattes udmerket

1 folgende passage formuleret af M. K. Michaelsen i forlengelse af et retorisk spergsmal

¥ Herlow, Erik: Gode ting til hverdagsbrug, Kbh., Det Schenberske Forlag, 1949, s. 7
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om, hvad det var ”vi” burde vaere opmarksomme pa med hensyn til udformningen af

boligen, hvor ”vi” tilbragte over halvdelen af vor” tid, og kvinder og bern endnu mere:

”Det er forst og fremmest Bornene; var alle Hjem baseret paa at vere
Reder for smaafolk, er det tvivlsomt, om Diskussionen om de sociale
Indikationer, Befolkningsspergsmaal, og alt det der eksisterede. Det er jo
ikke til at komme udenom, at mange Hjem er saadan indrettede, at der
ikke bliver Plads til bern. ( ... ) Efter hensynet til Bernene folger
Hensynet til Moderens Arbejde (altsaa bort med de krellede Ben overalt,
hvor man setter f. Eks. Laesningen af gode Boger over Afstovning af
Overfledig Pynt). Ved Indretningen vil Hensynet til Bernene igvrigt vaere

et vigtigt Hensyn til Moderen™*’

En anden gennemgéende overtalelsesfigur var modstillingen af indretning
med henblik pd daglige, praktiske og tilbagevendende goremal og indretning lagt an pé
lejlighedsvise repraesentative formal; lagt an for livets almindelige udfoldelse eller gjets

momentane tilfredsstillelse:

”Mgblerne skal ikke vaere Blaendvark — Rummene, de er bestemt for, er

ikke en uvirkelig Scene, men ganske almindelige Hverdagsmenneskers
99351

Hjem

”Den aksefaste, symmetriske meblering er naturligvis ikke uden verdi,

men den herer hjemme, hvor aalet er det monumentale og formelle, og

ikke det varierede, menneskelige dagligliv’”**

Et argument, der efterhdnden tonede ud, var hygiejneargumentet. I de to
tidligste udgivelser, Ebbe Sadolins Vor Bolig og Ove Boesdals Hvordan skal vi bo?,
optradte det som selvsteendig vaerdi, men forsvandt herefter hurtigt som sadan og pa
leengere sigt fuldstendigt. I disse forste udgivelser optrddte "Det moderne” 1 ovrigt ogsa
som selvstendig vaerdi, hvorefter det udviklede sig til en underliggende fordring i
forbindelsen med indtoget af den kontinuitetsteenkning, der behandledes ovenfor. I Bogen
om boscetning ser det ligefrem ud til, at man bevidst undgik at anprise eller karakterisere

ting som moderne. De eksemplariske ting og de formgivningsprincipper, der fremhavedes,

339 Bo bedre, s. 53
3! Bogen om boscetning, s. 186
332 Hvilke mobler har vi brug for?,s. 13
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omtaltes konsekvent med det neutrale ”det nye”. Efterfolgende blev det igen almindeligt at
omtale mabler og brugsgenstande som moderne, som en positiv kvalitet, der i nogle
tilfeelde tenderede til igen at optraede som selvsteendiggjort veerdi, som i dette citat fra
indledningen til Bo rigtigt fra 1948: ”Den giver ikke konkrete Anvisninger paa hvordan
man “skal” bo for at vaere moderne, men sgger ved en systematisk Gennemgang af
Problemerne paa en saa let forstaaelig Maade som muligt, at gere Rede for det moderne
Syn paa disse, saaledes at den enkelte her ud fra kan finde Lesningen paa sine egne

specielle Problemer’™>*.

Modernisme og individualitet

I en materialkultur hvor producenter, distributerer og forbrugere sogte, tilvejebragte og
anpriste individualisering af tingens form, og individualitet var den grundfaestede vardi,
blev det prekere punkt for de modernistiske reformatorer at godtgere, hvordan denne
fordring til tingene kunne forenes med typiserede, industrielle standardvarer. Der var tre
forholdeméder, som fremfortes i sammenh@ngende resonnementer eller enkeltvis. For det
forste fremsattes der tilbagevendende padagogiske indferinger i standardiseringens fortrin
med hensyn til at tilvejebringe kvalitetsprodukter med lavere omkostninger og folgelig
lavere pris end handverksproduktion, hvilket pristes for den demokratisering, man
forbandt med en sidan almengjort tilgeengelighed®. Man segte i den sammenhaeng at
overtyde laeserne om, at typiserede og standardiserede produkter bade var mest
tidssvarende og dermed i virkeligheden ogsa mere astetisk tiltalende®>. I den forbindelse
papegedes diskrepansen mellem accept af bilen og stangtej, hvis standardiserede
fremtraeden ikke gav anledning til bekymring om indskraenkning i individualitet’. For det
andet bragte man krigen ind i fjendens lejr gennem argumentationer for og demonstrationer
af, at individuelle formlagsninger i stilmebler eller modegenstande var rent overfladiske og
pafort grundformer, som nér det kom til stykket, var akkurat lige s standardiserede og

357 Dertil kom, at de herskende

typiserede som modernistiske formlgsninger
indretningsprincipper kunne vises at vaere udtryk for den samme standardisering og
konventionalisering som modernismens programmatiske standardisering og typisering358.
Raesonnementet og den retoriske strategi fremgér udmarket af folgende citat, som

omhandler, hvordan forbrugerne forvalter friheden til at vaelge pa markedet:

353 Bo rigtigt, s. XIII

354 se f. eks. Hvordan skal vi bo? s. 40-41

3% s f.eks. Sadolin, Ebbe: Vor bolig - Indretning og bohave, p. 77-82 & Bogen om boseetning, s. 138
336 Hiemmets indretning, s. 16

7 Bogen om boscetning, s. 138 & Hvordan skal vi bo? s. 42-43

% Hiemmets indretning, s. 16
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”Den Frihed bruger nogen til at gore sig til Slaver af ”opadlebende
Renaissance” og ”helbuede Ben”, og saa kalder de sig Individualister —
andre benytter sig maaske af Friheden til at omgive sig med Ting, de har
Brug for — eller i hvert tilfeelde Ting, der er formede saadan, at de er gode
i Brug, og den slags egner sig til Standardisering og bliver derfor ogsaa
standardiserede. De forste kalder de sidste ensrettede. Begge Parter er
ensrettede — de forste, maaske uden at vide det, med Retning bagud; de
sidste har Opmarksomheden vendt fremefter — det er dog kun derfra, vi
kan vente det bedre, som vi alle sammen gnsker at faa storst mulig Andel

i.”359

For det tredje var det et fast tilbagevendende og gennemgéende element i

vejledningslitteraturen at fremsatte anvisninger pa, hvordan man kunne opné individualitet

ved kombination af standardiserede enkeltmebler. I modsatning til hvad ovenstdende citat

indikerer om “ensretning” badde pa modernisternes og traditionalisternes side, var den

gennemgaende modernistiske tanke ingenlunde, at standardisering forte til uniformering:

”Mange foler sig dog stadig frastedt ved Tanken om at udstyre deres
Hjem med seriefremstillede Mgbler, idet de er bange for, at det derved
skal faa et ”standardiseret” og upersonligt Praeg. I Virkeligheden er der
ingensomhelst Grund til at tro dette. Det er erfaringsmaessigt ikke saa
meget de enkelte Meblers Udseende, som den individuelle
Sammensetning af Mgbler, Tekstiler, Farver, Tapeter, Billeder, Blomster
og alle de mange andre Ting, som et Interior bestaar af, der giver dette
Praeg. Det er den Maade Tingene placeres paa, og det Liv, der leves i
Stuerne, som giver Hjemmet det personlige Prag, som alle straeber imod,

og ikke Moblernes mere eller mindre originale Udformning”*®

Modernismens vedblivende tilslutning til modulet, f.eks. i form af enkeltstole og

byggereoler, var foranlediget af og fandt sted inden for rammen af en forhabning om at

tilvejebringe “typer nok til en uendelig rigdom af variationer*®'. I flere tilfzelde udtryktes

der ligefrem tiltro til, at standardmebler i realiteten ville resultere i1 hgjere grad af

individualitet i indretningen end meblementer, idet de kunne tilfredsstille langt mere

3% Bo bedre, s. 55-56
3% Hiort, Esbjern: Bo rigtigt, s. 61
3% Hiemmets indretning, s. 16
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. . o . . . 2
differentierede og ogsa over tid mere varierede behov i hjemmene®®. 1

boligvejledningslitteraturen opfattedes og fremstilledes standardisering, frigerelse,
individualitet og demokratisering som naturligt sammenhangende og som sterrelser uden
indbyrdes modsetninger. Hvordan alle fire storrelse teenktes inden for reekkevidde, hvis
blot man afsvaergede de idealer, som knyttede sig til det kommercielle designkredsleb,
fremgér af folgende kritiske bemerkning rettet mod mebelhandlernes meblementer
fremsat af Philip Arctander i forbindelse med hans agitation for standardiserede
enkeltmebler: ”De har fyldt os med et s@t af stilpretentioner og overklasseambitioner, saa
selv sunde og naturlige demokrater har svert ved at faa plads i stuerne til livets
mangfoldighed™®.

I andre publikationssammenhange fremkom der udtalelser fra designere, som
var mindre overtydede om standardiseringens status i forhold til individ, samfund og
kultur. I 1946 konstaterede Sigvard Bernadotte i indledningen til tobindsvaerket Moderne
dansk Boligkunst felgende 1 forleengelse af en understregning af vigtigheden af

personlighed og god smag 1 hjemindretningen:

”Der maa fores en energisk Kamp for at holde pa dette, da vor Tid saa
steerkt tenderer henimod Kollektivitet og Uniformering — alt skal helst
foregaa efter Samlebaandssystem: faerdiglavet Mad — ferdiglavet
Berneopdragelse — store Lejekaserner, hvor alt er nejagtig ens. Man maa
dog haabe, at dette kun er et forbigaaende Stadium, og at det individuelle
atter kan faa det rette Indpas™(9)

Hvor holdningen i boligvejledningslitteraturen gennemgéaende var, at opndelsen af
personlig individualitet ikke var betinget af forekomsten af individuelle produkter, men
lige sa vel kunne fremkomme igennem personlig preeget kombination af standardvarer og
moduler, fremforte Sigvard Bernadotte her det modsatte synspunkt; at personlig
individualitet vanskeliggjordes og led ved standardisering, og at dens udfoldelse var
betinget af forekomsten af individuelle og individualiserede produkter. Moderne dansk
Boligkunst var 1 sit opleeg og sin malsatning en afgerende anderledes udgivelse end
vejledningslitteraturen. Der var tale om et pragtveerk formet som en hyldest til de seneste
25 ars ypperste frembringelser inden for de traditionelle kunstindustrielle og
kunsthdndverksmassige produktkategorier. Bogen 14 saledes i forlaengelse af den tilgang,

der preegede Georg Brochners Skonhed i Hijemmet, som omtaltes ovenfor, og fortsatte pa

%2 Hvilke mobler har vi brug for? s. 24-26
* Ibid. 5. 27
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den méde en reprasentationsform, som grundlagdes for det modernistiske gennembrud,
hvad vaegtningen af personlighed og god smag ogsa angav. Sigvard Bernadottes
jevnfering af standardisering med netop nedkampede politiske bevagelser som fascisme
og nazisme og en fortsat frygtet som kommunismen, med betegnelser som “Kollektivitet”
og “Uniformering”, var formodentlig et lige sa slagkraftigt retorisk greb som
standardiseringsfortalernes jevnforing af standardisering og demokrati.

Det ber for fuldsteendighedens skyld tilfejes, at Sigvard Bernadottes
standpunkt i Moderne dansk Mobelkunst ikke kan betragtes som et radikalt brud med eller
som motiveret af et gnske om at gare op med grundleggende verdier og holdninger i
modernismen og funktionalismen. Han bifaldt den igangverende gkonomiske og sociale
udjevning og med bemarkningen 1 Dag gaar en enorm Straben imod netop at gore de
almene Ting saa gode i Smagen og saa pristilgengelige som muligt” ogsa de modernistiske
reformbestrabelser og orienteringen mod det, der i Kritisk Revy hed “det sociale problem”.
Samtidig advarede han dog ogsa imod faren for “alt for staerk Standardisering og
Udjavning”. I den forbindelse kom det til en sammenligning af danske og svenske forhold
pa omradet. Sverige udmerkede sig ved at have frembragt kultiverede og smukke Ting
for naesten ingen Penge”, men pé bekostning af ’det eksklusive og det kvalitetsmaessigt
hejtstaaende, som skal skabe de bestaaende Kunstverker”. I Danmark derimod var “det
dyre Kvalitetsarbejde 1 Hojsaedet 1 nogen Grad paa Bekostning af den almindelige
Standard” og var “ret uoverkommeligt i Pris for de fleste Mennesker”. Sigvard Bernadottes
bekymring for “udjevning” var begrundet i en implicit avantgarde- og hejkulturteenkning,
hvormed en del af designerens rolle placeredes uden for et alment designkredslab af
industrielle, typiserede standardvarer, i modsatning til i den ortodokse modernisme: ~Thi
det er dog disse Topprodukter, som skal inspirere til yderligere Forhgjelse af Niveauet ud i
Fremtiden. Mangler disse kunstneriske Forbilleder, stagnerer Udviklingen”. Han afsluttede
derfor ogsé passagen med at fremsatte en forhdbning om, at “begge Sider” fremover matte
berige hinanden. Det lader sig ikke afgere, om det er de to nationer specifikt eller
standardiseringsbevagelsen og den eksklusive formgivning generelt der teenktes pa’**.

Distanceringen fra den ortodokse modernismes fokusering pa behov, industri
og standarder under henvisning til individualitetsprincippet udgjorde i en &rraekke en
opportun mulighed for den mere artistisk indstillede eller kunsthandvarksbaserede position
1 formgivningsfeltet. Samtidig var det ogsé et forsvar for et bredere virkefelt for designerne

og udtryk for en bredere forstaelse af designerens rolle. Det kan ogsa anskues som et

364 Bernadotte, Sigvard & Johs. Lehm-Laursen (red.): Moderne Dansk Boligkunst, Bd. 1, Odense,
Skandinavisk Bogforlag, 1946, s. 9
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udtryk for et forseg pé at komme overens med det forhold, at man endnu ikke havde
kunnet leve op til eller kunnet indfri rollen i den modernistiske vision om designeren som
den kapacitet, der skulle katalysere en transformation af det almene designkredsleb ved at
fungere som standardiseringsekspert og typiseringsarbejder - hvilket var den vision, som
man i vejledningslitteraturen abonnerede kraftigt pa og segte at realisere igennem det
folkeoplysende engagement. Hevdelsen af individualitetsprincippet harmonerede saledes
ogsa 1 hejere grad med det forhold, at designerens kompetencer vandt indpas 1
mebelsnedkernes eksklusive designkredsleb for enkeltproduktioner og smaserier, for der
kunne opvises egentlige masseproducerede designgenstande.

Et af kapitlerne 1 Moderne dansk Boligkunst omhandlede ”Interigrer” og var
forfattet af arkitekt Harald From. I teksten blev "Hovedlinierne i det moderne Interier
trukket op”, hvilket beted, at det sat af programpunkter og overordnede rad og
anvisninger, som var gennemgéende i vejledningslitteraturen, ogsa fremsattes her i
komprimeret form. I forleengelse af Sigvard Bernadottes redaktionelle programerklaering
understregedes det dog umiddelbart efterfolgende, at: ”selv med Overholdelse af disse
Hovedlinier vil Mulighederne for at variere Interioret efter den personlige Smag vare
utallige”®. Udsagnet og rasonnementet er for s& vidt praecis det samme som i den mere
ortodokst modernistiske vejledningslitteraturs forestilling om, at individualitet og
mangfoldighed kunne opnéas ved kombination af standardiserede enkeltmebler og moduler,
men med ordvalget "Interigret” og personlig Smag” appelleredes der til en lesergruppe,
for hvem det ikke sa meget var et spergsmal om at overvinde pladsknaphed med rationel
“indretning” eller bosatning”, men mere et spergsmal om at valge en moderne profil til
hjemmet. Harald From havde efterfolgende udvalgt en reekke eksempler pa “’Interioret efter
den personlige Smag”, med sma 70 siders fotografier fra indretninger af hjem eller
opstillinger pa udstillinger. Den overvejende del af udstillingsinteriererne var hentet fra
Snedkerlaugets Mebeludstillinger. Dog var initiativer med seriefremstilling som F.D.B.-
og Portex-meblerne ogsa reprasenteret med flere illustrationer. Hjeminterigrerne var med
en enkelt undtagelse alle angivet som varende indrettet af arkitekter eller designere.
Undtagelsen var snedkermester Peder Moos” hjem. For en ret betydelig dels vedkommende
var der tale om arkitekternes eller designernes egne hjem. Det gjaldt centrale
fagpersonligheder som Mogens Lassen og Finn Juhl og mere perifere som Preben Hansen
og Ejnar Borg. De viste interiorer var konsekvent modernistiske og adskilte sig kun pa ét
afgerende punkt fra de idealhjem, der skitseredes i vejledningslitteraturen, ved det, at der

langt overvejende var tale om villaer med rigeligt med kvadratmeter og pejsen som en

385 1bid. s. 196
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narmest obligatorisk bestanddel. Hvor designeren i vejledningslitteraturen indtog en rolle
som folkeoplyser med rad og vejledning til, hvordan forbrugerne selv kunne udeve en
moderne forbrugspraksis, som modsvarede den moderne designpraksis, optradte
designerne i Moderne dansk Boligkunst selv i rollen som udevende forbruger, enten for sig
selv eller som en del af erhvervsudevelsen. Designerens ekspertise begrensede sig her ikke
til produktformgivning efter moderne retningslinjer, men omfattede ogsé ekspertise i
hjemliggorelse af det moderne gennem forbrug®®.

Der var to bevagelser i Moderne dansk Boligkunst. Dels genoptog man som
navnt traditionen for at vise eksemplariske hjem, der kunne fungere som mal for laesernes
aspiration. Dels grundlagdes traditionen for at fremstille designeren som sofistikeret og
avantgardistisk forbruger og privilegeret orienteringspunkt, nér det kom til at felge med 1
modernismens realisering og udvikling. Samtidig med at engagementet i
vejledningslitteraturen ebbede ud, voksede denne publikationsform frem. I 1953 udkom
sdledes Moderne danske hjem, som var forfattet af Svend Erik Moller og Tyge Arnfred.
Forordets forste s@tning godtger, at forfatterne selv opfattede udgivelsen som udtryk for en
anden form for engagement end vejledningslitteraturens: “Dette er ikke en lerebog i
boligindretning. Her er ingen loftede pegefingre, og her fortelles ikke et ord om, hvor
skabet skal std”*®’. Nodvendigheden af en sadan distancering som det allerforste tyder ogsé
pa, at det sociale og velferdspraegede engagement i vejledningslitteraturen havde udgjort
den dominerende og privilegerede manifestation af designerens fremfzrd i offentligheden,
og at forfatterne, enten for deres samvittigheds skyld eller for at imedega kritik fra
kollegial side, selv matte markere og reflektere, hvordan dette udspil, som var pa kant med
professionsideologien og den hidtidige orientering i den moderne bestraebelse, eventuelt
kunne legitimeres uden at foretage et egentligt brud. Her trak de altsa ligesom Sigvard
Bernadotte pé individualitetsprincippet med afstandtagen fra de "loftede pegefingre”.
Samtidig udviste de social bevidsthed og felsomhed ved at vedga, at det ikke var
almindelige hjem, der vistes: "Reakken af billeder beskaftiger sig fortrinsvis med hjem, der
er formet af arkitekter og kunstnere, og som maske 1 visse henseender vil std som
uopnaelige drommerier for de fleste”. Svend Erik Moller og Tyge Arnfred var alligevel her
sa alvorligt pa kollisionskurs med et kernemodernistisk dogme — fordringen pa realisme og
afstandtagen fra illusioner og pratentioner — at de folte sig nadsaget til at pdpege en

forbindelseslinje: Vi har uden at tabe den jaevne bolig af syne og uden at soge de serlig

366 Guldberg, Jorn: “Tradition, modernitet og usamtidighed — Om Borge Mogensens FDB-mebler og det
modernes hjemliggerelse”, Arbejdspapir 1- Designstudier, Center for Kulturstudier, Odense Universitet,
1998

37 Meller, Svend Erik: Moderne danske hjem, Kbh., Hest & Sens Forlag, 1953,s. 7
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kostbare lgsninger valgt fortrinsvis at vise en raekke mere specielle former for dansk
hjemindretning”. Dernaest gav de en begrundelse for denne orientering mod det specielle 1
forhold til det almindelige: "Dermed mener vi at have opnéaet et mere varieret og mere
fremadvendt billede af det moderne danske hjem, og vi mener ogsa, at vi derved har fiet
mulighed for at give laseren flere impulser og ideer til sit eget hjems indretning”. Med
fremstillingen af designeren som idealiseret konsument var der taget hul pa en ny rolle.
Der var samtidig sat parentes omkring reformatorrollens fokusering péd de store linjer. Hvor
Ebbe Sadolin i 1927 henviste til andre instanser, hvis man sggte ”fikse Vink om dekorative
Finesser og originale Paahit”, var det netop laesernes mulighed for at finde “impulser og
ideer” 1 designernes privathjem, som for Svend Erik Moller og Tyge Arnfred motiverede

og legitimerede bogen.

”Boligpornografi” versus ”Nolfimebler, Staalsenge og Raaglasborde”
Den professionelle boligvejledningslitteratur er 1 det foregdende blevet gennemgaet med
henblik pa at afdekke og kortlegge, hvordan man over for forbrugerne reflekterede og
fremforte hensigten om at intervenere i den foreliggende produktkultur og tilvejebringe en
reform. Der har alene veret tale om at laese vejledningslitteraturen med henblik pé at
konstatere, hvordan designkredslebet tog sig ud for designerne, som det manifesterer sig i
denne serlige kildetype. Hensigten har ikke veret at rekonstruere det designhistoriske
forleb fra 1920 ernes slutning til 1950 ernes midte eller at bidrage til nuanceringen af
beskrivelsen deraf. Ambitionen har udelukkende varet at udforske, hvordan
designprofessionen definerede og reflekterede sin rolle som akter i produktkulturen og
samfundet som helhed i den periode, den var engageret i boligvejledningslitteraturen.

Studiet er sdledes ikke her forsegt sammenkadet — men kan naturligvis
senere eller af andre sammenkades — med designhistoriske begivenhedsrakker og
udviklingslinjer i perioden. Det kan betragtes som en oplagt kilde til en sidan
sammenkedning. Vejledningslitteraturens direkte reception 1 form af anmeldelser er derfor
heller ikke sogt afdekket, ligesom der heller ikke er gjort forseg pé at fremdrage kilder,
som kunne belyse den bredere reception blandt den tilteenkte leeserskare. Spergsmélet om
vejledningslitteraturens umiddelbare effekt pa boligkulturen har séledes heller ikke spillet
nogen rolle.

Interessen har her samlet sig om at skildre designernes velferdsengagement
med boligvejledningslitteraturen som udtryk for et intenderet kulturelt brud med den
foreliggende produktkultur. Denne oplysningsmaessige reformbestraebelse var siledes én

made, hvorpa designerne sogte at virkeliggere den kulturelle intervention over for det
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kommercielle designkredsleb, som den modernistiske designideologi fordrede. Al den
stund at receptionen af boligvejledningslitteraturen i1 den bredere offentlighed ikke er
blevet afdekket, er det vanskeligt at anskueliggore overbevisende, hvor radikalt
designernes forsgg pa at almengere modernismen brad med og udfordrede den kulturelle
og kommercielle konsensus om tingenes funktion, form, betydning og @stetik. For at rade
nogen bod pé dette forhold skal der her kort redegeres for en episode, som kan bidrage til
at illustrere interventionens radikale og konfliktpreegede karakter. Samtidig viser den, at
designprofessionen ikke var den eneste aktergruppe i produktkulturen, som formidlede
vardier, holdninger og forestillinger om den ideale boligindretning.

I 1944 publicerede Uge-journalen Tidens Kvinder Smukke Hjem i Danmark
og Udlandet — Mobelstilarterne gennem tiderne redigeret af S. A. Arboe og Gunhild
Gantzel. Bogen formede sig som en stilhistorisk oversigt, “en let Gennemgang af
Maebelkunstens Historie™*®®, der anskueliggjordes med fotos og illustrationer fra diverse
nationale samlinger som ’De danske Kongers kronologiske Samlinger paa Rosenborg” og
Nationalmuseet. Dertil kom et righoldigt billedmateriale fra primaert danske, men ogsé
enkelte udenlandske hjem, hvis interigrer Tidens Kvinder tidligere havde bragt
boligreportager fra, samt billeder fra udenlandske mebeludstillinger, overvejende franske,
men ogséd amerikanske og hollandske. Desuden var der et afsnit med ”Gode ideer” og
”Kelderen — Husets aktuelle Rum”. Det var krigssituationen, som havde aktualiseret
kaelderen som beskyttelsesrum, hvorfor man forsegte “under beskedne eller mere
overdaadige Former at hygge”, hvilket iser havde fort til, at "Husets Bar”” havde fundet sin

369

plads der™”. Der afsluttedes med et afsnit om “Feminine Sovevarelser”, der eksempelvis

viste en “overdaadig Hvilesofa”, der anpristes som ”Et meget smukt Mgbel til et luksugst

370
Sovevarelse”

. I teksterne, der ledsagede billederne fra boligreportagerne, blev der
udforligt redegjort for de enkelte interiorelementers stil, materialer, farver og proveniens.
Magblerne angaves for langt den overvejende dels vedkommende at vaere antikviteter, der
anpristes med superlativer som “agte”, original”, ’sjelden” og “unikum”. Desuden angav
man i forbindelse med hvert enkelt billede ejerens navn og sociale status. Der var
fortrinsvis tale om adelige, direktorer og grosserere med indslag af ”Overretssagforere”,
laeger, tandleger og videnskabsfolk samt enkelte kunstnere, som “Hattekunstneren Svend
Gravesen”. Sigtet med bogen angaves at vare underholdende sével som paedagogisk: Vi

haaber, at Verket maa tjene til Stotte og Inspiration for det Publikum, der soger gode Ideer

368 Arboe, S.A. & Gunhild Gantzel (red.): Smukke hjem i Danmark og Udlandet - Mobelstilarterne gennem
tiderne, Kbh., Ugejournalen Tidens Kvinder, 1944, (forord)

' Ibid. s. 84

370 Ibid. (u.s.)
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til Indretning af egne Hjem, og at Bogen saaledes ikke blot skaffer Laseren nogle
fornejelige — men ogsaa leererige Timer™"".

Smukke Hjem i Danmark og Udlandet — Mobelstilarterne gennem tiderne
udgjorde i sit sigte omtrent antitesen til mélsatningerne i det modernistiske, professionelle
designpadagogiske projekt med sin utilslerede appel til nyfigenhed over for samfundets
hgjstatusgruppers private hjem, sin fokusering pé tingens fremtraeden og stilistiske status
og forkerligheden for det unikke og eksklusive, som var kvaliteter, iser antikviteter eller
ting med en velkendt proveniens kunne fremvise. Bent Salicaths anmeldelse 1 45 —
meningsblad for unge arkitekter var séledes ogsa steerkt kritisk®’>. Under overskriften
”Bosatningspornografi” gik han i rette med de holdninger og vardier, han fandt, at bogen
reprasenterede, og jevnforte den med den pornografi, der betragtedes som et forkasteligt

og anstedeligt kulturelt fenomen inden for horisonten af den borgerlige kulturopfattelse,

som han tillagde bogen:

”Det at gengive og omtale disse hjem paa en eeggende maade, at vise et
straalende skummelt kamininterier, der vaekker drifter og laengsler hos
ubefastede medborgere, saa de selv fantaserer videre og faar aandengd af
ophidselse og hedt begar efter selv at opleve og selv at eje noget
tilsvarende, det er en form for bosatningspornografi, der faar de kulerte
hefter til at virke som sobre dynevaar i sammenligning med disse

ophidsende artikler. ”Cocktail” og "Mordet i badevarelset” er sikkert

betydelig mindre farlig for folkesundheden™ "

Desuden sammenkadedes bogen med Ludvig Nordstroms Lort-Sverige fra 1938, der
skildrede de elendige boligforhold for de fattige svenskere. Smukke Hjem i Danmark og
Udlandet — Mobelstilarterne gennem tiderne skildrede ifolge Bent Salicath tilsvarende
pauvre forhold. Blot stik imod forfatternes hensigt” og med omvendt fortegn i Danmarks
overklasse, hvor ”man overraskes over, at magget og simpelheden er saa udbredt, som de
talende billeder og den prangende tekst her oplyser”. Bent Salicath gik herefter i rette med
den foreldede og konventionelle dannelsesforestilling, han fandt udtrykt i bogen og
profilerede derigennem den tidssvarende og autentiske dannelsesopfattelse, han tillagde sit
eget synspunkt. De skildrede interiorer “smasker i stilarter” og var “preeget af sanselas

drukkenskab 1 antikviteter” og “viser med tydelighed, at en almen kunstnerisk dannelse i

7! Ibid. (forord)
372 Salicath, Bent: ”Bosatningspornografi”, A5, 2. arg., Nr. 5, 1944, s. 10-12
P Ibid. s. 12
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hvert fald 1 ”Tidens Kvinder”s bekendtskabskreds er en fiktion”, og I stedet for den
kunstneriske dannelse, man ikke har, benytter man en tilleert manér, der hedder
smagfuldhed”. Der redegjordes ikke nermere for den kunstneriske dannelse, der savnedes,
og som man besad, hvis man ikke var helt afstumpede over for det i kulturen, der kommer
til udtryk i ting, i form og i farve”. Den antydedes kun svagt med en analogisering til
arbejdsredskaber, hvor ”Det naturlige tilhersforhold til tingene, som f.eks. fiskeren har
overfor sin medestang, skovhuggeren overfor sin gkse” som det eneste eksempel
markerede, at fokusering pa praktisk brugsverdi opfattedes som den eneste adekvate og
legitime forholdemédde i relation til ting og felgelig som den rette moderne, dannede
opfattelse.

Den kategorisk afvisende anmeldelse vakte opmerksomhed i dagspressen. I
et senere nummer af 45 refererede og kommenterede Bent Salicath nogle af de
bemearkninger, der var fremkommet i den anledning®’. Han gengav ingen af de
tilslutninger til synspunktet, der skulle vaere fremkommet, men man ma slutte, at de 1a til
”venstre for midten”, idet dem, han kommenterede pa, angaves at vaere af "moderat
konservativ” eller “konservativ”’ observans, hvorved vi star over for de politisk-kulturelle
frontdannelser i boligspergsmaélet. Den borgerlige presse gik i rette med arkitektens
modernistiske og funktionalistiske kritik og fordemte den som utilstedelig ud fra den
begrundelse, at hjemmets indretning var en privat sag, og at ”om smag kan der ikke

diskuteres”. 1 Nakskov Tidende hed det:

”Det er virkelig Synd, at disse peene Mennesker skal generes saa groft af
dette unge Menneske, hvis store Haab det er at faa ryddet godt op i hele
Herligheden, saa den kan blive erstattet med en god Gang Nolfimebler,
Staalsenge og Raaglasborde, der aabenbart efter Arkitektens Mening

rummer en mere sand Forbindelse med Nutiden”

Bent Salicath argumenterede 1 sin kommentar for det synspunkt, at indretning var at anskue
som et kulturelt felt, som indebar ret og pligt til offentlig kritik helt pa linje med andre
kulturelle felter som litteratur og kunst, hvor kritik i form af anmeldelser og dermed
fremforelse af holdninger til smag var almindelig og fuldstendig institutionaliseret. Bent
Salicath forbeholdst sig ret til at udeve en lignende kritikerfunktion pd indretningsomradet,
iser 1 tilfeelde hvor eksklusive hjem offentliggjordes som forbillede for den evrige

befolkning.

3™ Salicath, Bent: ”Den stolte last”, 45, 2. rg., Nr. 7, 1944, s. 35-36
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Som slutbemarkningen i citatet ovenfor ogsa viser, synes en vaesentlig
anstedssten 1 modreaktionen at have vearet Bent Salicaths tilslutning til modernismen og
opfattelsen og fremforelsen af den som eneste adekvate forholdeméde. Opfattelsen
afvistes som privat og postuleret, og det anfortes, at moderniteten ikke nedvendigvis

indebar modernisme i1 formspergsmal:

”Vi andre fylder vore Lejligheder med merke Renassancemebler og
hygger os dejligt i dem foran en aaben Pejs, hvis det passer os. Og saa er

vi mindst lige saa meget med Tiden som Hr. Salicath”

Designernes professionelle bud pé praktisk og @stetisk handtering af moderniteten bred
tilsyneladende med rodfastede materialkulturelle forestillinger, vaerdier og praksisser, som
handterede moderniteten med dekorativ eller historicistisk produktformgivning og tilforte
nye produkter den reprasentativitet, stil, historicitet og hjemlighed, som de 1 sagens natur

ikke besad i streng autentisk forstand.

Modernistisk boligvejledningslitteratur i Sverige

Det danske engagement i1 boligvejledningslitteratur fra designinstitutionens side lob
parallelt med lignende bestrabelser i Sverige. Der var ogsé flere direkte forbindelseslinjer.
Som nevnt tidligere var den boligundersegelse, som 14 til grund for Hvilke mobler har vi
brug for?, inspireret af forudgdende svenske undersogelser. Der benyttedes ogsd 1 flere
tilfeelde svensk illustrationsmateriale 1 de danske publikationer. Den svenske idehistoriker
Maria Goransdotter har med en reekke artikler afdaekket og analyseret de svenske
reformbestrabelser i relation til modernisering af hjemmet, som den manifesteredes i
“heminredningslitteratur” 1 perioden fra 1930 til 1960, med hovedvagt pad 1940 erne.

Sammenfattende karakteriseres denne type boligvejledningslitteratur séledes:

”Syftet med denna hemreformatoriska strdvan var at genom upplysning

till god smak och rationell heminredning dstadkomma en modernisering

O e . . 375
av savil de svenska hemmen som av samhadllet 1 stort”

Maria Goransdotter konstaterer, at der efter det funktionalistiske gennembrud med
Stockholmsudstillingen i 1930 14 et dybere socialt engagement til grund for synet pd

formgivning og arkitektur. Hun parafraserer det funktionalistiske reesonnement, som forte

375 Géransdotter, Maria: ”Ting , tecken, text — Om semiotik och smakfostran”, Brenna, Brita & Karen Marie
Fjelstad (red.): Kollektive identiteter, ting og betydninger, Oslo, 1997, s. 49
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til engagementet i boligvejledningslitteratur pa felgende vis: Der var ikke kun tale om at
forandre mebler og bygninger, men at omskabe hele kulturen. Drommen var at skabe et
demokratisk og klasselost samfund, hvor alle medborgere havde den samme sociale
forudsatning. Nar hjemmet blev sa vigtigt, skyldtes det, at modernisering af individet
betragtedes som forudsetning for demokratisering og modernisering af samfundet, og
moderne og demokratiske mennesker kunne kun udspringe af moderne og demokratiske
hjem®’®. Affiniteterne imellem dette svenske rasonnement og det, der fremstod i Kritisk
Revy, er indlysende. Med den mélsatning at vejlede forbrugerne i retning af at indtage
denne aktive medborgerrolle, blev det peedagogiske projekt at fa dem til at laegge rationelle
overvejelser om tingenes formalstjenlighed og tidssvarende status til grund for
boligindretningen®”’. Begrebet “behov” indtog en central stilling i
oplysningsbestrabelserne. Et gennemgaende tema var, at folk ikke kendte til deres eget
bedste, deres “egentlige behov”, og derfor indrettede og opferte sig pa fejlagtig vis i
hjemmet®’®. Oplysningsstrategien blev at bevidstgere forbrugerne om, hvad de virkelig
havde brug for, frem for det de troede de behovede eller enskede, hvorfor det
understregedes over for laeserne, at “sdttet att bo inte i forsta hand dr en estetisk utan en
praktisk fraga™"”. Gennem bevidstgerelse tenktes forbrugerne at blive i stand til at frigore
sig fra det overleverede sat af normer for boligindretning, som undersogelser viste,
afstedkom et ensartet mobleringsmenster og anvendelse af stort set ens mobeltyper ™. I
brochuren Bosdttning fra 1944 angav man eksplicit, at den var udarbejdet ud fra en
overbevisning om, at: ’det klasslosa hemmet, demokratiens hemtyp, endast kan formas i en
storre frihet fran konventionella och traditionsbundna vanforestillningar genom ett enklare
och naturligare bohagsbestand och dkade kunskaper om dndamélsenlighet och kvalitet™®.
Kritikken af herskende boligkonventioner rettedes konkret mod skikken med at indrette sig
med et "finrum” udstyret med et ’garnityr” og uden faste sovepladser. "Mdobelgarnityret”
bestod som regel af sovesofa, spisebord med stole, sekretar, skeenk og eventuelt laenestol.
Det var udfort 1 merkt tree med de samme dekorationer pa hver enkelt mebeldel og

382

erhvervedes som et samlet s&t™ . [ modsetning hertil anskueliggjordes det 1

376 Goransdotter, Maria: ”Smakfostran och heminredning. Om estetiska diskurser och bildning till bittre
boende i Sverige 1930-1955”, Sederberg, Johan & Lars Magnusson (red.): Kultur och konsumtion i Norden
1750-1950, Helsingfors, 1997, s. 255

377 ”Ting , tecken, text — Om semiotik och smakfostran”, s. 51

378 »Smakfostran och heminredning. Om estetiska diskurser och bildning till bttre boende i Sverige 1930-
19557, s. 269

379 Goransdotter, Maria: "Meobleringsfragan: Om synen pa heminredning i 1930- och 1940-talens
bostadsvaneundersokningar”, Svensk Historisk Tidskrift, Nr. 3, 1999, s. 462

0 bid. s. 456-457

! Tbid. 5. 467

2 Ibid. s. 453-454
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vejledningslitteraturen, hvordan man kunne funktionsopdele boligen med soverum,
”vardagsrum” og kekken uden soveplads. "Mobelgarnityret” ansds som den vasentligste
hindring for hjemmets modernisering og som det eklatante udtryk for usamtidigheden i
boligindretningen. I forlengelse heraf konstaterer Maria Goransdotter, at fremtiden og
samtiden smeltede sammen i den funktionalistiske forstaelse af det moderne. P4 den ene
side var moderniteten allerede en kendsgerning, fremtiden var néet. P4 den anden side var
der fortsat meget at forandre, inden samfundet og menneskene havde indhentet
moderniteten®®”.

Maria Goransdotter beskriver, hvordan den funktionalistiske
boligvejledningslitteratur 1a i forleengelse af en noget @ldre oplysningstradition.
Forskellige reformbevegelser havde siden drhundredeskiftet med udstillinger og
publikationer propaganderet for bedre hjem og den gode smag. Man ansé det fysiske miljo
som afgerende for den enkeltes moralske udvikling, og bedre hjem skulle derfor fore til
samfundsmeessig stabilitet og fysisk og moralsk sundhed. Oplysningsarbejdet skulle laere
folk at skabe et smukt og hyggeligt hjem®**. De centrale begreber var skenhed, trivsel,
enkelhed og a&gthed. Eksempelvis bar Ellen Keys propagandaskrift fra 1899 titlen Skonhet
for alla. Ved indgangen til 1920"erne indtrddte en drejning i funktionalistisk retning. I
Svenska S16jdforeningens forste propagandaskrift, Vackrare vardagsvara forfattet af
Gregor Paulsson 1 1919, sluttedes der an til Ellen Keys ideer, samtidig med at der fordredes
moderne formsprog, og at tingenes funktion skulle bestemme formgivningen. De centrale
begreber blev sandhed og hensigtsmaessighed, og spergsméilet om smag taenktes at bero pa
sund fornuft og forstaelse for sammenhaengen mellem form og funktion®®. Den
funktionalistiske propaganda for god smag og rigtig indretning fremfortes 1 1930’erne og
1940 erne og kulminerede 1 1944, hvorefter ovennavnte brochure Bosdttning efter
vedholdende bestrabelser fra S16jdforeningens side obligatorisk uddeltes til ansegere til

bosatningslan’*®

. Mod slutningen af 1950 erne begyndte henvisningerne til den gode smag
som en forudsatning for skabelsen af smukke hjem og rationelle konsumenter at forsvinde,
og oplysningsvirksomheden tog form af ren forbrugeroplysning i statsligt regi>* .

Maria Goransdotter sporer i gvrigt i boligvejledningslitteraturen
sammenstedet mellem en “folklig estetisk kod” og den funktionalistisk-estetiska koden™.

Den omfattende kampagne resulterede 1, at funktionel indretning kom pa mode 1

** Ibid. 5. 470

¥ »Smakfostran och heminredning. Om estetiska diskurser och bildning till bttre boende i Sverige 1930-
19557, 5. 257-258

3 Ibid. 5. 258-259

% Ibid. 5. 266

7 Ibid. 5. 268 & 259
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1940’erne, men det var hovedsageligt de stilistiske elementer, som mgbler i lyse traesorter
og mindre overdadig indretning, der slog an, imens den traditionelle og folkelige skik for
meblernes placering og indretning med “finrum” fortsat gjorde sig staerkt gaeldende’™.
Maria Goransdotter forklarer kort, hvordan den konstaterede
moderniseringsiver fra mebel- og indretningsarkitekternes side kan anskues som et forseg
pa at etablere sig selv som eksperter 1 boligindretning og formgivning inden for rammen af

en overordnet professionaliseringsbestrabelse, men det kommer ikke til nogen udfoldet

analyse®™.

Modernistisk boligvejledningslitteratur i England og Tyskland

Engagement i boligvejledning fra designprofessionens side er ikke et isoleret skandinavisk
feenomen. I Storbritannien var det ogsé et centralt element i den offentlige profilering af
moderne design for, under og umiddelbart efter Anden Verdenskrig®®’. I 1937 publiceredes
The Working-Class Home - Its Furnishing and Equipment. Bogen var en regeringsrapport
udarbejdet af Council for Art and Industry, men omfattede ogsé sektioner med instruktive
illustrationer. I introduktionen, som var forfattet af Frank Pick, skitseredes forbrugerens
situation, akkurat som i samtidige skandinaviske kilder, som et valg mellem uforenelige
modsatninger; “mere appearance’ over for “inherent qualities of material and

2% 9

workmanship”, ’surface decoration” over for ” good proportion” og idle display” over for

"functional utility>*’

. Der var tale om en plaidoyer for uornamenteret enkelhed og fornuft
1 mebler og indretning. Efter krigen publicerede Council of Industrial Design, som var en
fortsattelse af Council for Art and Industry, ogsé en leengere reekke
indretningsvejledninger under titler som Furnishing to Fit the Family, Buying for Your
Home: Furnishing Fabrics og How to Buy for Your Kitchen®**. Her fremfortes centrale
modernistiske indretningsideer som meblering med enkeltmabler, modul- og byggemabler
og flerfunktionel udnyttelse af mgbleringens enkelte dele som forbilledlige, samtidig med
at praksissen med at megblere med “’suites”, sofaset, spisestuesat og sovevarelsessat,
kritiseredes, hvilket er helt parallelt med den svenske kritik af garnityrmebler og den
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danske kritik af megblementer’ . En del af den britiske vejledningslitteratur publiceredes 1

388 ”Ting , tecken, text — Om semiotik och smakfostran”, s. 60-61

3% »Mgbleringsfragan: Om synen pa heminredning i 1930- och 1940-talens bostadsvaneundersokningar™, s.
469

39 Woodham, Jonathan M.: The Industrial Designer and the Public, London, Pembridge Press, 1983

3" The Working Class Home — Its Furnishing and Equipment, Council for Art and Industry, London, 1937, s.
7

392 Morley, Christine: “Homemakers and design advice in the postwar period”, Tim Putnam & Charlotte
Newton (eds.): Household Choices, London, Futures, 1990, s. 97

* Ibid. 5. 92
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forbindelse med stort anlagte udstillinger, som bade skulle stimulere industrien og den
almindelige smag, som f.eks. Britain Can Make It i 1946. I forbindelse hermed blev der
foretaget undersogelser af publikums holdninger af opinionsinstituttet Mass Observation.
Designhistorikeren Christine Morley sammenholdt i 1990 data fra Mass Observation-
rapporterne, en rekke arbejderfamiliers erindringer om boligetablering i perioden og
vejledningslitteraturen og konstaterede en betydelig afstand imellem designavantgardens
og det almindelige publikums holdninger og vardier, der bl.a. kunne tilbagefores til
divergerende og rodfastede kulturelle praeferencer, som var betinget af de to grupperingers

3% Ud over at den kulturelle distance mellem modernisternes

forskellige sociale ophav
ideale fordringer og den almindelige hverdagsestetik gjorde det til en naermest
uoverstigelig udfordring at folge anvisningerne, var det ogsé ofte en praktisk umulighed.
De anviste designgenstande var kun vanskeligt kommercielt tilgaengelige. Vareknapheden
oven pa krigen gjorde det besvaerligt overhovedet at skaffe mabler og udstyr, og valg af
farve og design foreld som regel slet ikke som en mulighed. Nar man fik adgang til at
anskaffe sig boligudstyr skete det desuden igennem lokale forretninger, som til fulde
forstod at imedekomme de praeferencer, som var dikteret af ekonomisk forméen og
familizere praksisser’ . Man kan sige, at de modernistiske reformbestrabelser og
moderniseringsiveren brad med, men ogsd kom til kort over for, den kulturelle og
kommercielle konsensus om tingenes form, funktion og betydning. Vi har ikke
undersogelser til radighed 1 Danmark svarende til de britiske, som Mass Observation
foretog, og vi kender ikke pad samme made den danske smag, men der er ingen grund til at
antage, at den professionelle vejledning ikke pad samme vis har ternet sammen med
hverdagsestetikken hos store dele af befolkningen, som episoden med Bent Salicaths
anmeldelse af Smukke Hjem i Danmark og Udlandet 1 1994 indikerede.

I Storbritannien satte de modernistiske reformbestraebelser imidlertid alligevel
rammen for den samlede britiske materialkulturelle diskurs. I de rad og den vejledning,
som mindre doktrinere og mere pragmatiske akterpositioner, som Daily Mails arlige Ideal

Home-udstillinger, var der tydelig genklang af de modernistiske programpunkter™®

.let
nyere og storre forskningsprojekt om mebleringsrdd og indretningsvejledning i britisk
etikettelitteratur i perioden fra 1920 til 1970 er det ligeledes vist, hvordan modernistiske
ideer efterhanden gjorde sig geeldende, men langt mere adstadigt og pé grundlag af andre

motiver end dem, reformbevegelsen i udgangspunktet fordrede. Etikettelitteraturen

**Ibid. s. 90 & 96

**Ibid. 5. 91

3% Ryan, Deborah S.: The Ideal Home: Through the 20th Century - Daily Mail - Ideal Home Exhibition,
London, Hazar Publishing Ltd., 1997
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karakteriseres af designhistorikeren Grace Lees-Maffei som en populer og kommerciel
genre, der afspejler en laeserskares behov og ensker, 1 modsatning til organisationer som
Council of Industrial Design, der var statsfinansierede og havde til hensigt at propagandere
fra en overordnet og autoritar position. Hun konstaterer, at den statsstottede
vejledningslitteratur overvejende var udarbejdet af én social gruppe for en anden, hvilket
resulterede 1 en afgrundsdyb afstand imellem det, der opstilledes som ideal, og det,
flertallet oplevede som inden for deres reekkevidde. Etikettelitteraturen, der ligger til grund
for undersegelsen, var derimod lagt an pé et bredt massepublikum og ikke tilteenkt
“avantgardeforbrugere”, hvilket benyttes som betegnelse for personer eller grupper, der
accepterer innovationer forud for flertallet af forbrugere. Etikettelitteratur udarbejdedes af
de, som besad en bestemt form for viden, for dem, der opfattede sig selv som verende i en
position, hvor de havde brug for denne viden, hvorfor relationen mellem forfatter og laeser
kendetegnedes ved social aspiration. Det forhold, at der i etikettelitteraturen indgik
bestrebelser fra forfatternes side pa at overbevise laserne om de fordele, de kunne drage af
en modernistisk @stetik 1 deres hjem, far Grace Lees-Maffei til at fremsatte den
formodning, at modernismen efterhanden fik status af et middelklasseideal, som de der
gerne ville tilhere middelklassen, eller de som netop havde opnéet middelklassestatus,

7 Det gennemgaende tema i etikettelitteraturen var siledes, hvordan man

higede efter
kom overens med og drog fordel af modernismen og harmoniserede tradition og
modernitet. Efterhanden som det modernistiske paradigme kom i kommerciel cirkulation
bl.a. i etikettelitteraturen, fik det ikke bare klassespecifik karakter, som

middelklassetilknytningen implicerer, men kom ogsa til at fungere som statusmarker:

”Modern design was recommended to etiquette readers as contributing
new ideals to the comfort of a social setting: flexibility, youth,
practicality, thrift, hygiene, economy of space, fashionability and stylistic
longevity. Crucially, however, modern design was also credited with
carrying the traditional etiquette ideals of dignity, luxury and comfort,

pointing to a new aesthetic of status™”®

Grace Lees-Maffeis analyse af den kommercielle etikettelitteraturs boligvejledning viser
saledes, hvordan den klasseleshed og brugssaglighed, som den moderne bevagelse

forudsatte uafvendeligt ville folge pé egaliter og funktionel indstillet formgivning og enkle

397 Lees-Maffei, Grace: “From Service to Self-Service — Advice Litterature as Design Discourse, 1920-
19707, Journal of Design History, Vol. 14, Nr. 3, 2001, s. 188-190
% ibid. s. 204
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og arlige designgenstande, ikke indfriedes, men tvart imod antog netop de afskyede
sociale og identitetsmassige funktioner, efterhanden som modernistiske produkter vandt
indpas 1 materialkulturen. Forbruget af modernismens udemonstrative designgenstande
blev demonstrativt og de klasselase” objekter fik statusgivende effekt.

I Tyskland publiceredes der ogsa en laengere raekke boligvejledninger af
modernistisk ophav og observans, hvis karakteristika er helt 1 trdd med de her behandlede
skandinaviske og britiske eksempler. Det gelder Wilhelm Lotzs Wie richte ich meine
Wohnung ein?: Modern, gut, mit welchen Kosten? fra 1930 og Werner Gréffs
Zweckmdssiges Wohnen fiir jedes Einkommen fra 1931. Der er, s& vidt det har kunnet

konstateres, ikke forsket i denne tyske boligvejledningslitteratur.

Professionelle idealer, designpaedagogik og designpraksis
Tilvejebringelsen af en moderne og velferdspraeget produktkultur indebar pa designernes
side, at der ved siden af selve produktformgivningen ogsa udevedes et kulturelt
oplysningsarbejde over for forbrugerne for at mobilisere dem for og indgyde dem de
holdninger, vardier og den forbrugspraksis, som projektets succes var betinget af. |
boligvejledningslitteraturen anskueliggjordes det for forbrugerne, hvordan de i lighed med
designerne kunne bryde med rodfestede kulturelle praksisser og idealer for hjemmets
indretning og den herskende kommercielle og kulturelle konsensus om tingenes funktion,
symbolik og @stetik. Med dette velferdsengagement indleste designerne den
modernistiske fordring om at bryde med og intervenere i den foreliggende kommercielle
produktkultur. Teoretiske og idealistiske holdninger, verdier og forestillinger, som var
konciperet inden for rammen af designinstitutionen og havde konstitueret en fag- og
professionsspecifik designkultur, segtes derved almengjort. Boligvejledningslitteraturen
udger dermed en sarlig designdiskursform, som i kraft af den direkte henvendelse til
forbrugerne og den deraf folgende paedagogiserende form i sarlig grad ger det muligt at
udskille professionelle forestillinger, veerdier og holdninger. Samtidig udgjorde
boligvejledningslitteraturen et mobiliseringsforseg med henblik pd at opna en alliance med
forbrugerne i bestraebelsen pa at overtyde producenterne og de handlende om bdde design
og rationelle, informerede forbrugsformer som de attraktive og uafvendelige civilisatoriske
udviklingsretninger for det 20. &rhundredes produktkultur.

Perioden igennem viste det sig vanskeligt at udpege konkrete genstande, som
egnede sig for den nye boligkulturs idealer og praksis og var almindeligt tilgaengelige pa
markedet. Blikket og forhdbningen i den professionelle boligvejledningslitteratur var i hej

grad rettet mod en fremtidig idealsituation, som endnu ikke forela eller kunne
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materialiseres 1 tilstraekkelig grad, men som ville indfinde sig, hvis forbrugerne sluttede op
om designerne og skabte den fornedne eftersporgsel, sa den nye og bedre boligkultur, der
14 som et uindlest potentiale i de eksisterende produktionsformer og
distributionsmuligheder, kunne realiseres.

Boligvejledningslitteraturen manifesterede forst og fremmest professionelle
forestillinger og idealer og vidner kun pd en meget indirekte made om designs faktiske
samfundsmassige og kulturelle funktion i perioden. Det kan dog udledes, at designernes
erhvervsmassige hverdagspraksis i den foreliggende produktkultur mé have udfoldet pa
mindre ideel vis og ma have veret mere pragmatisk anlagt, end det kom til udtryk pa
diskursivt niveau i vejledningslitteraturen. Dette karakteristika ved
boligvejledningslitteraturen, heevdes det her, er samtidig et generelt treek ved
designdiskursen i det hele taget i det 20. arhundrede. Designdiskursen betragtes forst og
fremmest som et rum, hvor der geres honner for og demonstreres professionelle
idealforestillinger og fremtidsvisioner, hvis korrespondance med hverdagspraksissens

raddende forhold er staerkt begraenset.
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Kapitel 6

Dansk materialkultur efter designinterventionen

Indledning

Velferdsengagementet i tilknytning til dansk design udmentedes, som vi sa i det
foregaende kapitel, i en reekke reforminitiativer, som tog sigte pé at transformere den
materielle kultur. Dette kapitel vil forsege at redegere for de langsigtede konsekvenser af
designernes velferdsengagement. Der sammenstykkes derfor et billede af den danske
materielkultur, som den tog sig ud ved udgangen af det 20. arhundrede, bl.a. ved

inddragelse af en raekke empiriske studier af boligindretning.

Klaus Rifbjerg pa indkeb med svigerfar

I 1997 bidrog forfatteren Klaus Rifbjerg til en reekke design-essays, som publiceredes pa
hjemmesiden design.dk. Essayet med titlen Tyngdens lethed tog, som genren foreskriver,
subjektivt afsat 1 en privat tildragelse; erhvervelsen af ’to Wegner-senge
(ekstraforleengede), et Wegner-spisebord med hollandsk udtrek og to plader og dertil fire
Wegner-spisebordsstole” i forbindelse med forfatterens forste bosatning i foraret 1955.
Herefter udviklede essayet sig som en ode til den gennemforte kvalitet i dansk design, hvis
ting “er ordentligt lavede og oven 1 kebet er pene (hvilket er to sider af samme sag)”, men
iser til ’de store”, som sammenhangen lod forsta, var de kendte designere fra perioden og
”den garanterede funktionalisme i de klassiske danske mebler”. Erhvervelsen af meblerne
og den forste direkte praesentation for et udvalg af mebler af "Wegner, Mogensen, Finn
Juhl, Borge Jorgensen og Poul Kjerholm” 1 en mebelforretning pa Frederiksberg, som han
hidtil kun havde haft lejlighed til at beundre pa distancen i forretningens vindue og i
avisen og tidsskrifterne”, stér tilbage 1 Klaus Rifbjergs erindring som mere end en simpel
kebshandling. Det oplevedes ”som selv at veere med i en bevagelse eller et gennembrud”.
For forfatteren blev der séledes tale om en generationsspecifik erfaring. Den generation,
”der blev voksen i1 den danske mebelrenaissances periode, og sdgar dens bern er formet for
livet”. Renaissancebetegnelsen benyttedes af forfatteren, fordi der bade var tale om et

gennembrud og en retablering af forbindelslinjer til det forgangne, hvilket for
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“mebelarkitekturen”’s vedkommende bestod i den klare forudsatning i en “’veletableret
handverkertradition, der har sikret en hej kvalitet igennem &rhundreder”. Gennembruddet
for handverkertraditionen sé forfatteren som en udleber af dels opgangstiderne — “efter ars
indesparring og smalhans matte noget nyt dukke op” — og dels samtidens starke tro pa
demokratiet, som resulterede i ’en instinktiv fornemmelse af, at hvis god vilje og fantasi
kombineres, kan nasten alt lade sig gore”. Desuden s han det som et udtryk for og et
udslag af den sarlige forstielse for ’sammenhangen mellem &nds- og handsarbejde, kunst
og hidndverk”, som blev tilskrevet sa forskelligartede kulturelle og politiske bevagelser
som grundtvigianisme, socialdemokrati og kulturradikalisme. Klaus Rifbjerg gav udtryk
for en oplevelse af sammensmeltning mellem mennesker og ting, personlig identitet og
fysiske entiteter: Vi giftede os ikke blot med hinanden, men ogsa med Wegner og
Mogensen og de andre, sadan var det jo, det kan ikke vare anderledes, man er hvad man
omgiver sig med og hvad man sidder og sover i”. I kraft af den kvalitet, det handverk og
den and, som meblerne besad, afstedkom erhvervelsen og tilegnelsen af dem som
brugsgenstande og den deraf folgende sammensmeltning en folelse af etisk og @stetisk
elevation; “’de ting, vi ikke kan undvare og som gor os til smukkere og bedre mennesker,
nar vi bruger dem”.

Naér der for Klaus Rifbjerg blev tale om en generationsspecifik erfaring
skyldtes det, at mebelrenaissancen i 1950 erne samtidig var en kulmination. Den
efterfolgende periode karakteriseredes som en udvikling, hvorunder “det gedigne generelt
afleses af billig tant og niirnbergerkram”. Mebelrenaissancen indrammedes yderligere dels
af den forudgaende periodes "lovefodder og gesvejsninger”, dels geografisk, idet
forfatteren angav at have “’levet for leenge forskellige steder”, hvor man ”af profithensyn
eller fordi man ikke har tradition ( ... ) spiser folk af med svindel, stole der braser sammen,
handtag som falder af , fliser der revner, skuffer som ikke kan abnes, dere der slér sig”.
Mpgbelrenaissancen tildeltes bade en provisorisk og ophgjet status. Essayet igennem
modstilledes ”den garanterede funktionalisme 1 de klassiske danske mebler”, den
”funktionelle elegance” og “ordentlig kvalitet” med generelle udfald mod det, der
neds@ttende betegnedes som sprinkelvark”, ”dérlig smag”, ’darligt handverk™ og ”grimt
makverk”. Til denne inferiere modpol henregnedes IKEA som det eneste konkrete
eksempel. Klaus Rifbjerg sogte et par steder at negligere og annullere den konsekvente og
sterkt kritiske afstandtagen fra alt andet end mebelrenaissancens brugsgenstande, f. eks.
ved at anvende fraser, der normalt tages i brug for at tage brodden af en potentielt
fornermende udtalelse, som “Jeg skal vere den sidste til at brokke mig over ... ” og "Ikke

et ondt ord om ... ”. Hyldestens retorik betad imidlertid, at der i essayet ikke udpegedes
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nogen mellemposition. Indtrykket var, at der ikke fandtes noget alternativ imellem
mebelklassikernes ypperlige kvalitet og det argeste bras.

Forfatteren fik bade demonstreret, at mebelklassikerne besad en
undtagelsesvis hoj funktionel og @stetisk kvalitet i forhold til det, der almindeligvis var
tilfzeldet, og at det undtagelsesvise var almindeligt i hans private hjem. Essayet var
naturligvis ikke lagt an pa selvhavdelse eller -promovering, eller blot og bar bler.
Alligevel er det et sjeldent godt eksempel pa distinktionens sociale funktion, som Pierre
Bourdieu analyserede den i La Distinction fra 1979. Rifbjergs anprisning, som
udelukkende var en anprisning af tingenes funktionalitet og @stetik, i kontrast til ting i
ovrigt, adresserede netop ikke genstandenes sociale symbolik eksplicit. Klassifikation og
smagsmeassig demmekraft, som Klaus Rifbjerg udviste ved klart, konsekvent og kategorisk
at seette mobelklassikerne i en kategori for sig, er alligevel at betragte som en social
handling fra sociologens eller kulturanalytikerens iagttagerposition, idet ”Taste classifies,
and it classifies the classifier"’. Pierre Bourdieu spillede med denne konstatering pa en
dobbelthed ved ordet klassifikation, s det bade refererede til aktorernes smagsmassige
klassifikation af genstande og kulturprodukter i deres hverdagsomgivelser, og
sammenkadningen af smag og social klasse fra iagttagersynspunktet, hvor det viste sig, at
smagsmassige praferencer varierede 1 overensstemmelse med variation 1 socialt
tilhersforhold. For Bourdieus teori om smag fik det den konsekvens, at selvom deltageren
eventuelt vil benagte, at hendes eller hans smagspraferencer handler om noget som helst
andet, end hvad hun eller han holder af og kan lide, s& handler markering af smagsmassige
preeferencer i sidste ende om markering af sociale forskelle fra iagttagerens synspunkt. Nar
det er sadan, er det fordi, man samtidig kunne konstatere, at smagens omrade er “’the area

par excellence of the denial of the social”*"’

. I hverdagspraksis opfattes smag som noget,
der ikke refererer til andet end sig selv. Bevidste eller strategiske forseg pa social
distinktion sanktioneres saledes i reglen. Kun “agte” eller “oprigtige” smagsdomme
accepteres som legitime. Klaus Rifbjerg vogtede sig ogsa for direkte at adressere
maebelklassikernes sociale symbolik 1 essayet. Mablernes symbolske og sociale profil
angaves ikke direkte som en kvalitet ved eller motivation i forhold erhvervelsen af dem fra
forfatterens side. Deres produktion og konsumption tematiseredes udelukkende som et
udslag af og en dedikation til suveran praktisk funktionalitet og ekstraordinaere @stetiske

kontemplationsmuligheder. Beretningen rummede alligevel oplysninger, som godtgjorde,

at okonomisk formden af et vist — hojt — niveau og social distinktion i forleengelse heraf

3% Bourdieu, Pierre: Distinction - A Social Critique of the Judgement of Taste (1979), London, Routledge,
1984,5. 6
“Tbid. s. 11
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faktisk ogsé knyttede sig til konsumptionen af mebelrenaissancens mebler. Det fortzlles,
hvordan indgangen til det, der skulle blive et langt liv med “mebelklassikere”, kom 1 stand
1 kraft af den tilkommende hustrus medgift, som svigerfaderen forudseende og langvarigt
havde lagt til side til. Ved svigerfaderens “overraskende assistance” grundlagdes
bosatningen med udstyr, som det unge par “aldrig selv ville have haft rad til at kebe”. De
tilsluttedes med andre ord, lidt over egen skonomisk formden, et eksklusivt
designkredsleb, hvor snedkerfremstilling, massivt tree og designersignaturer kombineredes
og ikke bare afstedkom hgj byttevaerdi, men ogsa hgj symbolsk vardi. Efter de forste
Wegner-mebler kom der, efterhdnden som boligen voksede, flere designermabler til;
”Kjerholms marmorbord, Berge Mogensens topersoners laedersofa, hans runde bord
suppleret med ting af Bruno Matsson og Aalto”. Til den ferste erhvervelse knyttede sig en
ydmyg folelse af at vaere hgjt privilegerede”, men ogsé "noget der mindede om
chauvinistisk stolthed”, vedgik forfatteren erligt, men tog dog samtidigt afstand fra en
saddan forholdemade, sével 1 almindelighed som 1 relation til brugsgenstande, med en
understregning af, at det méske var den eneste gang i hans liv, han havde folt sédan.
Indremmelsen tjente til at demonstrere, at ndr det kom til mebelklassikerne, var sddanne
motiver illegitime og irrelevante, idet den eleverede status udelukkende var beroende pé
funktionelle og @stetiske kriterier. I resten af det lange samliv med mebelklassikere har det
udelukkende vaeret den praktiske funktionalitet og muligheden for astetisk velbehag ved
tingenes form, som har veret radende, métte man slutte. Forfatteren beseglede her som
forbruger pagten med designerne om, at nar det kommer til designobjekter, er
socialsymbolikken elimineret og irrelevant, idet der her er tale om en exceptionel og
alternativ genstandskategori, hvor hgj funktionel og @stetisk kvalitet alene rdder 1 en
eleveret sfeere. Bade i formgivnings- og forbrugspraksis beror velfaerdsdesign pa
fortrengning og fornagtelse af socialsymbolik og tingenes varestatus.

Det er naturligvis nedvendigt at anfore alle mulige forbehold med hensyn til
at benytte erindringen om en forbrugshandling, der er nedfeeldet 40 ar senere, og det endda
1 en symbolsk kilde, som dette essay vel ma henregnes til, som grundlag for at drage
konklusioner om forbrugspraksis anno 1955. Essayet synes i hgj grad praget af — og
bidrog til — den kulturelle og kommercielle popularisering af designklassiker-fenomenet
og den designerhype, som bred igennem 1 1990 erne og tog fart op mod artusindeskiftet.
Sammenkedningen af handverk, demokrati og designernavne har formodentlig ikke spillet
den store rolle pd kebstidspunktet. Disse betydninger var helt eksplicit en erindret
konstruktion og efterrationalisering, som forfatteren foretog for at indfange de storre

bevagelser, der var pa feerde 1 den isolerede enkelthandling. Det synes alligevel rimeligt at
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papege, at vi i forfatterens erindring ser konturerne af en anden forbrugspraksis omkring
modernistiske mebler end den, der forudsattes 1 modernistisk designteori og segtes
tilvejebragt gennem designpaedagogiske tiltag som f.eks. boligvejledningslitteratur. Klaus
Rifbjergs sammenkadning af designernavne, hdndvark, ekstraordinaer funktionel kvalitet
og astetisk elevation — og social distinktion, ma det vere tilladt at tilfoje med Bourdieu og
forfatterens egen bemaerkning om chauvinistisk stolthed i erindring — stér 1 kontrast til
modernismens teori om anonyme industrielt tilvirkede standardvarer af hej kvalitet,
enhedskultur og demokrati og fordringen pd informeret, rationel og saglig montering af
boligen med standardvarer. I det foregdende afsnit redegjordes der for den forbrugsform,
som man fra designernes side ideelt set forestillede sig, skulle udspille sig med og omkring
de mebler, de designede. I kontrast hertil stdr Klaus Rifbjergs beretning, hvor kendte
designere fremhavedes som virtuose designkoryfzer, hvis signatur forlenede
snedkermestermebler med ekstraordiner distinktionsvardi. Her skal det igen fremhaeves,
at forvaltningen af modernistisk formgivning og design 1 1990 erne i1 form af ophgjelse af
genstande til klassikere og kanonisering af mere fremtraedende og kendte designere kan
teenkes 1 betydelig grad at have spillet ind pé forfatterens rekonstruktion af
forbrugshandlingen og det tilknyttede betydningskompleks. Essayet godtger imidlertid
fortsat, at bade formgivere og forbrugere af modernismen bade 1 udgangspunktet og i det
lange lob kom til at agere 1 et andet kredsleb og pa en anden made end den, man

forestillede sig og foreskrev i designteorien og de populariserende boligvejledninger.

Den funktionelle skandinaviske stil

Der er ikke foretaget undersggelser i dansk sammenhang med det formal at konstatere,
hvordan modernismens “’klasselase” genstande efterhdnden klassificeredes i takt med, at de
kom i spil i designkredslabet. Ved en kombination af forskellige kildetyper vil det
formodentlig veere muligt at rekonstruere, hvordan folk klassificerede hinanden med
“klasselese” ting 1 1930°erne, 40 erne og 50 erne, efterhdnden som modernistisk design
vandt nogen indpas. Her vil der imidlertid i stedet blive fokuseret pa langtidsvirkningen af
klassifikationen af de “klasselose” ting, som den kan konstateres pd grundlag af
etnologiske data indsamlet langt senere.

I 1989 publiceredes Boligform og livsstil, der bragte de seneste etnologiske
boligundersogelser med udgangspunkt i sterre og mindre museers indsamlingsarbejde
sammen og gjorde dem tilgengelige i formidlet og samlet form. Undersegelserne byggede
pa feltarbejder, som spandte fra 1976 til 1988, og var led i en bestrabelse pé at opdatere

den empiriske viden om danskernes boligforhold i det 20.4rhundrede. Et forskningsfelt der
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hidtil ikke havde veeret taget op, idet &r 1900 helt frem til 1956 var gvre kronologisk
grense for museumsrelevant periode. Der blev lagt veegt pa at dokumentere og reflektere
sociale og kulturelle forholds indflydelse p4 de fremkomne resultater*”'. En del af
materialet havde forinden indgéet 1 genudgivelsen af Dagligliv i Danmark, som udkom i
1988.

I disse undersogelser kan man konstatere gennemslaget af designernes
reformbestrabelser, som de aftegnede sig i materielkulturens holdninger, verdier og
praksis 40 dr efter, at interventionsaktiviteterne kulminerede umiddelbart efter Anden
Verdenskrig. Undersegelserne, der fremlagdes, viste et tydeligt, men ogsé socialt og
kulturelt afgraenset gennemslag af de modernistiske holdninger, verdier og praksisser, som
fortrinsvis havde vundet indpas 1 middelklassen — og mere specifikt endnu, fortrinsvist
blandt akademikere i en sddan grad, at man kunne tilskrive det ”den
(ud)dannelsesprivilegerede middelklasse™**.

I 1973 foretog Birgitte Kragh en undersggelse blandt 13 familier 1 Tingbjerg,
et etagebyggeri med over 2000 lejligheder 1 Bronshej opfert i perioden 1956-70. Halvdelen
af de undersogte familier reprasenterede ufaglerte arbejdere og den anden halvdel
middelklassen. Retningslinjer for fordeling af funktioner i boligen og indretningen samlede
sig i et hovedmenster, der stort set pregede alle familier*”. I detaljerne fandtes der
imidlertid variationer, som varierede 1 overensstemmelse med klassetilhersforhold*®*. I
middelklassefamilierne var der lagt storre vegt pa at tildele bernene selvstendig plads og
rdderum end i arbejderfamilierne, ligesom der i hgjere grad var lagt vaegt pd at udstyre den
enkelte, bade voksne og bern, med en sarlig arbejdsplads. I middelklassefamilierne blev
der med hensyn til meblerne lagt vaegt pé et personligt preg, og meblerne anskaffedes
typisk gradvist. Arbejderfamilierne derimod opererede inden for en mere sna@ver og fast
konvention og havde oftere erhvervet meblerne som sat. Reprasentative krav var ogsé
mest udtalte blandt arbejderfamilierne, og stuen blev i hgjere grad holdt ude af daglig brug,
fordi det betad mere for dem, at stuen var fin. Det var séledes ogsa udtalt, at ’bade mabler
og pynt skal 1 hej grad give indtryk af velstand”, og man var mere tilbgjelige til at forny
udstyret i takt med modeudviklingen, hvorimod det for middelklassefamilierne var

“mindre vigtigt at demonstrere velstand ved nyanskaffelser”*”. Sammenligner man denne

“! Hvidberg, Ena o.a. (red.): Boligform og livsstil, Arv og eje, Dansk Kulturhistorisk Museumsforening,
1989,s.8 & 9

2 Hvidberg, Ena: “Boligen betragtet som et tegnkompleks”, Ena Hvidberg o.a. (red.): Boligform og livsstil,
Arv og eje, Dansk Kulturhistorisk Museumsforening, 1989, s. 23

493 Kragh, Birgitte: "Tingbjerg”, Ena Hvidberg o.a. (red.): Boligform og livsstil, Arv og eje, Dansk
Kulturhistorisk Museumsforening, 1989, s. 193

“ Ibid. s. 203

“ Ibid. 5.198

226



etnografiske redegorelse for arbejdernes praksis og verdier forst i 1970 erne med
designreformatorernes skildring af boligpraksis fer, under og efter krigen, er
karakteristikken stort set sammenfaldende, hvorimod middelklassefamilierne 1 hgjere
havde veret i stand til at indfri den ideale praksis, der skitseredes i vejledningslitteraturen.
Hvor Birgitte Kraghs undersegelse dokumenterede indretningspraksis og de
dermed forbundne vardier og holdninger og viste variationer i genstandsudvalget, med
middelklassefamilierne som de der havde flere beger, reproduktioner af verker af
anerkendte kunstnere og politiske plakater, gav den imidlertid kun i meget begranset
omfang indtryk af, hvordan klasseforskellen viste sig i de fysiske genstandes form,
konstruktion og finish. Dette aspekt var imidlertid inddraget i den undersggelse, Ena
Hvidbergs foretog i 1978, hvor 24 familier deltog. Heraf boede de 12 i et etagekompleks
fra 1960 erne, og de 8 i et gdrdhusmilje fra 1970 erne. I etagekomplekset var der social
spredning fra arbejdere til akademikere, imens alle mendene i gdrdhusmiljeet var hgjere
uddannet, og kvinderne her havde mellemlange uddannelser. Desuden indgik 4 hushold”
med tilknytning til Christiania eller studentermiljoet i undersegelsen. Denne disposition
var foretaget med henblik pa at konstatere, 1 hvilken grad ungdomsopreret havde
afstedkommet et nyt “symbolsystem’**®. Her fastslog Ena Hvidberg, at den skandinaviske
funktionelle stil med hensyn til mebelvalg og brug af naturmaterialer og lyse farver” havde
status af gruppesymbol for gruppen af hgjtuddannede og mellemuddannede
middelklassefamilier*”’. Betegnelsen “den skandinaviske funktionelle stil” var tydeligvis
forskerens deskriptive konstruktion, om end det ikke fremgik eksplicit. Det er
gennemgaende et problem ved Ena Hvidbergs fremstilling, at forskellen pa
deltagerperspektivet og iagttagerperspektivet er svagt markeret, s& man som leser bliver 1
tvivl om, 1 hvilket omfang de beskrevne faenomener indgik i underseogelsesgenstandens
diskurs og praksis eller var fremkommet i forbindelse med forskerens analyse.
Eksempelvis star det abent, om anforselstegnene i folgende citat hidrerte fra
informanternes eventuelle forseg pé at nedtone eller distancere sig fra normativiteten i
deres tilkendegivelser eller fra forskerens markering af, at sédanne absolutte og
vaerdiladede hierarkiseringer ikke kan understettes fra et kulturteoretisk og -analytisk
perspektiv: ”Den sterke veegt pa den “rigtige” smag, der skulle signalere de “rigtige”
holdninger, havde sin bagside, intolerancen over for folk med en anden, “dérlig” smag™*®.
Konstateringen godtger desuagtet fortsat, at designprodukter af modernistisk tilsnit med

vaegt pa materialeeegthed og lige dele industri og handvark iser konsumeredes blandt

496 »Boligen betragtet som et tegnkompleks™, s. 18
“7Ibid. s. 23
‘% Ibid. 5. 23
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middelklassens evre uddannede lag ved udgangen af 1970 erne, og ud over at fungere som
praktiske nyttegenstande og som fokus for @stetisk kontemplation ogsa indgik i symbolske
distanceringer og identifikationer imellem socialt betingede grupperinger. Et forhold der
ogsa understottedes af, at meddelere fra arbejderklassen, nar de blev forelagt billeder af
forskellige hjem og bedt om at kommentere dem, i forbindelse med arkitekternes hjem,
som Ena Hvidberg karakteriserede som reprasentanter for ”de veluddannede,
kulturradikales sakaldt gode smag”, associerede til et helt bibliotek™, ’en sygehuskantine”
og opfattede dem som “sterile”*"’.

Sma 10 ar senere, i 1987, forestod Ena Hvidberg igen en boligundersogelse.
Denne gang indgik 8 familier med eget hus 1 et parcelhusomrade i en kebenhavnsk forstad.
Informanterne grupperedes denne gang ikke i socialklasser. Klasseterminologien spillede
ingen rolle i tilretteleeggelsen af undersegelsen og kun en underordnet rolle i fremstillingen
af den. Undersoggelsen blev foretaget for Nationalmuseet, og formélet var at undersoge,
”om det af Thomas Hejrup udformede livsformsbegreb kunne danne udgangspunkt for en

59410

socio-kulturel inddeling af boligen og dens indretning”" . Familierne var séledes i stedet

udvalgt som reprasentanter for de tre vigtigste livsformer i livsforms-klassifikationen,

lonarbejderlivsformen, karrierelivsformen og de selvstaendiges livsform*''

. Thomas
Hojrups livsformsbegreb er begrebslogisk konstrueret pa grundlag af en analyse af
samfundsformationen, hvor det forudsettes, at de forskellige produktionsmader indebarer
en reekke forskellige eksistensbetingelser, som igen satter rammen for forskellige
livsformer. Livsformsbegrebet implicerer saledes, at en social position om ikke
fuldsteendig determinerer, sa i hvert fald indebarer en betydelig kausal virkning pa den
kulturelle orientering i1 den tilknyttede livsform.

Ena Hvidberg konstaterede i sin undersogelse forekomsten af tre forskellige
boligstile, den folkelige stil, den funktionelle skandinaviske boligstil og det klassiske
engelske stilideal. Hun anforte, at disse 3 hovedboligstile” deekkede et meget stort udsnit
af den danske befolknings made at indrette sig pa”*'>. I den forbindelse havde hun udeladt
hejborgerskabets boligstil og varianter af avantgarde-boligstile, der blev tilskrevet en

stildannende funktion i forhold til de undersegte boligstile*'*. Ena Hvidberg konkluderede,
at de fremdragne boligstile ikke optradte og varierede entydigt i forhold til forskelle med

“ Ibid. s. 26

19 Hvidberg, Ena: “Livsform-livsstil-boligstil”, Ena Hvidberg o.a. (red.): Boligform og livsstil, Arv og eje,
Dansk Kulturhistorisk Museumsforening, 1989, s. 205

I Hojrup, Thomas: “Begrebet livsform - En formspecificerende analysemade anvendt pa nutidige
vesteuropaeiske samfund”, Fortid og Nutid, Vol. 31, 1984, s. 194-218

“ Ibid. s. 206

B Ibid. s. 206
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hensyn til de forskellige livsformer*'?. Inden for den selvstzendige livsform optradte bade
den folkelige stil og det klassiske engelske stilideal. For de mindre selvstendige
erhvervsdrivendes vedkommende, som f.eks. landmand og smahandlende, var det
fortrinsvis den folkelige stil, man indrettede sig med, mens storre selvsteendige
erhvervsdrivende, f.eks. folk med egen privat fremstillingsvirksomhed, i hejere grad
indrettede sig i overensstemmelse med det klassiske engelske stilideal, hvor forbilledet
hentedes 1 hgjborgerskabets indretning. Lenarbejderlivsformen kunne fortrinsvis
sammenkades med den folkelige boligstil, men en af de meddelere, der i fremstillingen af
undersogelsen blev fremhavet som repraesentant for den funktionelle skandinaviske
boligstil, métte tilskrives lonarbejderlivsformen®'. Inden for karrierelivsformen kunne der
ogsd udpeges eksempler pé anvendelse af bade den funktionelle skandinaviske stil og det

klassiske engelske stilideal*'®

. Da der séledes kunne pavises flere forskellige livsstile inden
for hver livsform, anbefalede Ena Hvidberg i fremtidige underseggelse at inddrage faktorer
som “opvakstmilje, traditioner, livsstilsidealer samt uddannelse™*'”. I forbindelse med
redegorelsen for den funktionelle skandinaviske boligstil greb hun tilbage til resultaterne
fra 1978-undersogelsen og socialklasse-terminologien ved at keede den funktionelle
skandinaviske stil sammen med “’dannelsesprivilegiet” og “en bredere
middelklassegruppe”, som fulgte ”Arkitektstil-idealerne”, om ikke slavisk, s& dog med ret

betydelige indskraenkninger af valgfriheden til folge*'®

. Og senere, hvor hun kort
redegjorde for tre astetiseringsprincipper, som knyttede sig til boligstilene:
regelmassighed- og ordensprincippet for den folkelige stils vedkommende,
symmetriprincippet for det klassiske engelske stilideals vedkommende og endelig
opstillingsprincippet for den funktionelle skandinaviske stils vedkommende, tillagdes
sidstna@vnte princip, den storre vaerdi kreativitet som oftest tillagdes 1 ”den akademiske
livsform”, hvilket altsd var en kategori Ena Hvidberg konstruerede i denne
sammenhang*'”. I det hele taget understottede undersogelsen de konklusioner fra 1978-
undersogelsen, som sammenkadede uddannelseskapital med konsumption af den

funktionelle traditions designgenstande, og viste at et vaesentligt indslag 1 praktisering af

boligstilen bestod i at betegne de enkelte genstande gennem angivelse af designernavne*™.

414 »Boligen betragtet som et tegnkompleks™, s. 31
15[ jvsform-livsstil-boligstil”, s. 215

“191bid. 5. 215 & 5. 216-221

17 »Boligen betragtet som et tegnkompleks™, s. 31
418 1 jvsform-livsstil-boligstil”, s. 216

% Ibid. s. 223
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Ena Hvidberg beskrev ogsé, hvordan modestremninger pavirkede alle tre
stile, men 1 langt hejere grad den folkelige stil end det klassiske engelske stilideal og den
funktionelle skandinaviske boligstil, som med deres henholdsvis modernistiske og
historicistiske indretning og genstandsudvalg udviste moderesistens og kun indoptog
enkelte mere tidstypiske genstande*'. Desuden optradte det uformelle som en veerdi i
tilknytning til den funktionelle boligstil, hvorimod begge de andre stile lagde vagt pa
reprasentativitet. Igen godtgjorde undersogelsen fra 1987, at det boligideal, der
demonstreredes i vejledningslitteraturen, fortrinsvis var realiseret blandt middelklassens
gvre uddannede lag, imens den boligpraksis, man segte at komme til livs 1 forlaengelse af
en modernistisk forstielse, optradte i "overlevet” form i det klassiske engelske stilideal 1
kredse med tilknytning til erhvervslivet, som f.eks. ejere eller ledere, imens arbejderne

fortsat viste sig "udleveret” til modesvingninger og uhensigtsmassige boligkonventioner.

Skolelzererstilen

I 1996 publiceredes rapporten Boligdromme — Hjemme hos 90 ernes 25-30 drige, som var
udarbejdet af det etnologiske forskningscenter Kimming pd grundlag af en undersogelse
foretaget samme ar for Dansk Boligrad. Den var finansieret af en raekke store mebelkader
og Mgbelhandlernes Centralforening. I undersogelsen indgik 25 husstande 1
hovedstadsomradet og provinsen. Den bestod 1 kvalitative interviews og fotoregistrering.
Undersogelsen 14 pracis et halvt arhundrede efter udgivelsen af Hvilke mabler har vi brug
for?. Ogsa denne gang var hensigten med underseggelsen at fastsld udviklingens
sandsynlige retning i den nermeste fremtid. Denne gang var det dog ikke reformivrige
arkitekter, der forestod opgaven, men antropolog Kirsten Marie Raahauge, og ambitionen
var ikke at fastsl& meddelernes behov, men begrensede sig til at fastsla de unges verdier
og ensker. De anskuedes si at sige udelukkende som overladt til, eller forudsattes som
myndige i, forbrugerrollen. Uden det praeskriptive element var der tale om precis den type
forbrugerundersagelse, som Philip Arctander i sin tid distancerede sig fra. | redegorelsen
for undersogelsen specificeredes det, at der var tale om en antropologisk

422 Det kom dog ikke til nogen refleksion af begreber og metoder,

forbrugerundersaggelse
ligesom resultaternes konsekvenser for antropologiens forstaelse af kulturelle og sociale
forhold heller ikke beroartes. Disse begreber indgik end ikke i rapporten. ”Antropologisk™
var 1 denne sammenheang formodentlig blot en angivelse af den s@rlige undersogelsesform,

som bestod i kvalitative interviews foretaget i “felten”. Selvom der ikke var tale om

! ibid. s. 206
2 Raahauge, Kirsten Marie: Boligdrom - Hjemme hos 90 ‘ernes 25-35 drige, Kbh.,
Kimming/Mebelhandlernes Centralorganisation, 1996, s. 35
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forskning, og rapportens fremstilling ikke reflekteredes i forhold til de ovenfor behandlede
boligundersogelser, rummer den alligevel en reekke interessante resultater, som kan bidrage
yderligere til forstelsen af og kendskabet til konsekvenserne af designprofessionens
intervention i den materielle kultur i det 20. d&rhundrede.

Den samlede meddelergruppes ide om hjemmet viste sig i undersegelsen at
vare formuleret omkring “hygge”. Alle de unge havde hygge” som italesat vaerdi og

sigtede mod en forestilling om "hygge” med deres indretning**’

. Dernest delte de en
forestilling om “det funktionelle hjem”, der havde karakter af en dominerende norm, som
sd ’det smagfulde hjem som et funktionelt og enkelt hjem”. Kirsten Marie Raahauge
beskrev, hvordan denne forestilling kom til udtryk, nir de unge blev bedt om at beskrive
det ideale hjem, og konkluderede derfor, at det funktionelle hjem havde status af ’god

424 Undersogelsen viste imidlertid stor forskel med hensyn til,

smag” og “’rigtig indretning
dels hvordan man realiserede forestillingen om hygge, dels i hvilket omfang man forsegte
at leve op til forestillingen om det funktionelle og enkle hjem med sin indretning.
Meddelerne var blevet forelagt billeder af forskellige former for interiers og mebler og
bedt om at kommentere pa dem. Derigennem viste der sig en reekke distinktioner. Kirsten
Marie Raahauge omtalte disse som “’spejlinger” og “billeder”, der gjorde det muligt at
udskille og gruppere meddelerne 1 fire grupper. Med hensyn til hygge fandt man inden for
hver gruppe kun sin egen méde at gestalte den pa virkelig hyggelig, imens hygge netop var

den savnede kvalitet ved de andre gruppers indretning**’

. Med hensyn til ’det funktionelle
hjem”, der af alle grupper identificeredes som det offentligt accepterede ideal, var det kun
en enkelt gruppe og et mindretal, der ogsa anerkendte og forsggte at realisere deres hjem 1
overensstemmelse med denne forestilling, mens de egvrige grupper i forskellig grad

- - 426
distancerede sig fra den

. Gruppen, der identificerede sig positivt med “det funktionelle
hjem”, betegnede Kirsten Marie Raahauge som “de bevidste”. Grupperne kategoriseredes i
ovrigt som “traditionalisterne”, ”de fine” og “de avantgardistiske”**’. Kategorierne var
tilsyneladende deskriptive konstruktioner udarbejdet af Raahauge for at organisere
materialet'?®, Kirsten Marie Raahauge anforte ikke noget forleeg for systematisering, men
der var tydeligvis tale om den almindelige praksis inden for undersogelser af
forbrugeradfzerd med at systematisere dataene i fire grupperinger i et todimensionelt

vaerdisystem omkring oppositionerne ’openness to change” versus “resistance to change”

2 bid.
24 1bid.
23 Ibid.
426 1hid.
27 1bid.
428 1bid.
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og “ethics” versus “hedonism”, eller “inner directedness” versus “outer directedness”, som
det er tilfeldet 1 det amerikanske VALS og det europaiske RISC vardisystem. I
Skandinavien er det blevet kutyme at formulere oppositionerne som “moderne” versus

“traditionel” og "individuel” versus "kollektiv’"**’

. Kategorierne syntes at hidrere fra
forskerens bestrabelse pa at betegne de udskilte grupperinger med en analytisk
klassifikation, der udtrykte den selvforstaelse eller forholdeméde, som betingede den
ensartede praksis, der gjorde det muligt at udskille dem som gruppe. Kategorierne var
saledes ikke klassifikationer, som meddelerne klassificerede hinanden med.

”Traditionalisterne” fremstod pé grundlag af Raahauges karakteristik pa
nogle punkter som en realisering af den modernistiske vision om funktionssaglig
indretning og uformelle vaerdier. De tillagde det ingen betydning, hvordan andre opfattede
deres hjem, og et veesentligt kriterium var, at det var praktisk og funktionelt, hvorfor man
lagde vaegt pa overflader, der var lette at holde rene. Stil eller stilistisk sammenhang
imellem genstandene spillede ingen rolle, hvorimod man lagde vagt pé, at mebler var
gedigent lavet og nemme at holde pane. Boligen var lagt an pd “det daglige liv i den
uforanderlige hverdag”, som Raahauge sammenfattende formulerede det. Pa andre punkter
udviste de imidlertid vaerdier og en praksis, som fremstod som en fortsattelse af de
forholdeméder, designreformatorerne isar sogte at komme til livs. Man lagde sdledes vagt
p4 at have bade “mabler og nipsgenstande en masse”**".

”De fine” lagde vaegt pd de ydre rammer, som tillagdes en bevidst
repreesentativ funktion. Raahauge fandt ligefrem, at denne gruppes hjem grundlaeggende
var udformet med henblik pé at “’vise sig frem over for andre”. For denne gruppe var det
saledes et krav, at hjemmet bade fremstod elegant 1 kraft af, at tingene var ngje afstemte og
harmonerede med hinanden i en helhed, og som noget sarligt i kraft af et tilstrabt
personligt praeg, f.eks. igennem smé personlige detaljer. Personligt farvevalg var derfor
ogsd vigtigt, og man segte at undga det "kolde” og “rene” ved indretningens funktionelle
aspekter og segte i stedet det “rustikke”*".

”De avantgardistiske” lagde ogsa stor vagt pa det personlige udtryk, men
sogte det 1 originale sammenstillinger af “ekstreme mebler, smating og detaljer”, som
almindeligvis ikke opfattedes som harmoniske, fordi det for denne gruppe gjaldt om at

vere anderledes og have sit eget individuelle preeg. Samtidig fremstod gruppen som

velorienteret om modetrends og tillagde det ogsa stor betydning at veere netop velorienteret

2 Hansen, Flemming: From Life Style to Value Systems to Simplicity, Working Paper/Department of
Marketing/Copenhagen Business School, 1997, s. 4-5

9 Boligdrom - Hjemme hos 90 ernes 25-35 drige, s. T

“Ibid. s. 7
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og med pad moden. Avantgardisterne tog afstand fra alle de tre @vrige grupper, idet deres
indretning under et betragtedes som ”for smagfuld”, hvorved ”avantgardisterne” placerede
sig selv som havet over smag i det hele taget. En anden negativ distancering, hvormed
avantgardisterne samtidig tilskrev sig selv den kvalitet, som de savnede hos de andre

grupper, var disses mangel pa personlighed og individualitet***

. Hvorvidt betegnelsen “de
avantgardistiske” for Raahauge implicerede, at denne gruppe var stildannende for de
ovrige, lader sig ikke konstatere. Det er tilsyneladende ikke tilfaeldet og ville ogsa have
varet uunderbygget, da der hverken i undersogelsen eller fremstillingen opereredes
diakront. Avantgardebetegnelsen synes udelukkende valgt som en karakteristik af gruppens
selvforstaelse.

Kirsten Marie Raahauges betegnelse for den fjerde og sidste gruppe, “de
bevidste”, var formodentlig foranlediget af det forhold, at hun her var stedt pa et udtalte
behov for at kvalificere de valg, man havde gjort, og for at forstd og fremstille dem som de
optimale. God smag synes at vare et imperativ 1 ’de bevidstes” relation til ting og hjem.
Eksempelvis beskrev Raahauge gruppens fravalg af farver som “en bevidst markering af
det, de opfatter som god smag, og et kvalitativt andet og bedre stdsted end almindelige
losninger”. Samtidig drejede centrale vaerdier sig om @gthed, enkelhed, autenticitet,
funktion, kvalitet og naturlighed. Det fremgér ikke klart, om disse veerdier markeredes
eksplicit med dette ordvalg blandt gruppens meddelere, eller om de var fremkommet i og
med Raahauges beskrivelse, hvilket i gvrigt er en gennemgaende svaghed ved
fremstillingen, men det ma sta til troende, at gruppens diskursive og praktiske ageren
orienterede sig mod et sddant set verdier. ”De bevidste” synes ogsé i serlig grad at vaere
reflekterede og analytisk indstillede 1 deres relation til de fysiske omgivelser. I Raahauges
beskrivelse hedder det, at: "Mgblerne er autentiske og @gte — de giver sig ikke ud for at
vare noget, de ikke er. Det kommer i forholdet til andre mennesker, savel som ting, an pa
de indre kvaliteter og det grundleeggende essentielle”*. T forleengelse af “de bevidstes”
vaerdisat, deres reflekterede og informerede forbrugsform og deres positive identifikation
med forestillingen om det funktionelle hjem”, viste det sig ikke overraskende, at denne
gruppe onskede arkitektegnede mebler. Sdvel med hensyn til forbrugspraksis som med
hensyn til veerdier knyttet til forbrug og konsumerede genstande synes denne gruppe at
vare en realisering af designreformatorernes vision om det 20. arhundredes materielle

kultur.

2 Ibid. s. 8-9
3 Ibid. s. 8
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Kirsten Marie Raahauges undersggelse af de unges boligdremme og boligstil
synes at understotte de etnologiske undersegelser foretaget ti ar tidligere. Der mé dog
anfores flere forbehold med hensyn til at ssmmenligne undersegelserne direkte. Som
navnt anvendtes der ikke i rapporten kultur- eller socialanalytisk terminologi. Meddelernes
erhverv og indkomst blev angivet, men de blev ikke yderligere placeret med social-,
kultur- eller livsformsklassifikationer ligesom 1 de forudgdende etnologiske undersogelser.
Angivelsen af erhverv og indkomst skete i forbindelse med preesentationen af 11 af de
interviewede par, hvoraf tre tilherte gruppen af “traditionalister”, tre ’de fine”, to ”de
bevidste” og tre “avantgardisterne”. De to par, der reprasenterede gruppen af ’bevidste”,
som praktiserede boligindretning i overensstemmelse med modernistiske kriterier, havde
eller var i gang med mellemlange eller l&engerevarende videregdende uddannelser.
Undersogelsen viste imidlertid ogsa, at akademikerstatus ikke var ensbetydende med
modernistiske vaerdier og praksis. Der optradte ogsa akademikere i de tre ovrige grupper.
Undersogelsens materiale er meget begranset, og der ma tages alle mulige forbehold med
hensyn til at drage for vidtgdende konklusioner, men det billede, undersegelsen viste, var
at praktisering af modernistiske boligidealer fortsat, ligesom ti ar tidligere, knyttede sig til
videregdende uddannelse.

I rapporten viderebragtes imidlertid et undersogelsesresultat af storre
signifikans for forstielsen af modernismens spredningsmenster end de begransede
erhvervs- og indkomstmassige data i den meget lille population. En af meddelerne, som
selv tilherte gruppen af “bevidste”, benyttede sig af betegnelsen “’skolelererstil” om “den

5% Hvor udbredt denne klassifikation var i forbrugernes

klassiske danske mebelarkitektur
hverdagsidentifikation af hinanden, rummede fremstillingen ingen oplysninger om. Den
kan vere helt individuel og udelukkende tilskrives meddeleren ”Henrik”, eller den kan
vaere mere udbredt. Under alle omstendigheder godtger den, at modernistisk
indretningspraksis har fundet sa tilstraekkelig socialspecifik tilegnelse, at det for enkelte
eller flere aktorer har ligget lige for at klassificere fenomenet med betegnelsen
”skolelarerstil”. P4 grundlag af de meget begransede oplysninger skal der ikke tolkes for
vidtgdende pa betegnelsen, men det forekommer rimeligt at slutte, at den er et forseg pa
under ét at angive designermeblernes middelklasseprag og tilknytning til forbrugere med
uddannelsesforudsatninger og sandsynlighed for offentlig ansattelse.

Undersogelsens vasentligste resultat i forhold til denne athandling var

imidlertid konstateringen af modernismens status som god smag og fzlles

forestillingsramme for folk fra alle grupper, men ogsa samtidig det, man i varierende grad

43 Ibid. s. 24
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sogte at laegge afstand til eller efterleve. Den modernistiske visions realisering, som den
tog sig ud 1 Raahauges skildring, var trods dens status som falles forestilling i og med den
social- og kulturspecifikke tilslutning eller afstandtagen ogsa en dominerende norm.
Realiseringen var sdledes mere begranset end den forestillede enhedskultur, og det var
ikke lykkedes at eliminere statusmarkering med de “’klasselose” genstande. Tvartimod var
distinktion og ensket om at have sig over det almindelige méske ligefrem en vesentlig

motivation for konsumptionen af modernistiske designgenstande.

Den danske smag - distinktionens almengeorelse

De refererede empiriske undersogelser af danskernes materielkulturelle praksis har vist, at
de holdninger og vaerdier, som konciperedes inden for en modernistisk beveaegelse i

1920 "erne og formidledes af reformivrige arkitekter og designere det efterfolgende kvarte
arhundrede, ved udgangen af det 20. arhundrede havde stabiliseret sig som en
socialspecifik forholdemade blandt en afgranset forbrugergruppe, og at det modernistiske
vaerdisat dertil havde opnéet status af en falles norm for hele befolkningen, som man
enten accepterede eller tog afstand fra.

Hvilken udviklingslinje der har kendetegnet modernismens indoptagelse i
den danske materielkultur, 1 forlebet fra subkulturel oprererposition 1 designfeltet til
fremtreedende materialkulturel status, foreligger der endnu ikke fyldestgerende historiske
skildringer af. De fremdragne undersegelser havde karakter af punktnedslag i den
materielle kultur. Etnolog Luise Skak-Nielsen kortlagde med artiklen Mode, stil, smag —
hovedstramme og bifloder fra 1989 udviklingen arti for arti i efterkrigstiden, som den
kunne konstateres pd grundlag af studier af mebelkataloger, boligstof i specialmagasiner,
ugeblade og aviser. Undersogelsen kan betegnes som en kortleegning af den skiftende
kommercielle og kulturelle konsensus, som producenter og distributerer har tolket den 1
deres appel til forbrugerne **°. Undersogelsen var i den forstand et betydningsfuldt og
relevant bidrag til smagsudviklingens historie, men skildrede saledes kun indirekte
forbrugernes orientering og rummede kun i begraenset omfang oplysninger om udviklingen
i den materielle kultur, som den har formet sig i forbrugernes hverdag og den faktiske
materialisering af hjem med det udbudte udvalg af mebler og indretningsgenstande.
Artiklen adresserede saledes heller ikke eventuelle klasse- eller livsformsspecifikke
variationer med hensyn til i hvilket tempo eller omfang de konstaterede stilistiske og

modemassige stromninger tilegnedes. Louise Skak-Nielsen fastsatte pd grundlag af den

3 Skak-Nielsen, Luise: “Mode, stil, smag”, Ena Hvidberg o.a. (red.): Boligform og livsstil, Arv og eje,
Dansk Kulturhistorisk Museumsforening, 1989, s. 51-699
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anvendte kildetype gennemslaget for funktionalistiske reformideer til midten af 1950 erne i
form af det, hun betegnede som 50 ernes teaktraes-stil”**°.

I 1986 fremsatte Hans Carl Finsen en analyse af det, han betegnede som den
danske smag, der tegnede et billede af modernismens indoptagelse i den materielle kultur,
som i det store og hele var sammenfaldende med det, de etnologiske undersogelser
efterfolgende pdviste. Hvor der i de etnologiske undersegelser og forbrugerundersogelsen
ikke fremsattes forklaringer pd de péviste forhold og heller ikke blev gjort forseg pa at
perspektivere resultaterne historisk, var fremstillingen af disse aspekter derimod
hovederindet for Hans Carl Finsen i bogen, der netop bar titlen Den danske smag. Til
gengeld angav eller opererede Hans Carl Finsen ikke med empirisk dokumentation eller
belaeg for sin analyse, ud over det, man matte slutte, havde status af en deltagerobservation
foretaget af forskeren i hans hverdagsomgivelser, det danske samfund og den danske kultur
totalt set samt forskelligt historisk kildemateriale og samtidige trykte kilder, fortrinsvis i
form af reklamer. Hans Carl Finsen konstaterede forekomsten af to vidt forskellige smage i
Danmark. P den ene side var der smagen for "PH-pendler, og Berge Mogensen-stole,
huse med vandskurede mure og uhevlede trelofter”, og pa den anden side smagen for
“kakkelbordet, ryateppet, amagerhylden, praetentiest palisandermilje, hjemmebaren med
indbygget lys osv.” **’. Herimellem var der en bred mellemzone med sammensat kulturel
adfaerd, hvor nogle elementer fortrinsvis pegede mod den ene smag, mens andre elementer
1 hejere grad pegede imod den anden smag. Hans Carl Finsen specificerede “rent
antydningsvis” og “med alle mulige forbehold”, hvilke erhvervsgrupper de to smage hver
iser fortrinsvis knyttede sig til. Den forste smag, som manifesterede sig i
designergenstande, tilskrev Hans Carl Finsen “embedsmand, peedagoger, marketingfolk,
journalister, arkitekter og tandlaeger”. Den anden smag tilskrev han derimod
“entreprengrer, postbude, fiskere, fabrikanter, landmaend og chaufferer”*®, Hans Carl
Finsen kunne samtidig konstatere, at den forste smag havde status af ”den” gode” eller
’rigtige” smag”, hvorimod den anden matte opfattes som resultatet af ”’den banale
amstetik™’.

Til sammenligning kan man bemarke, at Hans Carl Finsens specifikation af
den danske smag i relation til erhvervsgrupper ogséd sammenkader konsumption af

designgenstande med erhverv, der beror pa videregaende uddannelse. I livsforms-

6 Ibid. s. 55
7 Finsen, Hans Carl: Den danske smag, u.s., Christian Ejlers” Forlag, 1986, s. 5-6 & 17
438 11
Ibid. s. 17
9 Ibid.s. 17 & 5
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terminologi ville man kunne karakterisere de anferte erhverv som basis for
karrierelivsformer betinget af lengerevarende uddannelse.

Det serlige ved den danske smag sammenlignet med andre nationers smag
var ifelge Hans Carl Finsen den gode smags relativt store udbredelse, at den ikke knyttede
sig til hoje indtaegter, og at staten fungerede som protektor for den**’. Disse serlige forhold
ved den danske smag var samtidig overraskende — dels 1 lyset af kultursociologisk teori om
den distingverende smags sociale og symbolske funktion, dels i lyset af den fremherskende
intention bag den danske kulturpolitik i sterstedelen af det 20. arhundrede. Hans Carl
Finsen fremstillede hovedpunkterne i Pierre Bourdieus teoretisering af kunstens og
kulturens sociale funktion. Her pegede han pa, at hovedantagelsen var, at distingverende
kulturel adfeerd beroede pa evnen til at demonstrere en adfaerd, hvis forudsatninger ikke
var alment tilgaengelige. Distinktion var séledes betinget af evnen til at opbyde et overskud
i forhold til det almindelige, hvormed der demonstreredes uathaengighed af
nedvendigheden. En privilegeret social position 1 form af hej indtagt ville sdledes
yderligere kunne demonstreres og befastes igennem en kulturel adfaerd, som
konkurrerende grupper eller det distancerede flertal ikke havde ekonomisk mulighed for at
deltage i. Deres underordnede sociale position ville dermed yderligere blive understreget
med en underordnet kulturel position. Distingverende smag var derfor per definition
eksklusiv og eliter. Ikke desto mindre havde Hans Carl Findsen fundet, at den
distingverende @stetik havde fundet en bemerkelsesverdig udbredelse i Danmark, og at
den var tilgeengelig i sa varierende prislag, at ingen var udelukket pga. prisen alene, og han
matte derfor papege, at "Det distingverende er tilsyneladende stik imod Bourdieu her
blevet alment”. Han kunne imidlertid umiddelbart efterfolgende konkludere, at Bourdieus
smagsteori alligevel ikke var alvorligt kompromitteret dermed, idet det distingverende i
Danmark, trods den store udbredelse, fortsat var at betragte som en eliter foreteelse, idet
ogséd den beroede pa afstandtagen fra en inferior position: “eliten er kun eliteer, hvis den er
eliteer 1 forhold til noget ikke-eliteert”. Det ledte endvidere Hans Carl Finsen til det
synspunkt, som han ogsa tog Bourdieu til indtegt for, at det i1 det hele taget er problematisk

! Dermed er vi fremme ved den kritiske anledning

at tale om kulturens demokratisering
til analysen af den danske smag, som hovedsageligt havde et kulturpolitisk sigte. Hans Carl
Finsen anskuede det 20. arhundredes kulturpolitik som et primert socialdemokratisk
projekt, hvis grundleeggende intention var at gere de kulturelle goder alment tilgengelige

som en pendant til den ekonomiske og sociale regulering, som sigtede mod social

40 Ibid. s.17
1 bid. s. 12-17
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retferdighed og demokrati**?. I forleengelse af Bourdieu og Finsens ide om umuligheden af
kulturens demokratisering kunne man formulere det saledes, at denne kulturpolitik var
funderet pé en fejlagtig premis og dermed stik imod intentionen havde afstedkommet en
ny uintenderet inferier kulturel position og privilegeret en anden pa trods af ensket om at
udjevne. Dette synes serlig udtalt i de fysiske omgivelser, hvor han konstaterede, at ’den
demokratiske og padagogiske intention [havde] delt det lokale milje™**. Baggrunden
herfor var, at ’det offentlige 1 det gennemsocialdemokratiske Danmark har gjort sig til
eksponent for den distingverende @stetik, f.eks. gennem et enormt forbrug af PH-lamper,
men ogsa af Berge Mogensen-stole og Piet Heins superelliptiske bord”***. Finsen
konstaterede, at disse — og designgenstande af samme kategori — optradte fuldstendig
stereotypt pa hospitaler og plejehjem, i ministerier, skoler og radhuse. Dermed delte det
offentlige og den eksklusive smag for designobjekter “et ekspanderende @stetisk miljo™**,
som virkede fremmedgerende pé den distancerede gruppe, som Finsen lod repraesentere
ved Gitte-figuren fra Per Hojholts Gitte-monologer. Som modeksempel fremforte Finsen,
at samtidens osttyske Gitte ikke pa lignende vis blev konfronteret og fremmedgjort ved
medet med det offentlige miljo, men tvaertimod fandt sin smag bekreeftet, idet der ingen
forskel var pdA DDR-statens @stetik og borgernes, som begge yndede storblomstret tapet,
stores, nips, plastikblomster” og fordrede “en folkelig/smaborgerlig sestetik™™**.

Som navnt opstillede Finsen en historisk forklaring pa den serlige danske
smags tilblivelse. Her inddrog han politisk-historiske og sociale udviklingslinjer og
udpegede middelklassens gennembrud efter Anden Verdenskrig som den afgerende faktor.
Sammenholdt med de omkring 50 érs regering pa grundlag af en socialdemokratisk model,
som grundlagdes med socialdemokratiets transformation fra arbejderparti til et bredere
favnende “folkeparti” i 1930 erne, hvilket manifesteredes med partiprogrammet Danmark
for Folket fra 1934, hvor det "folkelige” isar var et spergsmél om at indfange
middelklassen, var man fremme ved forklaringen p& den danske smag, som den tog form 1
det 20. arhundrede. Middelklassen blev vundet for moderniteten og den demokratiske
samfundsmodel, og dermed kunne der gennemfores sociale reformer. Socialdemokratiet
vandt iser middelklassen for sin sag gennem kulturpolitikken. Herunder forlod man tanken
om arbejderkultur og kunsten i arbejderklassens tjeneste, karakteriseret ved bevagelsen i
Julius Bomholts forfatterskab. Hvor han i 1932 udgav Arbejderkultur, forfattede han blot

seks ar senere Kulturen for Folket og accepterede den borgerlige forestilling om kunstens

*2 Ibid. s. 54-55
3 Ibid. s. 60
4 bid. s. 14
3 1bid. s. 18
46 Ibid. s. 19-20

238



autonomi og indholdsmassige uathangighed af politiske instanser. I stedet for at regulere
kunstens indhold, regulerede man ved hjelp af det statslige apparat kunstens rammer.
Intentionen var at frembyde et alternativ til bdde den eksisterende borgerlige klassekultur
og den fremvoksende forbrugerisme. Modernismen frembad dette alternativ ved at bryde
bade med den gamle kultur og distancere sig fra kulturindustriens kommercialisme.
Finkulturen havedes ud af det fri markeds abne konkurrence og gjordes alment tilgaengelig
gennem radio og folkebiblioteker og forskellige former for offentligt tilskud.
Socialdemokratiets kulturpolitiske model beskrives som grundlagt bade pé intentionen om
at almengere kulturen og vaerne den mod underholdningsindustrien. Modellen
understottede dermed modernismens dobbelte distinktion. Det appellerede iser til den
“progressive middelstand, der ensker at distancere sig fra den overleverede borgerkultur
uden at bryde med borgerligheden”, idet denne middelstand 1 kraft af den statslige
almengerelse af kulturen fik adgang til distingverende kultur og livsferelse. Staten og
middelklassen efterlod imidlertid samtidig en distanceret gruppe, som kompenserede
gennem forbrug og underholdning og 14 dben for netop den forbrugs- og
underholdningskultur, som kulturpolitikken havde tilvejebragt et alternativ til. Den
underprivilegerede gruppe, som de progressive socialreformer havde integreret socialt,
distanceredes saledes sidelobende kulturelt**’.

Finsen analyserede desuden, hvordan den danske smag manifesterede sig i en

48 Her viste den dobbelte

rekke reklamer og en reportage fra Bo Bedre fra 1970 erne
distinktion sig som afdempet stilisering af hverdagssituationer eller hverdagsgenstande
med vagt pa enkelhed og naturlighed i form af rustikke materialer, hdndverkspreg og
forestillinger om unikastatus. Denne @stetik tillod den meget brede middelklasse at fole sig
moderne og progressiv, samtidig med at der lagdes afstand bade til den industrielle
massekultur og til ”en international milliarderklasse”. Den industrielle massekulturs
astetik karakteriseredes ikke naermere, og den internationale overklasses astetik kun kort
som “fermodernistiske skenhedsidealer” og “det internationale jet-sets yderst raffinerede
aestetik”.

Pé den ene side optradte der i denne middelklasseorienterede reklameaestetik
ideer, som Finsen kunne pege pa, 14 i direkte forlengelse af 1930 ernes funktionalisme.
Det gjaldt afslappethed og fraver af fornemhed, brugsrigtighed frem for reprasentation,

hverdagsgenstandenes skenhed og enkelhed og en social ide om almen tilgaengelighed. P4

den anden side kunne han ogsé konstatere en rekke ideer, som ikke havde dette ophav. Det

7 Ibid. s. 31-35 & 54-56
8 Ibid. s. 65-79
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gjaldt afstandtagen fra repraesentation og ornamentering, som sggte tilbage til en
almuetradition i stedet for at fore til accept af det afindividualiserede industriprodukt og
indebar en orientering mod ferindustriel hdndvearksproduktion og unikaprodukter.

Det kan tilfojes, at denne hang til det forindustrielle og rustikke var serlig

9 Desuden kan vi

udtalt i 1970 erne, hvor det ned modemaessig hojstatus for en arreekke
nu supplere Hans Carl Finsens analyse ved at papege, at lengslen efter forindustriel
harmoni ogsé 14 som en mere implicit del af funktionalismen, jevnfer redegerelsen for
ideen om béde at modernisere og restaurere gennem reformtiltagene — en ide som havde sit
udspring i Werkbundteorien. Samtidig kan den "manglende” accept af anonyme
industriprodukter vel med rimelighed fores tilbage til det forhold, at modernistisk design 1
Danmark bred igennem inden for kunsthdndverket og i snedkermestrenes

handvarksbaserede mebelproduktion, der saledes kom til at std som forste konkretisering

af modernismen og det form- og statusmaessige ideal.

Middelklasseidentitetens materialisering

Finsens synsvinkel var lagt an pa at relatere politiske og sociale omstaendigheder pa
makroniveau til den danske smag og middelklassens hverdagsestetik. Dernaest fokuserede
analysen pa 1930 "erne som den formative fase med veagt pa politiske kilder med
manifestkarakter. Perioden imellem dette grundlaeggelsestidspunkt og analysetidspunktet,
hvor modernismen havde opndet distingverende og dominerende status, behandledes ikke.
Der redegjordes derfor heller ikke detaljeret for forlebet i implementeringen af
kulturpolitikken eller omslagspunkterne og bevagelserne i middelklassens orientering.
Smagstransformationen og middelklassens orientering bort fra borgerlig kultur til
modernisme fandt naturligvis ikke sted fra den ene dag til den anden i direkte forlengelse
af et par politiske manifester, hvilket Finsens fremstilling heller ikke hverken forudsatte
eller implicerede. En neermere redegerelse for den proces ville blot have indebéret en mere
omfattende forskningsindsats og et langt sterre fremstillingsmaessigt omfang, end der stod
til Finsens radighed. Fremstillingen betonede séledes det overordnede samfundsmaessige
og historiske perspektiv, hvor middelklassens mobilisering for modernitet gennem fri
adgang til kulturelle goder skildredes som et udtryk for kollektiv forfelgelse af
klasseinteresser, klassefellesskabets nytteoptimering med hensyn til investering i kulturelt
forbrug og socialt betinget malrationalitet med hensyn til erobring af faelles social status.
Der kan derfor vaere grund til at supplere med et mikroperspektiv, som ligger taettere pa

forbrugspraksis, forstdet som enkeltstiende materielle og kulturelle udvekslinger, ved at

49 Skak-Nielsen, s. 61
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sporge til, hvad der var pa spil for den enkelte middelklasseforbruger, bevidst sdvel som
ubevidst, nar det kom til at orientere sig i 1930 ernes, 1940 ernes og 1950 ernes
produktkultur. Her ma man pege p4, at der har varet tale om, at den enkelte fortrinsvis 1
kraft af uddannelse overgik til og befandt sig i en ny social position. Den sociale position
var samtidig ekspanderende og derfor ikke bare ny, men ogsa ukendt for mange. En i
mange henseender og for flertallets vedkommende anderledes situation sammenlignet med
foreldregenerationens situation, der havde varet defineret af en velkendt position inden for
arbejderklassen, smiborgerskabet eller borgerskabet. Samfundsudviklingen afstedkom en
ny social position: lenarbejde uden det fysiske arbejdes kendetegn, som med nogen grad af
nedvendighed ogsd matte affede en ny kulturel orientering; en ny social identitet og en ny
kulturel identitet. Den nye situation foltes formodentligt ikke og var objektivt set heller
ikke som den sociale position og kultur, man bred op fra, sd nedvendigheden af at
materialisere dette i de private fysiske omgivelser i et forseg pé at komme overens med og
udtrykke en social og kulturel identitet, som ikke var arbejderens, sméborgerens eller
borgerens, ma taenkes at have veret ret sé patreengende. Her var der — jevnfor
boligvejledningslitteraturens positionering af modernistisk formgivning og modernistiske
designgenstande som forskellige fra dels fabrikanternes traditionelle stilmabler og
dekorerede brugsgenstande, dels kunsthandvarket og kunstindustriens eksklusive og
mondane udmentning af modernisme og art déco — fra 1930 erne og fremefter tre
forskellige muligheder at orientere sig imod. I betragtning af arbejdernes og
sméborgerskabets orientering mod de traditionelle stilreproduktioner og det faktum, at
bade antikviteter og stilmebler og mondaene smaserier og unikaprodukter prismassigt var
forbeholdt borgerskabet, matte den nye middelklasse 1 det lange lob nermest med
nedvendighed slutte op om designerne og arkitekternes professionelle, saglige og rationelle

anvisning p4 moderne boligindretning.

Middelklasseidentitet, uddannelse og design

Blandt de undersogelser, som praesenteredes 1 Dansk Kulturhistorisk Museumsforenings
udgivelse fra 1989, Boligform og livsstil, var der medtaget en undersogelse fra Sore. Her
havde man i perioden 1985-87 dokumenteret tre relikt-hjem: To handvaerkerhjem etableret
1 1940 erne og et funktionaerhjem etableret 1 1950 erne. Med betegnelsen relikthjem
markeredes det, at der ikke var foretaget neevnevaerdige moderniseringer i disse hjem efter
etableringstidspunktet. Antagelsen var, at disse hjem var reprasentative for tidstypiske og
klassespecifikke boligidealer, som de forela pa etableringstidspunktet. Undersggelsen

viste, at funktionerhjemmet adskilte sig mebleringsmaessigt og stilistisk fra
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handvarkerhjemmene, hvilket sammenfattedes i artiklens titel, ”Fra lakeret eg til olieret
teak”. Artiklens forfatter, Helge Torm, mente, at forskellene var i nogen grad
tidsbetingede”, men ogsé maétte tilskrives “brugernes egne forestillinger om et passende
hjem”**°. Funktionzrhjemmet havde tilhert en enlig kvinde, som havde fungeret som
husholdningskonsulent i Sore amts Husmandsforening pa baggrund af en uddannelse som
husholdningslarer. Uddannelsen havde omfattet emner som bolighygiejne, boligbyggeri og
boligindretning, og husholdningskonsulenten havde som en del af sit virke ogsa undervist 1
boligleere. Helge Torm konkluderede derfor, at den uddannelse, som
husholdningskonsulenten havde faet, var afgerende for de forskelle, der konstateredes i
forhold til handverkerhjemmene. Helge Torms materiale var naturligvis alt for begranset
til at drage den konklusion videre, men sammenholdt med resultaterne i de her fremdragne
undersogelser er der en reekke indikationer for, at dispositionen for at erhverve
modernistiske designgenstande og indrette sig i overensstemmelse med modernistiske
principper 1 det 20. arhundrede har hengt ngje sammen med ikke bare paedagogisk
uddannelse, som husholdningskonsulenten, men med videregdende uddannelse i det hele
taget. Formel uddannelse pa alle niveauer, ogsé lavere end videregdende uddannelse, til
forskel fra praktisk uddannelse anskues sedvanligvis ogsé som en afgerende komponent i
middelklassestatus, i kraft af skelnen mellem “manuel” og ”andelig” beskaftigelse.
Middelklassekategorien er imidlertid bdde en svart afgraenselig storrelse og en uhomogen
klasse med mange lag i den interne strukturering, som kontinuerligt har voldt teoretiske og

empiriske vanskeligheder®"

. Hvad der iser har voldt vanskeligheder, er relationen mellem
objektiv social position, hvor lenarbejdet i princippet er proletariserende for mellemlagene
savel som for arbejderklassen, men alligevel indebarer en bevidsthedsmaessig eller
ideologisk orientering i retning af borgerskabet, f.eks. som det kommer til udtryk i

veelgeradferd®™?

. Hans Carl Finsen definerede ikke sit middelklassebegreb narmere i sin
analyse af den danske smag, men med hensyn til konkretiseringen af den distingverende og
modernistiske smags tilknytning til erhvervsgrupper, hvor det var “embedsmand,
padagoger, marketingfolk, journalister, arkitekter og tandlaeger”, der anfortes, kan man
konstatere, at der for den overvejende dels vedkommende var tale om middelklassens ovre
lag med hensyn til status og erhvervsprestige, og at de alle var betinget af videregdende

uddannelse. Enten opererede Hans Carl Finsen med en forholdsvis snaver definition af

9 Torm, Helge: "Fra lakeret eg til olieret teak”, Ena Hvidberg o.a. (red.): Boligform og livsstil, Dansk
Kulturhistorisk Museumsforening, 1989, s. 129

1 Andersen, Jorgen Goul: Mellemlagene i Danmark, Aarhus, Politica, 1979, s. 15-68

432 Thomsen, Jens Peter Frolund: “Klasser og politisk identitet”, Grus, Arg. 20, Nr. 56/57, 1999, s. 133-160
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middelklassen, eller ogsé fokuserede han pa dens bedre stillede grupper med hensyn til
uddannelse og hierarkisk placering.

Den livsformskategorisering, som Ena Hvidberg anvendte og afprevede i sin
anden undersogelse, er fra ophavsmanden Thomas Hejrups side et forseg pa at overskide
de problemer, der knytter sig til traditionel marxistisk samfundsanalyse, med hensyn til at
redegore for differentieringerne mellem forskellige befolkningsgruppers hverdagsliv i
nordvesteuropaiske velferdssamfund gennem opstilling af et st alternative teoretisk
konciperede kategorier*”. I livsformskategoriseringen optrader der ikke en kategori, som
modsvarer middelklassekategorien i klassekategoriseringen. Man kan sige, at
middelklassekategorien fordeler sig i lonarbejderlivsformen og karrierelivsformen.
Resultatet af Ena Hvidbergs afprovning var imidlertid, som tidligere navnt, at
livsformskategorierne ikke alene var tilstraekkelige til at forklare variationerne i materialet,
og at der matte inddrages faktorer som opvakstmilje, traditioner, livsstilsidealer og
uddannelse. Sammenholder man 1 gvrigt Ena Hvidbergs resultater med Kirsten Marie
Raahauges, hvor ”den funktionelle skandinaviske boligstil” og ”de bevidste” pa den ene
side og “’det traditionelle engelske stilideal” og “’de fine” pd den anden synes at vere
forskellige betegnelser for det samme st vaerdier, holdninger og praksisser i relation til
boligen, forekommer en af de faktorer, som adskiller de to grupper, at vaere hvorvidt den
uddannelse, som ligger til grund for deres erhverv, primart retter sig mod offentlig eller
privat ansattelse. Tendensen synes at ga i retning af informerede holdninger og
designermebler, hvis den professionelle og karrieremassige orientering fortrinsvis er
offentlig — hvilket den humoristiske hverdagsklassifikation ”skolelarerstilen” i gvrigt ogsa
tyder pa — hvorimod den forekommer mere reprasentativt anlagt og rettet mod traditionelle
maebeltyper og @stetiseringsprincipper, hvis den professionelle og karrieremassige
orientering primart retter sig mod erhvervslivet. Billedet er dog ikke entydigt og den
made, undersggelserne er fremstillet og foreligger pa, gor det ikke muligt yderligere at
forfolge antagelsen, sd den kan be- eller afkreftes tilfredsstillende. Derimod forekommer
det rimeligt at udlede af undersogelserne, at dispositionen for modernistiske former,
vardier og praksisser hanger ngje sammen med videregdende uddannelse. I redegerelsen
for den forste undersegelse, Ena Hvidberg foretog i 1978, var der i et konkret og
dokumenteret tilfelde tale om, at uddannelseskapital direkte sogtes materialiseret med
designermebler, og at behovet forsterkedes, fordi meddelernes sociale udgangspunkt

fandtes i1 arbejderklassen og smaborgerskabet: "Nu enskede de pd grund af hejere

3 Hojrup, Thomas: "Begrebet livsform - En formspecificerende analysemade anvendt pa nutidige
vesteuropaiske samfund”, s. 194-195
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uddannelse, hun var leerer, manden akademiker, at signalere det nye sociale tilhersforhold
og at blive accepteret 1 akademikermiljeet. Dette sagtes opniet gennem megen vaegt pa at

have de rigtige” arkitekttegnede ting i hjemmet™**

. Der ma imidlertid yderligere
empiriske undersegelser til, for der kan fastslds en sammenhang mellem modernistisk
boligindretning og de erhvervsfunktioner og professioner, som velfardsstatens etablering
og ekspansion har banet vejen og sat rammen for. I fald en sddan sammenhang skulle vise
sig, ville man her sta overfor endnu et element til forstielse af sammenhangen mellem
design og velfaerd som behandledes selvstendigt ovenfor i kapitel 3. Sammenhangen
skyldes ikke designprofessionens direkte eller bevidste tilslutning til en
velfaerdsstatsbygning, men bestar i det forhold, at velfaerdsstaten skabte grundlag for en

serlig middelklasseposition og dermed et designkredsleb for modernistiske

designgenstande af professionelt tilsnit.

Fra eestetisk enhedsnorm til livsstilshierarki
Viggo Sten Moller fremsatte 1 1969 folgende karakteristik af arhundredeskiftets
historicistiske materielkultur, som var treengt tilbage af den reformbevegelse, som det var

hans @rinde at hylde:

”De vaeldige gardinophangninger og portierer, de &gte teepper pa gulvet,
- 1 sin steerkeste udfoldelse var det fuldt udbyggede interiar et datidens
statussymbol for de besiddende klasser. De mindrebemidlede, og dem var

der mange af, kunne ikke né sa store klunker eller sa voldsomme sving i

gardinerne”™*’

Vi kan udlede af citatet, at differentieringen var af gkonomisk frem for aestetisk eller
formmaessig art. Sammenholdt med boligvejledningslitteraturens kritik af producenternes
og forbrugernes ensidige orientering imod stilmebler er der dermed flere indikationer for,
at den modernistiske intervention i materielkulturen stod over for en kulturel og
kommerciel konsensus med hensyn til brugsgenstandenes form og @stetik, som var
omtrent total og forholdsvis homogen. Hans Carl Finsen beskrev ogsé produktkulturen for
omkalfatringen af den danske smag i det 20. &rhundrede som en produktkultur, der havde

. .. . 456
“historicisme som @&stetisk enhedsnorm”"".

4 »Boligen betragtet som et tegnkompleks”, s. 22
43 Moller, Viggo Sten: Dansk kunstindustri, bd. 1, Kbh., Rhodos, 1969, s. 59
8 Den danske smag, s. 23
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Ved udgangen af arhundredet var materielkulturen differentieret i mindst tre
klart identificerbare @stetikker ifolge de etnologiske undersogelser, der er blevet
fremdraget i dette kapitel. Denne diversifikation af smagspreferencer og astetiske
orienteringer i lobet af det 20. drhundrede er et generelt vestligt fenomen og forbindes og
forklares saedvanligvis med livsstilsfeenomenet. Det vaegtigste danske bidrag til beskrivelse
og teoretisering af livsstilsfeenomenet fremkom i 1997 med Henrik Dahls Hvis din nabo
var en bil. Der var samtidig tale om et bidrag, som var underbygget med et omfattende
empirisk materiale. Henrik Dahl beskaftigede sig ikke direkte med indretning og
fremlagde ingen undersogelser af den danske boligkultur, men fremsatte den generelle
pointe, at nar det kom til de lengerevarende forbrugsgoder som biler, forbrugerelektronik
og ting 1 det hele taget, var der tale om et omrade af dagliglivet, hvor forskellige
livsstilsopfattelser i1 serlig grad gjorde sig geldende. Der var med Henrik Dahls
terminologi tale om “artikulationsfelter” praget af heterogenitet. Et artikulationsfelt
betegnede blot et omrade af virkeligheden, der af sociale akterer opfattes som

57 Boligindretning som helhed

sammenh@ngende og som genstand for tale og vurdering
kan 1 forleengelse af den definition anskues som et artikulationsfelt, ligesom
boligindretningens delomrader, som f.eks. spisegruppen, kombinationen af spisebord, stole
og lampe, ”"TV-meblementet”, kombinationen af sofa, sofabord, eventuelt lenestole og
fijernsyn, eller kekkenet ogsd med rimelighed kunne anskues som selvstendige
artikulationsfelter. Henrik Dahl karakteriserer et givent artikulationsfelt som homogent, nar
den itales@ttelse og de vurderingskriterier, der knytter sig til det, er ukontroversielle,
hvilket vil sige, at de fleste anerkender og benytter sig af dem. Henrik Dahl anferte
opfattelsen af, hvad der kan indgé som forret, hovedret og dessert i en middag som
eksempel pa et sddant homogent artikulationsfelt*®. P& heterogene artikulationsfelter
derimod viser itales®ttelsen og vurderingskriterierne sig som kontroversielle, idet de
varierer fra livsstil til livsstil. De artikulationsfelter, der knytter sig til langvarige

forbrugsgoder, kan vaere heterogene pa to mader™’

. Enten er ejerskabet ghettoiseret, s
bare det at vaere 1 besiddelse af en given genstandstype indeberer en voldsom
kommunikationsvardi ejerne og ikke-ejerne imellem. Det er det fanomen, der
sedvanligvis omtales som status-symboler”. Eller ogsa reber ejerskabet i sig selv ikke
noget, fordi der er tale om en genstandstype, som alle er 1 besiddelse af, hvorfor maden

man ejer den pa bliver vigtig for markeringen af forskelle. Heterogeniteten bestér da i, at

de forskellige livsstiles itales@ttelse og de vurderingskriterier, man benytter sig af, varierer

47 Dahl, Henrik: Hvis din nabo var en bil - en bog om livsstil. Kbh., Akademisk Forlag, 1997, s. 28
¥ Ibid. s. 89
9 Ibid. s. 100
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inden for et sddant artikulationsfelt eller i relation til en sddan genstandstype. Henrik Dahl
fokuserede 1 sin tilgang til livsstilsproblematikken 1 hej grad pa, hvordan
livsstilsvariationer kunne konstateres pa grundlag af sproglige manifestationer via
“forteellinger” og “italesattelser”, som det ogsa fremgér af denne redegorelse. Det skyldes
formodentlig, at hans metodiske tilgang til livsstilsfenomenet bestod i interview- og
spoargeskemaundersegelser. Man kan derfor tilfeje en tredje type heterogenitet i relation til
leengerevarende forbrugsgoder, som Henrik Dahl ikke bererte, og som mé regnes for
mindst lige sa vigtig for markeringen af livsstilsforskelle, som méden man forholder sig
sprogligt til tingene pé, og det er den formmaessige variation inden for en genstandstype.
Forskellighed med hensyn til form inden for en genstandstype kan dermed siges at vare
afstedkommet af behovet for at artikulere” genstandstypen pa varierende vis i relation til
forskellige livsstiles behov for at fremstd forskelligt.

Henrik Dahl opererer ogsé med, at nogle artikulationsfelter er “hegemonistisk
heterogene™®. Dermed betegnes den situation, at én livsstil i kraft af et hierarkisk forhold
livsstilene imellem har dominerende indflydelse pé de ovrige livsstiles made at vurdere og
italesatte pa 1 visse sammenhange. De dominerede livsstile anerkender udadtil den
fremherskende artikulationsform, men opererer indadtil med sin egen. Et artikulationsfelt,
som umiddelbart 1 offentlig sammenhang fremstar som homogent, viser sig dermed ved
narmere undersggelse i realiteten at vere heterogent. Henrik Dahl fremhaver beklaedning
som det hegemonistisk heterogene artikulationsfelt par excellence.

I forlengelse af Kirsten Marie Raahauges undersogelse af boligdromme
blandt 90 ernes unge kan man udlede, at boligindretning ogsa fremstar som et
hegemonistisk heterogent artikulationsfelt. Det forhold, at alle de interviewede unge sa
”det smagfulde hjem som et funktionelt og enkelt hjem” og betragtede det som det
offentligt accepterede ideal, men at det kun var den gruppe, som Kirsten Marie Raahauge
betegnede som “de bevidste”, der forsegte at realisere deres hjem i overensstemmelse med
idealet, imens de @vrige grupper 1 forskellig grad distancerede sig fra det, ville inden for
rammen af Henrik Dahls livsstilsteori indikere, at den bevidste” livsstil dominerer de
ovrige. Dette begreb om hegemonistisk heterogenitet bekraefter ogsé den hierarkiske orden,
hvor designgenstande og modernistiske praferencer ifalge Hans Carl Finsens
smagsanalyse ned privilegeret og privilegerende status.

Sammenlignet med situationen omkring 1900, hvor en historicistisk
enhedsnorm var rddende, mé designprofessionens intervention i den materielle kultur og

udviklingen af en livsstilsbetinget smag for design pa forbrugernes side konkluderes at

40 Tbid. s. 89-90
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have afstedkommet en kulturel og @stetisk differentiering. I stedet for at afstedkomme en
moderne harmonisk enhedskultur, som det var forudsat i den teoretiske vision for moderne
design, har bruddet med den kulturelle og kommercielle konsensus 1 stedet 1 det lange lob

fort til modernismens installering som en del af den dominerende livsstils materialisering.
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Sammenfatning: Fra velfcerd til designkultur

Anliggendet for denne athandling har vaeret at na til en nermere forstaelse af designs
samfundsmassige og kulturelle rolle og funktion. Udgangspunktet var, at fremstillingen af
design i1 den professionelle designdiskurs og de eksisterende designhistoriske skildringer
forekom at vaere tendentielt selektive og utilfredsstillende fra en videnskabelig betragtning.
I den professionelle designdiskurs og designhistoriske skildringer fremstér design som en
grundlaeggende idealistisk og altruistisk bestreebelse pa at have kvaliteten af de fysiske
omgivelser i det hele taget og for alle borgere. Design ma pa baggrund af disse former for
designdiskurs opfattes som et rent kulturelt projekt, hvis raison d’étre bestar 1 at skabe
lighed og almengere kvalitet. Der er 1 denne athandling blevet pépeget forskellige forhold,
som tilsiger, at der med designpraksis er tale om et langt mere komplekst og sammensat
samfundsmeessig og kulturelt fenomen, end denne fremherskende designdiskurs
sedvanligvis lader os forsta. I kapitel 1 blev det vist, at der forekommer bade et
popularkulturelt designbegreb, der forbinder design med formmassige fornyelse og
variation og @stetisk eksklusivitet og et klassisk, professionelt designbegreb, der forbinder
design med blivende og tidlgse formlasninger uden serlig kulturel, social eller estetisk
profil, hvilket alene indikere en mere sammensat status og funktion. En anden mere
omfattende indikation herfor, som denne athandling har fremdraget, er skismaet imellem
moderne designteori, der, som det blev vist i kapitel 4, foreskrev at produktformgivning
efter moderne retningslinier uvagerligt ville affede en harmonisk materialkultur, og den
heterogenisering af den materielle kultur, som det blev vist 1 kapitel 6, at moderne design
faktisk kom til at bidrage til. Uden at det inden for rammen af denne athandling har veret
forsegt at fremsatte andet end en forelabig og minimal bestemmelse af designpraksis,
godtger den dog, at den rddende designdiskurs pd ingen made udger en fuldstaendig
reprasentation af designpraksis og ogsa at der 1 noget omfang er tale om, at
designdiskursen fortegner billedet af designpraksis. Det der isa@r synes at mangle for at nd
frem til en nermere forskningsmessig kvalificeret forstaelse af design som
samfundsmessigt og kulturelt fenomen, er storre opmaerksomhed pa praktiseringen af
design som et erhverv. Integrationen af design 1 den danske materialkultur er ikke alene
resultatet af et heroisk kulturelt reformprojekt, men har i langt hejere grad veret beroende
pa en kulturel og en kommerciel hverdagspraksis, hvor designydelser er blevet solgt og
kebt, hvor designobjekter er blevet produceret med profit for gje, hvor designgenstande er
blevet markedsfort og forhandlet som vare med en sarlig kulturel profil og hvor denne

serlige varekategori har indgéet i forbrugernes socialt og kulturelt betingede
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identitetsdannelse. Der forestar en omfattende og patrengende forskningsindsats i at belyse
denne kulturelle og kommercielle omsatning og integration af design narmere.

Det sporgsmal som traenger sig pa, nar det er konstateret, at design udger et
mere komplekst samfundsmeessigt og kulturelt fenomen, end designdiskursen
sedvanligvis lader forsta, er, hvordan denne idealistiske reprasentationsméde er kommet 1
stand. Det spargsmaél blev sggt besvaret med kapitel 3 og 4, hvor det blev vist, hvordan
designkulturens vaerdier, holdninger og forestillinger grundlagdes inden for rammen af en
velfardsvision i forbindelse med det modernistiske gennembrud i 1920 erne. Det naeste
speargsmal som forekomsten af den idealiserende repraesentationsform kaster af sig, er,
hvordan den har kunnet fastholdes det 20. arhundrede igennem — ikke uimodsagt og ikke
anfagtet, men dog i det store hele intakt. Svaret er her, at velferdsvisionen og
velferdsengagementets idealistiske og utopiske tilsnit stadfestede en betragtningsmade pé
designs identitet som bestemt af hvad design potentielt kan, frem for hvad design faktisk
gor. En betragtningsmade hvor intentioner er vigtigere end virkninger og hvor det man vil
indlese 1 fremtiden, gér forud for det, man ger til hverdag. Dermed har det ikke varet
nedvendigt for alvor at tage designkulturens holdninger, vardier og forestillinger op til
fornyet overvejelse pa trods af, at den transformation af den materielle kultur, som
modernistiske designteori foreskrev med nedvendighed ville folge pd modernistisk
produktformgivning, udeblev bdde pa kort og leengere sigt. Velferdsvisionens vardier,
holdninger og forestillinger har siledes kunnet reproduceres inden for rammen af en
forholdsvis stabil og intakt designkultur i konventionaliseret og ideologiseret form.
Designs reformpotentiale er séledes blevet en slags mytologi, der bidrager til at gere den
daglige designpraksis, som foregar under mindre ideelle omstendigheder meningsfyldt for
designinstitutionens medlemmer. Her er en afgerende faktor, som det ogsa blev vist 1
kapitel 4, det professionaliseringsprojekt, der har dannet grundlag for den offentlige
promovering af design. For at kunne ger krav pé status som andet og mere end et simpelt
erhverv ma der demonstreres et etisk og altruistisk fundament for det professionelle virke.
For designs vedkommende har velferdsvisionens forestilling om, at der gennem design
kan fremkaldes et bedre kvalitetsmaessigt, socialt, kulturelt og astetisk alternativ til de
foreliggende forhold, séledes dannet grundlag for et stiende opger med tingens tilstand,
hvorved man har udvist det etiske og idealistiske engagement. I kapitel 5 blev det vist,
hvordan dette i serlig grad var tilfeeldet med den professionelle boligvejledningslitteratur i
perioden fra 1927 til 1953. Designprofessionen positioneredes igennem det
reformengagement og den idealistiske forestilling og fordring, som her demonstreredes, sin

opposition til den kulturelle og kommercielle konsensusdannelse om tingens form,
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funktion og @stetik. Alt imens designprofessionen perioden igennem havde vanskeligheder
med hensyn til at udpege konkrete standardvarer med den rette industrielle, modernistiske
og @stetiske profil, som egnede sig til gestaltning af den mere ideelle boligkulturelle
praksis som fordredes, fandt designernes erhvervsengagement sted i relation til
snedkermestrens seriefremstillede mebler med et vaesentligt element af handtilvirkning og
lignende eksklusive opgavetyper. Denne reelle designpraksis og den faktiske
samfundsmassige og kulturelle integration af design i materialkulturen kom derved ikke til
udtryk i den designdiskurs som boligvejledningslitteraturen udgjorde, idet det der her
skitseredes, var den funktion og rolle som design skulle udfolde under fremtidige og mere
ideelle omstendigheder.

Den analytiske udlaegning af den fremherskende designdiskurs som en
idealistisk og mytologiserende reprasentation kunne opfattes som udtryk for det
synspunkt, at relationen imellem designdiskurs og designpraksis er utilstreekkeligt og
uklogt. Det er imidlertid ingen lunde pointen. Den paviste relation imellem designdiskurs
og designpraksis opfattes derimod som udtryk for en kulturel logik og en kulturel fornuft,
som har tjent designprofessionens samfundsmaessige positionering og kulturelle
profiltegning ganske godt og pa den made er at betragte som udtryk for praktisk klogskab
og formalstjenlighed. Det kan 1 forlengelse heraf vare pé sin plads at fremhave, at det
kritiske anliggende i denne athandling ikke retter sig imod designprofessionens
selvforstaelse og selvfremstilling. Det tager 1 stedet sigte pa den forskningsmeessige
tematisering af design, som formidler og reproducerer denne selvforstaelse og
selvfremstilling og dermed bidrager til opretholdelse af en virkelighedsopfattelse, som
fungerer og er meningsgivende for designkulturens akterer, men som fra forskerens
perspektiv ikke vedgar kompleksiteten og vidner om de prosaiske realiteter, som kan

lagttages pa videnskabelige praemisser.
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Summary

From Welfare to Design Culture — The Commitment to Welfare in Danish Design

Theory and Design Praxis in the 20™ Century

The purpose of this Ph.D. dissertation is to question the orthodoxy within Danish design
culture that design is an inherently democratic and a socially aware practical, cultural and
aesthetic activity. Throughout the 20" Century, design has been promoted and represented
as an endeavour to reform and elevate the common standard of living and the material
environment of the nation as a whole. Parallel to this altruistic and egalitarian design
discourse, the status and role of design within consumer culture appears none the less to
have been elitist and founded on social and cultural distinctions. The main concern of this
dissertation has been to reach an understanding of the paradox of a design discourse which
adheres to values of democracy, equality and social justice and a design praxis that
demonstrates exclusive and elitist social, cultural and aesthetic preferences. When and how
was it established and how and why has it been maintained? The answers to these
questions are sought by investigating different types of design discourse and by
establishing an outline of the hierarchies of Danish material culture at the turn of the
millennium. The types of design discourse which are studied ranges from the formation of
modernist design theory in the journal Kritisk Revy in the 1920s, professional advice
literature on the home in the period from 1927 to 1953 and the present use of the concept
design in popular and professional media. The outline of the hierarchies of material culture
is established by reviewing a series of ethnographic, anthropological and sociological
studies of the everyday material culture in Denmark. The study is thus both historical and
critical and draws on a broad range of disciplines such as design history, cultural
anthropology, cultural studies, material culture studies and sociology of the professions.
The dissertation consists of four parts. The first part of the dissertation is an investigation
into the historical formation and current status of the concept design in Denmark. This part
consists of one chapter with the title “The Danish Design Concept — problems, history and
pragmatics”. From its introduction half a century ago to the present day design has
developed from a term closely and exclusively tied to professional and industrial design of
physical products to a broad everyday concept with a multitude of meanings and uses. The

proper understanding of the word design is now tied to the specific context in which it is
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used. Thus a model which separates the usage of design as a everyday concept, design as a
professional term and design as a research category is introduced.

In the second part of the dissertation the development in British and American design
historiography is reviewed. This part consists of one chapter entitled “Modern material
culture studies in design — Anglo-American design historiography 1975 —2000”. Three
paradigms are identified and presented in a model. Design history is by now a full fledged
and independent academic discipline in these countries. This autonomous status has been
reached through two significant breaks. A break away from art history as a fostering
discipline and a break away from the professional and modernist ideology of reform.
Today, design history draws upon inspiration and gains insight from a broad range of
neighbouring academic disciplines such as social history, cultural history, cultural studies,
studies in visual culture and ethnography and anthropology. Lately material culture studies
have been the major inspiration and a fruitful source of dialogue in the understanding of
design as a historical and cultural phenomenon.

The third part of the dissertation introduces welfare as a key concept in understanding the
formation of Danish design theory and design discourse. This part consists of two chapters.
In chapter 3 which is titled “Design and Welfare” a historical and sociological definition of
both concepts is sought. Both in design discourse and recent historical representations of
Danish design it is a popular perception that a quest for welfare on behalf of the design
profession has been the formative and significant trait of Danish design identity. With the
insight gained from the historical and sociological definition of welfare and design, this
popular perception appears to be less obvious. In sociological terms welfare de-
commodifies social relations. Design on the other hand is bound up on and defined by the
commodity form in every social relation which integrates design into everyday material
culture. Designs for products are sold and bought and design objects are distributed as
commodities. The popular conception that design should and could deliver welfare stems
from the professional discourse on design which has been hostile to commerce and the
commodity form through out the 20" Century. Sociology of the professions is brought in to
show that this particular kind of design discourse is part of the endeavour to gain
professional status for design where an ethical and idealist standpoint is sought to separate
design from a mere occupation. The everyday business operations of design have been
excluded from this ethical and idealist representation of design and design has appeared to
be solely a cultural activity. What design discourse can offer, then, is not welfare in the
proper sociological sense, but a kind of symbolic welfare where design objects take on a

cultural frame as goods and cultural objects rather than commodities at the point of sale.
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In chapter 4 the commitment to welfare on behalf of the design profession is traced back to
the advent of modernist design theory in the journal Kritisk Revy in the second half of the
1920s. The chapter is titled “The Vision of welfare in the design theory of modernism”,
and it shows how the conception of modernist design was founded in a cultural vision of a
future material culture cured from the perceived ills of capitalism. Among these perceived
ills the ephemerality of fashion, the luxury of the rich and the emulation for status among
the poor were foregrounded. Modernist design theory prescribed that the designer was in a
position to change the faith of modern material culture as a whole. By ignoring all
conventions dictated by the circulation of commodities in the market, and in particular
bourgeoise traditionalism and fashions of popular culture, and focusing on the creation of
standardised, typified and rational objects instead an egalitarian and democratic material
culture of “classless” objects would be within reach.

The fourth part describes how the design profession sought to realise the modernist vision
of a harmonious material culture and the long term consequences of this endeavour to
intervene in and reform the given material culture. In chapter 5, “Professional advice
literature 1927-1953 — a modernistic intervention into Danish material culture” a closer
look into one of the ways the design profession sought to mobilise the public for
modernism. The main publications of the genre of advice literature within the period are
reviewed and analysed. In particular, it is shown how the design profession sought to
create a break away from and an opposition to the cultural and commercial consensus
about the proper function, symbolism and aesthetic of objects for the home. Throughout all
of the reviewed period though, the design profession found it difficult to point out concrete
products with a sufficient modern, rational and aesthetic form to recommend to the public.
The advice literature is thus first and foremost considered as an endeavour to coil the
ground for a future and more ideal material culture by mobilising the consumer to demand
standardised, typified and industrial products with a modern design profile.

In chapter 6 the long term outcome of the commitment to welfare and reform on behalf of
the design profession is sought by reviewing a series of ethnographic, anthropological and
sociological investigations that reveals information on the social and cultural status of
design in everyday material culture. The chapter is thus titled “Danish material culture
after the design intervention”. At least three socially and culturally specific everyday
practices and aesthetics of home equipment have been identified in these investigations.
Among these only one could be said to adhere to the values, ideals and forms of
modernism and professional design. This disposition is tied to a social position in the upper

middle class and in particular those occupations who are based on long formal education.
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Historically this class specific material culture disposition was tied to the upper middle
class in the interwar period, where this, at that time, expanding class were in a need of
materialising a new class position which mainly came into being by a departure from the
working class and the lower middle classes. The demand for modernism and professional
design were thus bound up on a need for social and cultural distinction rather than an
adherence to the egalitarian and democratic ideals of the design profession. Counter to the
intent on behalf of the design profession to harmonise material culture, modernist products
and aesthetics has become a constituent part of a material culture which is no less
heterogeneous than before the advent of modernism.

The title “From Welfare to Design Culture” is meant to indicate the historical line of
development under which the values and ideas the founding commitment to welfare
produced were naturalised and constituted an ideological foundation for design. The future
material culture that these values and ideas were meant to produce never appeared in quite
the way it was imagined. Thus, the culture of design has become a kind of mythology with
only limited bearings on the everyday practices and the social and cultural role of design in

the present material culture.
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