FORMGIVNING

Ordet brukes i to betydninger, enten som betegnel-
se for prosessen der man fastsetter eller utformer
produktets endelige utseende med sikte pé & gjgre
det visuelt tiltalende, eller som betegnelse for re-
sultatet av denne prosessen. Begrepet kan referere
béde til industrielle og hindverksmessige fremstil-
lingsméter. :

Hvorfor er det egentlig ikke tilstrekkelig at bruks-
gjenstander funksjonerer som de skal? Hvorfor har
mennesker alltid vert villige til — si sant de har
hatt rdd — & betale ekstra for bruksting med tilta-
lende form? At vi alle foretrekker tiltalende for-
mer pa de ting vi eier, synes & vere en konsekvens
av nettopp det 4 eie ting. A foretrekke tiltalende
form pé vére eiendeler er noe vi i stor grad patvin-
ges utenfra. I andres gync blir ting man cicr opp-
fattet som en del av eieren selv. Om eieren liker det
eller ikke, vil tingene han eier, representere ham,
og representere ham godt eller dérlig. A eie ting
tvinger oss sdledes til 4 eie ting som representerer
oss godt — derav behovet for tiltalende form. Det
er ikke bare kler som skaper folk, men ogsa andre
ting folk eier. Den som kj@per en bruksgjenstand,
vil foretrekke en som har «pen» form — enten
fordi man vil unngé & skamme seg over det 4 cie en
«stygg» ting, eller fordi man positivt vil markere
sin sosiale tilhgrighet, ofte den gnskede tilhgrig-
het. Det er ogsé slik at jo hgyere sosial status man
har, desto stgrre representasjonstrykk er man ut-
satt for. Hvis vi derimot bare bruker ting uten & eie
dem, er vi langt mindre tilbgyelige til 4 skamme oss
over eller vaere stolte av deres utseende. Det ikke &
eie ting befrir oss fra representasjonstvangen, og
fgrer vanligvis til at vi tolererer mer stygghet rundt
omkring oss. Arsaken er tydeligvis en fornemmel-
se av at stygge ting som ikke eies av oss, heller ikke
skader vér anseelse. Det ser ut til at representa-
sjonstvangen vi alle i forskjellige grader er utsatt
for, er prisen vi mi betale for det hgye niva innen
formgivningskulturen i den vestlige verden.



Om det 4 eie ting skaper behov for formgivning,
forklarer det ikke alene at en slik kultur oppstar.
Det forklarer ikke hvorfor de vestlige industriali-
serte land har frembrakt en overflod av industrielle
produkter med hgy funksjonell og estetisk stan-
dard, mens industrialiserte land med sosialistisk
gkonomi, som tidligere Sovjetunionen og PDst-Eu-
ropa, heller er kjent for annenrangs industripro-
dukter, oftest med middelmadig formgivning. For-
klaringen ma sgkes i Vestens sosialpolitiske og so-
sialgkonomiske ramme. Denne rammen tillater
ikke bare hgy grad av vertikal mobilitet mellom
samfunnsklassene, men gjgr det ogsa mulig for pri-
vate produsenter a tjene penger pa 4 imgtekomme
menneskenes behov for representativ, tiltalende
form. Kategorien av ting som bevisst blir gitt en
slik form, utvides stadig. Denne estetiske opptrap-
ping foregér pa alle omrader. Den bergrer produk-
ter vi bruker hjemme og pé arbeidsplassen sa vel
som i offentlig milj@. Produsenter gjgr dette fordi
det er Ignnsomt; hvis de ikke var ngdt til & bry seg
om produktenes estetiske kvaliteter for a fa dem
omsatt, ville de aller fleste sannsynligvis heller ikke
gjgre det. Konkurransen innen det kapitalistiske
system gj@r utseende til et konkurranseelement, 1
tillegg til pris og funksjon. |

I Norden ligger ikke bare Danmark, men ogsa Sve-
rige og Finland fremdeles foran Norge nar det gjel-
der bevisst satsing p& formgivning blanf bedrifter.
Dette har uten tvil sammenheng med at hovedvek-
ten av Norges eksport tradisjonelt har ligget i ra-
vareprodukter der formgivning spiller liten rolle;
Norges ferdigvareindustri har lenge vaert rettet mot
eget marked og dessuten delvis vert spart for kon-
kurranse fra utenlandske produkter. Like fullt fin-
nes mange eksempler pa norske bedrifter som har
satset bevisst pa god formgivning. Blant annet kan
det nevnes norsk mgbelindustri med sine store eks-



portfremganger, etter malrettet satsning pa form-
givning fra midten av 1960-4rene.

Konkurransen som skaper behov for bedre form-
givning pa bade ferdigvarer og kapitalvarer, forer
til behov for industrielle formgivere eller industri-
designere. Deres oppgave er, med utgangspunkt i
fabrikantenes malsetting, & finne frem til en slik
lgsning at produktet samtidig blir tiltalende, hen-
siktsmessig og produksjonsvennlig. Utformingen
er med andre ord resultat av avveining mellom hen-
syn til produktets gnskede estetiske virkning, dets
formalstjenlighet, pris, tilvirkningsprosessen og
andre faktorer. I dette ligner industridesigneryrket
mest pa arkitektens. Designerens oppgaver kan
innbefatte alt fra rent kosmetiske forandringer av
produktets ytre til komplett utvikling av et nytt
produkt. Omfattende estetisk, ergonomisk, tekno-
logisk og industriell kompetanse er en forutsetning
for formgiverens virksomhet. Under designproses-
sen kommer formgiverens estetiske lgsning stadig
i konflikt med de funksjonelle og tekniske lgsnin-
ger, og det kreves atskillig kunnskap og erfaring
for en vellykket integrasjon av alle disse 1gsninger.

Formgivere arbeider aldri i estetisk vakuum; de
forholder seg til de rddende estetiske normer og
filosofier. Den desidert mest innflytelsesrike av disse
har pad 1900-tallet vert funksjonalismen. I trad
med dens hovedparole form fplger funksjon, var
funksjonalismen basert pa den tro at funksjonelle
og estetiske 1gsninger egentlig var sammenfallen-
de, og at formgiveren fglgelig kunne arbeide vav-
hengig av brukernes individuelle smakspreferanser,
mote og kommersielle mekanismer. Modernistiske
arkitekter og formgivere var opptatt av tanken pa
a frembringe den moderne tidens «eget stiluttrykk»,
og ettersom de mente tiden var dominert av ma-
skinen, ble «maskinestetikken» utropt til tidens
naturlige estetikk. Man unngikk bruk av ornamen-
tal dekorasjon og referanser til tidligere stilarter.



"Det sofistikert nakne formsprék som funksjonalis-
tene hadde utviklet, var allikevel ikke resultat av
at former fulgte funksjoner; det var basert pa funk-
sjonalistenes estetiske forkjerlighet for ingenigr-
enes tekniske former og, fremfor alt, pd den post-
kubistiske abstrakte kunsten. Dette nye formspra-
ket, som begynte & gjgre seg gjeldende i arkitektur
og formgivning allerede i 1920-4rene, ble av funk-
sjonalistene fremstilt som var tids eneste ekte stil-
uttrykk, og etter den annen verdenskrig ble det si
godt som enerddende i den vestlige verdens arki-
tektur. I 1gpet av 1960- og sarlig 1970-4rene mis-
tet det imidlertid sin tidligere status som eneste
«riktige» formsprak og kom til & bli betraktet som
én stilistisk mulighet blant flere. Siden den tid tales
det i arkitektur om en post-modernistisk, dvs. post-
funksjonalistisk utvikling, som karakteriseres av
stilpluralisme, med bl.a. ny interesse for og bruk av
klassisistisk formsprak og ornamentikk. Til denne
stilpluralismen hgrer tydeligvis ogsa ny-modernis-
tiske strgmninger som dekonstruktivisme, som er
kritiske mot post-modernismens arkitekturfiloso-
fi. _

I'industridesign har derimot kritikken av funksjo-
nalismen ikke fgrt til noen spesiell interesse for
historiske stilarter. Saerlig i hard design, dvs. i ka-
tegorien av de teknisk mer krevende kapitalvarer
og profesjonelle produkttyper, er den funksjon-
alistiske stiltradisjon fremdeles enerddende. Dette
tyder pa at det abstrakte funksjonalistiske form-
spriket er blitt aliment godtatt som en passende
pakledning for de aller fleste nye maskiner, appa-
rater, instrumenter og utstyr, med andre ord for alt
som utfgrer nyttig arbeid og samtidig skal se aksep-
tabelt og moderne ut. Nér det derimot gjelder tradi-
sjonelle gjenstander for hjemmeinnredning fra be-
stikk til mgblement — som oppfattes som person-
lige og ne&re ting — har former med hentydninger
til historiske stilperioder stadig vaert populere. Det
var kanskje mest i de nordiske land at funksjonalis-



men i hjemmeinnredning fikk gjennomslagskraft:
1950- og 1960-arenes stilistiske bglge av sakalt
Scandinavian Design viser det.

Det har like fullt skjedd mye nytt pa formgiv-
ningsomradet. Forskjellige designgrupper i Europa
og USA satte i 1960- og 1970-arene spgrsmalstegn
ved praktisk talt alle sider ved funksjonalismen —
fra dens rolle i kapitalistisk produksjon og dens
dyrkelse av teknologi, til dens designmetode. Ame-
rikansk gkologisk og pasifistisk bevegelse, pop-
design 1 England, italiensk antidesignbevegelse 0g
andre grupperinger brakte nytt alvor, men ogsa
humor, ironi og fantasi inn i formgivningen. De
eksperimenterte med individuelle formsprék, og
fokuserte pa formenes symbolske betydning. De la
vekten pa alt det man fglte den funksjonalistiske
stilperioden hadde utelatt. Alt dette brakte nytt liv
i designens formsprék og ble fgrt videre 1 begynnel-
sen av 1980-arene av bl.a. to italienske design-
grupper, Alchymia og i serdeleshet av Memphis,
oftest betegnet som postmoderne. Den siste grup-
pens lekfulle og provoserende fornyelse, s&rlig
innen hjemmeinnredning, pavirket norsk formgiv-
ningsmiljg etter en Memphis-utstilling 1 Galleri F
15 i Moss i 1984. Norsk industridesign har vert
apen for pavirkninger utenfra, men som helhet har
den ikke mistet sin forankring i en tradisjon av
skandinavisk saklighet. Dette viser ogsa de inter-
nasjonalt kjente norske produkter som Jordans
tannbgrster, Balans-stoler, Helly-Hansens arbeids-
tgy og Tomras returemballasjeautomater.

Nar det gjelder nyere designteorier, er den sdkalte
produktsemantikken i 1990-arene blitt en del av
de skandinaviske designskolenes pensum. Denne
formgivningsfilosofien ble lansert tidlig i 1980-are-
ne i USA av tysk-amerikanske designere og fikk
senere vind i seilene bl.a. takket vere to store in-
ternasjonale produktsemantikk-konferanser 1 Hel-
sinki 1 1989 og 1991. Produktsemantikken ser pd
formgivning som meningsb@rende, brukerrettet
kommunikasjon, ikke bare som formuttrykk slik
det var tilfellet under modernisme-perioden. JaMi



