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Innledning

1.1 Valg av tema

Denne oppgaven handler om den polske kunstneren Magdalena Abakanowicz (1930), med
fokus pa hvordan hun revolusjonerte den europeiske tekstilkunsten. Utgangspunktet er min
fascinasjon for Abakanowicz’ vevde arbeider, samt et gnske om a forsta bakgrunnen for
bruddet med den konvensjonelle vevkunsten som farte til at polsk tekstilkunst fikk
internasjonal oppmerksomhet pa 1960- og 70-tallet. Det er Abakanowicz’ mulige innflytelse
pa norsk tekstilkunst som er tema for oppgaven.

Magdalena Abakanowicz skapte pa 1960-tallet en serie monumentale verk laget av
ulike fibre. Kraftig tauverk, hestehar og sisal krevde et nytt og annerledes formsprak og
kunstnerisk uttrykk. Abakanowicz bret med den tradisjonelle billedvevkonvensjonen og
skapte en ny trend innenfor den store europeiske teppekunsten. Det var en frigjarelse fra det
dekorative som et baerende motiv i billedveven til et abstrakt billedsprak. Det oppsto en
annerledes ikonografi hvor de eksistensielle problemer kan reflekteres gjennom uttrykket i de
organiske fibrene og i selve materialets struktur. Et kontekstuelt formulert verk som etter
hvert utviklet seg tredimensjonalt og lgsrev seg fra veggen. En ny bevissthet oppsto om
verket. Det var ikke lenger tepper, men fritthengende tekstilskulpturer som forholdt seg til
rommet.

Materialet ble en del av verket — selve uttrykkskraften 1a i det tekstile materialets form,
farge, struktur og det var et sterkt personlig uttrykk. Det primare var ikke gjengivelse av et
motiv, en fremstilling, men en handling hvor selve prosessen var viktig. Abakanowicz
eiendommelige komposisjoner viser en kvinnelig sensualitet, et visuelt kjgnnet objekt som
utfordret det formale og stilistiske. Verkene vakte internasjonal oppmerksomhet og bidro til

en ny epoke for tekstilkunsten.

The name Magdalena Abakanowicz has become a symbol of the contemporary art weaving. She has
most determinedly contributed to the liberation of weaving from its role of decoration and wall
ornament and to freeing it from its long-lasting dependence on painting. What Abakanowicz has begun
is not a revival in tapestry-making, but a revolution! !

Pastanden som fremkommer er at Abakanowicz frigjorde billedveven fra en malerisk

fremstilling som veggdekorasjon og apnet opp for en tekstil frigjering. Hvordan pavirket dette

! Sitat av Erica Billeter i forordet til katalogen: Jasia Reichardt /Mary Ann Jacob, Magdalena Abakanowicz. (Chicago:
Museum of Contemporary Art, 1982), 8.



den norske tekstilbaserte kunsten? Fikk det betydning for norske kvinnelige kunstnere og

deres arbeide?
1.2 Problemstilling

Hvilken faktor bidro til at Abakanowicz skapte slik sensasjon og fikk sa stor anerkjennelse?
Hva var bestemmende for interessen for polsk samtidskunst, sett i lys av vare sterke norske
tekstiltradisjoner?
Det er gjennom de falgende tre innfallsvinkler disse spgrsmalene vil bli undersgkt og draftet:
A. Abakanowicz’ vevde arbeider. Den formale og ikonografiske konteksten. Verket og tiden.
B. Abakanowicz’ nedslag i norsk tekstilkunst.
C. Polsk tekstilkunsts betydning for norske tekstilkunstnere.
Generelt er resepsjonen av Abakanowicz arbeider knyttet til forandringen fra todimensjonale
tekstile flater til tredimensjonale skulpturer med vektlegging pa det kraftige materialet.
Hvorfor vakte dette materialbaserte uttrykket, fri for enhver narrativ fremstilling, oppsikt i
Norge?

| Store Norske Leksikon star det at Magdalena Abakanowicz: ”...har hatt stor
betydning for dagens tekstilkunstnere, ikke minst de norske.” Mitt spgrsmal er hva slags
betydning har hun hatt? Kan vi skille mellom kunsten og kunstneren? Har hun pavirket norsk
tekstilkunst og/eller norske kunstnere? Har hennes verk hatt stilistisk betydning, eller har hun
veert en rollemodell og et frigjgrende forbilde for unge kunstnere?

1.3 Mal - resultater

Malet for oppgaven er & analysere Abakanowicz vevde verk, hennes bakgrunn og
kunstneriske utvikling. Tydeliggjere prosjektet i lys av tiden og de sosialpolitiske
samfunnsforhold.

Jeg har gnsket a fordype meg i innholdet, ideen og kraften i uttrykket. Resultatet vil vise om
eksperimenteringen og den kunstneriske vilje var basert pa egne opplevelser og livserfaring,

mer enn pa det formale og stilistiske. Gjenspeiler Abakanowicz’ protest mot den

? Aschehougs & Gyldendals Store norske leksikon, Bind 1(Oslo: Kunnskapsforlaget, 1986), 3.



konvensjonelle vevingen; ’den glatte, jevne og velpleide flaten,” et opprer som norske

tekstilkunstnere kunne kjenne seg igjen i?

1.4 Metode

Jeg bruker falgende fremgangsmate for a besvare de problemstillingene som er reist:
Historiografisk - Abakanowicz og hennes bakgrunn og utdannelse i Polen
Resepsjonshistorie - hvordan ble Abakanowicz arbeider mottatt i Norge
Virkningshistorie - nedslag fra Abakanowicz i norsk tekstilkunst
Empirisk - samtaler og intervjuer med kunsthistorikere og kunstnere.
Studien innebeerer ogsa sparreundersgkelse pa e-post til 17 norske tekstilkunstnere.

Jeg har besgkt museer og utstillinger i Oslo, Trondheim, New York, Warszawa og
L6dz for studier av originalverk. I fravaer av fotodokumentasjon fra Abakanowicz’ to
utstillinger i Norge, har jeg forsgkt a rekonstruere utstillingene. Ved hjelp av kataloglistene
har jeg funnet frem til fotos av tilsvarende arbeider. Jeg har tatt kopier og stilt” dem ut, for
pa den maten 4 fa et ”levende” inntrykk av arbeidene som enkelt verk, og sett i forhold til
hverandre. Metode for a besvare problemstillingen er forgvrig egne observasjoner ut fra

kunstfaglig kompetanse og arbeidserfaring.

1.5 Kilder - tidligere forskning - litterare referanser

Foruten intervjuer og samtaler med kunsthistorikere og kunstnere nevnt under 1.4, er falgende
kilder brukt: Nasjonalmuseets bibliotek, Munchmuseet bibliotek, Biblioteket pa Kunstsenteret
pa Havikodden og private katalogsamlinger.

Tekstilkunst er generelt et ikke-teoretisk fag. I kunsthistorisk sammenheng er det gjort
lite forskning pa moderne norsk tekstilkunst. Det naermeste man kommer tidligere forskning
er Jorunn Haakestads PhD avhandling; Ariadnes trad. Tekstile utsmykninger i Norge i det 20.
Arhundre. (1998) Haakestad drefter Abakanowicz’ utsmykking pa Blindern og polsk
tekstilkunsts materialbaserte uttrykk, svarende til 1960-tallets betongarkitektur.

Forgvrig er det Helga Gravermoen hovedfagsoppgave; ”Fra todimensjonal billedvev
til tredimensjonal tekstilkunst. Brit Fuglevaags bidrag til utviklingen av norsk tekstilkunst i
perioden 1963-1974.” (2002) Den omhandler Fuglevaags opphold i Polen og hennes forhold

til polsk tekstilkunst. Liv Klakegg Dahlins hovedfagsoppgave; ”Den internasjonale Lausanne



Biennalen og moderne tekstilkunst.” (1996) Klagegg beskriver Abakanowicz’ deltagelse pa
biennalen fra 1962 til 1976, hvor hennes arbeider i alle ar vakte oppsikt.

Litteratur om norsk tekstilkunst, som har veert relevant for oppgaven er Randi Nygaard
Lium; Ny norsk billedvev — et gjennombrudd (1992). Den gir en oversikt over den vevde
norske tekstilkunsten fram til 1990. Hjerdis Danbolt; Synngve Anker Aurdal (1991). Danbolt
hevder at Abakanowicz kom til & fa stor innflytelse langt inn i 1970-arene.

Biografisk litteratur har veert, i kronologisk rekkefglge: Mary Jane Jacob og Jasia
Reichardt; Magdalena Abakanowicz (1982), Barbara Rose; Magdalena Abakanowicz (1994)
og Joanna Inglots; The Figurative Sculpture of Magdalena Abakanowic, Bodies,
Environments, and Myths (2004). Bgkene har til felles at de er skrevet av forfattere som er
fascinert av hennes aristokratiske familiebakgrunn i et kommunistisk regime. De to farste er
preget av mye ros og ukritisk beundring for kunstneren. Abakanowicz’ tidlige lederposisjon
kan ogsa skyldtes hennes evne til & formulere seg skriftlig. Hennes selvbiografiske tekst
Portrett x 20, farste gang presentert i boken/katalogen til Jacob og Reichardt, har bidratt til at
mange beker og artikler er sterkt pavirket av Abakanowicz’ egen framstilling. Joanna Inglots
The Figurative Sculpture.... har som intensjon et kunstkritisk og vitenskapelig perspektiv pa
Abakanowicz kunst, med fokus pa den sosialpolitiske og kulturelle konteksten. Hun praver a
bryte gjennom myten om isolasjon og ensomhet som hun mener at Abakanowicz skapte selv.

| oppgaven refererer jeg ogsa til Abakanowicz’ selvbiografi Fate and Art, Monologue (2008).

1.6 Oppbygging - avgrensing

Oppgaven er tredelt. Del 1 er en historisk redegjarelse for tekstilkunst og en presentasjon av
Magdalena Abakanowicz’ bakgrunn og utvikling som kunstner. Del 2 beskriver
Abakanowicz’ utstillinger i Norge og redegjar for norsk tekstilkunst pa 60-tallet. Del 3
vurderer polsk nedslag hos norske tekstilkunstnere og oppsummerer oppgavens undersgkelser

og resultater / hypoteser.

Kapittel 1. Beskrivelse av oppgavens tema og problemstilling.

Kapittel 2. Tekstil som kunstnerisk uttrykk i historisk kontekst. Et historisk tilbakeblikk pa
polsk og norsk utvikling. Forandring og fremveksten av en selvstendig kunstform, definert
som tekstilkunst.

Kapitel 3. Abakanowicz barndom og oppvekst. Jeg redegjer for hennes utdannelse og



kunstneriske arbeid under et rigid politisk regime. Kan hennes sgken i nye kunstneriske
uttrykk betraktes isolert fra det som skjedde pa andre kunstfelt i Polen? Jeg gar naermere innpa
hennes barndom og vurderer om den er en viktig kilde til det materialbaserte og ekspressive
uttrykket. Oppgaven er avgrenset til kun a omfatte hennes vevde arbeider.

Kapittel 4. Abakanowicz to separatutstillinger i Norge. Utstillingen i Kunstindustrimuseet i
Oslo 1967 ble en viktig markering av en ny og “annerledes” kunst som apnet for uante
muligheter innen en tradisjonell vevkunst. Utstilling pa Henie Onstad Kunstnersenter pa
Hevikodden i 1977 ble en attraksjon og fikk kritikere og publikum fra hele @stlandet til &
valfarte til Hgvikodden. Hva var det som var som var spesifikt - kvinnen, kunsten eller
utstillingskonseptet?

Kapittel 5. Utdannelsesforhold for tekstilkunsten i Norge pa 60-tallet. Jeg beskriver
studiesituasjonen for kvinnelige kunstnere og sammenlikner med akademiet i Warszawa.
Presentasjon av enkelte tekstilkunstnere som tok etterutdannelse i Polen. Hva opplevde de
som var annerledes enn i Norge? Hva brakte de med seg som fikk betydning for norsk
tekstilkunst?

Kapittel 6. Her falger jeg det polske nedslaget i norske tekstiler og foretar verksanalyse av
norske verk. Jeg vurderer de funnene som er gjort. Ut fra det som er utredet i den innledende

delen, trekkes konklusjoner i forhold til malsettingen.

Begrepet tekstilkunst omfatter i oppgaven alle tekstile teknikker, uttrykksformer og arbeider
utfart i tekstilt materiale med fokus pa det konseptuelle og idémessige innhold. Det er ikke
kun relatert til veving. Andre begreper og tekniske termer defineres i begrepsforklaring i

vedlegg.



2 Et kort historisk tilbakeblikk pa den moderne tekstilkunsten

2.1 Moderne tekstilkunst i historisk perspektiv

”Man kan ikke forstd Abakanowicz uten & gd veien om sentral Europa pa 30-tallet”, hevder
kunsthistorikeren Jorunn Haakestad (1950) ”Det er der det virkelig skjer og det er idet lyset
man méa se Abakanowicz”. ® Pastanden undersgkes ved & gi en kort presentasjon av moderne
tekstilkunst med utgangspunkt i Art and Crafts- bevegelsen i England, tekstilforskningen pa
Bauhaus (skole for design) i Tyskland og kunstteoretikeres vurderinger omkring vevkunsten
som viktig kilde til all kunst. Videre redegjar jeg for den eksperimentelle tekstilutviklingen i
Polen og den tekstilbaserte kunsten i Norge.

Utviklingen av den moderne tekstilkunsten kan sies a veere knyttet til historien om
moderne kunst og det moderne liv. Tekstilkunsten oppfylte et moderne behov om en abstrakt
kunst i en visuell form som fungerte i det daglige liv. Kunsthistorikeren Virginia Gardner
Troy hevder at moderne tekstiler markerte et vendepunkt i kunsthistorien og fungerte som en
katalysator for forandring, spesielt i utviklingen innen abstraksjon og konstruktivisme.* Denne
utviklingen kom serlig til uttrykk i reformbevegelsen Arts and Crafts og pa Bauhaus. | Polen
skjer en tilsvarende prosess, dog pa andre premisser.

Pa midten av 1800-tallet var kunst blitt “fine arts”- de skjgnne kunster - et begrep som
forandret idealer og teorier. Ulempen ved etableringen av ’de skjonne kunster” var en
degradering av handverket og den funksjonelle kunsten.® Samtidig sto kunnskapen om
materiale, form og estetikk i fare for a bli utslettet av den industrielle revolusjon. Tekstil
befant seg i skillet mellom kunst og handverk, eller intellektuell og dekorativ kunst. |
diskusjonen om “fine art” og “applied art” ble tekstil gjenoppdaget og revaluert som et objekt
som befant seg i begge kategorier.®

Pa slutten av 1800-tallet arbeidet teoretikere og kunstnere for a etablere en forbindelse
mellom kunst og industri ved a utforske tekstildesign og prosesser. | sgken etter noe nytt ble
det derfor naturlig & forske i de indre kvaliteter i materialet.” Forandringene resulterte i en ny

interesse for tekstil. Samtidig bidro det til utvikling av en eksperimenterende og ny autonom

* Samtale 08.09.2008 med Jorunn Haakestad. Direktgr for Vestlandske Kunstindustrimuseum i Bergen.

4 Virginia Gardner Troy, The Modernist Textile: Europe and America 1890-1940. (Hampshire: Lund Hamhries,
2006), 14

> Larry Shiner, The Invention of Art: A Cultural History. (Chicago: The University of Chicago, 2001), 228

® Gardner Troy, The Modernist Textile, 13

7 Anni Albers, Selected Writings on Design. (Middletown: Wesleyan University press, 2000), 3.
10



tekstilkunst. Arts and Crafts- bevegelsen oppsto pa slutten av 1800-tallet og revitaliserte

kunsthandverket og den dekorative tekstil.

2.1.1 Art and Crafts - bevegelsen

Art and Crafts - bevegelsen var basert pa en anti-industrialistisk holdning og bevaring av det
solide handverket i en estetisk utforming. En foregangsmann pa det ideologiske plan var
William Morris (1834-1896), arkitekt, tekstildesigner, sosialistisk reformator og serlig kjent
som en foregangsmann for moderne kunsthandverk.

William Morris’ ideer var basert pa at godt handverk og design hadde sin berettigelse
ogsa i et industrisamfunn. Morris tanker var i samsvar med kunstteoretikeren og forfatteren
John Ruskin (1819-1900), hvis ideologiske forbilde var middelalderhandverk og
handverksmetoder. Morris mente at utfaringen av handverket var en del av den kunstneriske
prosess og eksperimentering. Han gnsket a bryte hierarkiet mellom kunstneren og
handverkeren; mellom den hgytravende elitekunsten og den mer folkelige og funksjonelle
kunsten.® Selv om han ikke helt lyktes i sine praktiske verkstedprosjekter, fikk hans ideer stor
gjennomslagskraft og utbredelse i Europa.

Sjokket etter farste verdenskrig skapte en reaksjon pa splittelsen mellom kunst og
samfunn. 11920-arene oppsto det tre bevegelser, som alle gnsket a tilpasse kunsten til tidens
sosiale behov: surrealismen, konstruktivismen og Bauhaus. ° Surrealismen ga uttrykk for en
fri form for abstraksjon og var en inspirasjonskilde for blant annet Abakanowicz’ forste malte
arbeider. Konstruktivismen (i polsk utforming), var viktig for Abakanowicz’ tidlige
eksperimentering i det tekstile uttrykket. Bauhaus fikk stor betydning for tekstilkunstens

generelle progresjon, det innovative arbeid som fant sted ved skolen, men ogsa didaktisk.

2.1.2 Bauhaus: Senter for tekstilforskning.

Opprettelsen av Bauhaus var en medvirkende arsak til oppblomstringen av en moderne
tekstilkunst. Den tyske arkitekten Walter Groupis (1883-1969), leder for Bauhaus 1919-28,
videreforte Morris’ ideer. Bauhaus var et senter for eksperimentering og utforskning av
tekstil, bade industrielt og som kunstnerisk uttrykksmiddel. Veveavdelingen var blant de mest

produktive og banebrytende verkstedene pa skolen. Bauhaus apnet darene for en mer

& Xavier Girard, Bauhaus. (New York: Assouline Publishing,2006), 8.
? Shiner, Inventon og Art, 228.
11



ekspansiv dialog med industrien. Det farte til utvidet eksperimentering med ulike fibre,
farging, tekstur, taktilitet, struktur og teknikk. *°

Bade praktisk og teoretisk forskning medvirket til utvidet anerkjennelse og forstaelse
for tekstilens konstruktivistiske egenskaper. Maleren Paul Klee ( 1879-1940) var en av dem
som bidro til den nye tekstilforstaelse med teoretisk form- og fargekurs. Han brukte veven
som metafor for sine komposisjonsteorier og fremla teoretiske analyser for a forklare
samspillet mellom materialets iboende konstruksjonsegenskaper og relasjoner mellom farge
og form. Klees teorier ikke bare instruerte studentene til a se de kunstneriske mulighetene i
veven, men var ogsé inspirerende for Klees egne arbeider. ** Andre kunstnere ved Bauhaus
som tok i bruk det tekstile mediet var maleren Wassily Kandinsky (1866-1944). Han brukte
broderi i den hensikt & utforske forholdet mellom farge og form. Tegningen matte abstraheres
for a tilpasses broderiteknikken og dette ble en slags forarbeid for Kandinskys senere
abstraksjoner.*?

Pa Bauhaus ble det innovative arbeid innen tekstil utfgrt av to foregangskvinner:
Gunta Stolzl (1897-1983) og Anni Albers (1899-1994). Gunta St6lzl var farst student og
senere leder for tekstilavdelingen 1926-1931. Veveverkstedet utforsket materialets egenskaper
og relasjonen mellom horisontale og vertikale strukturer i vevde tekstiler. Dette
konstruktivistiske fokus influerte ogsa de andre verkstedene og ferte til en felles
konstruktivistisk stil, som Bauhaus ble kjent for. Gunta Stolzls veggtekstiler var eksempler pa
den nye forstaelse for geometrisk abstraksjon og nye fargerelasjoner oppnadd gjennom de
kryssende tradene i veven.'® (Tekstilen Wallhanging Black- and —white (1923) ble innkjgpt av
Museum of Modern Art, New York.)

Stolzl utarbeidet et atte semesters utdannelsesprogram med avsluttende eksamen, for a
forberede studentene til & kunne arbeide som designere i industrien, eller for a etablere egne
verksteder. ** Dette undervisningsopplegget er trolig en forlgper for den utdannelsen som ble
praktisert pad SHKS i Oslo pa 1960-70-tallet og pa tilsvarende skoler omkring i Europa. (I
Oslo gikk undervisningen over 4 ar pluss 4 maneder til diplomoppgaven.)

Anni Albers var i motsetning til Morris ikke i opposisjon til industrien. Albers skapte
bade unik tekstilkunst og prototyper for industrien. Gjennom hele sin karriere skrev hun

artikler om pionerarbeidet som ble ufert pa Bauhaus, om ideer, teknikker og teoretiske

% Gardner Troy, The Modernist Textile, 114.
v, Gardner Troy, Anni Albers and Ancient American Textiles. (Aldershot: Ashgate Pub. Limited, 2002), 80.
2 Gardner Troy, The Modernist Textile, 32
Y Ibid., 116
% Monica Stadler/Yael Aloni (red), Gunta Stélzl: Bauhaus Master. (Ostflidern: Hatje Cantz,2009), 116 - 117.
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analyser innen tekstilkunst. Hun vektlegger i sine bgker troen pa at ved a arbeide direkte med
selve materialet, kunne man finne tilbake til et fundament som ga relasjon til egne erfaringer i
samtiden.’

En annen viktig faktor for utviklingen, var Albers eksperimentering med ulike
materialer, bade naturfiber som bomull, lin og silke, og syntetiske fibre som rayon/ kunstsilke
og viskose. Den fysiske kvaliteten i materialet ble til & begynne med utforsket ut fra
industrielle behov, lysreflekterende og lydabsorberende egenskaper. Improvisasjon og
eksperimentering farte ogsa til mer formale mgnsterkomposisjoner og til autonome
“veggtekstiler”.

Da Bauhaus ble stengt av nazistene i 1933 ble leerere og elever spredt omkring i
verden. Bauhaus ideer fikk serlig betydning i USA hvor Anni Albers og ektemannen Josef
Albers (1888-1976) underviste pa det progressive Black Mountain College i North Carolina.
(Skolen ble basis for den legendariske New York-skolen med kunstnere som Rauschenberg, de
Kooning og Cage.) Anni Albers bygde opp tekstilavdelingen ved Black Mountain og
underviste der frem til 1949. Hennes arbeider ble vist pa utstillinger over hele USA. Dette
kulminerte i 1949, da hun som farste tekstilkunstner stilte ut pa Museum of Modern Art i

New York.

2.1.3 Tekstil som urkilde”
Parallelt med kunstreformbevegelsene, Arts and Crafts og Bauhaus, foregikk en diskusjon om
betydningen av ikke-curopeisk, sakalt ”primitiv’” kunst. Annie Albers var sveert opptatt av
gamle tekstiler, spesielt fra Andesfjellene (Andean textiles) og generelt fra Sgr-Amerika. De
visuelle formene i denne kunsten var grunnleggende abstrakt med ornamentale mgnstre.
Interessen for ikke-europeiske tekstiler oppsto som et alternativ til europeisk maletradisjon og
fortellende figurfremstillinger i europeisk teppetradisjonen (og opptok tyske kunstnere og
teoretikere.)'’

Kunstteoretikerne Gottfried Semper (1803-1879) og Alois Riegel (1858 -1906) tilla
begge tekstil en sentral rolle i kulturell utvikling, men ut fra ulike stasteder. Gottfried Semper

betraktet vevkunsten som den eldste kunstformen. Tekstil var "urkilden”, i den var skapt

> Albers, Selected Writing on Design, 3.
16 http://en.wikipedia.org/wiki/Anni_Albers
Y Gardner Troy, The Modernist Textile, 65.
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ornamentale arketyper som kunne gjennomfares i all kunst. *® Semper mente at kunsten
oppsto som et produkt av materialer og teknikk. Alle geometriske mgnstre var et direkte
resultat, utviklet fra de horisontale og vertikale tradene i veven. Alois Riegel, derimot,
argumenterte for at geometriske mgnstre ikke oppsto som faglge av teknikk, men heller ut fra
indre menneskelige behov for a dekorere. Det var et resultat av et kunstnerisk uttrykksbehov.
Riegel utviklet en teori om ornament, ut fra at stil ikke var tuftet pa handverksferdigheter og
materiale, men pa en universell kunstimpuls, eller kunstnerisk vilje Kunstwollen™. 19

Kunsthistorikeren Wilhelm Worringer (1881-1965) viderefarte Riegels teorier og
utviklet ideen om at de tidligste kunstneriske uttrykk var abstrakte. Likeledes bygde han sine
teorier pa Riegels ”Kunstwollen” ut fra ulike kunstneriske motivasjoner. Han forsket i
relasjonen mellom primitiv kunst, abstrakt kunst og det andelig / spirituelle uttrykk.
Worringer argumenterte for en tilbakevending til det opprinnelige og intuitive for a finne en
andelig basis for kunst.”2 Anni Albers oppfattet tekstilene fra Andesfjellene som modeller for
a forsta forbindelsen mellom kunst og handverk, mellom det kunstneriske uttrykk og den
manuelle prosessen. | disse tekstilene fant hun kulturelle relevanser og et direkte, intuitivt
uttrykk. Dette i samsvar med teoriene til William Worringer.

Gjennom sin kunstneriske produksjon, undervisning og forfatterskap fikk Anni Albers
stor betydning for ekspansjon av moderne tekstilkunst. Albers oppfordret til 4 falge gamle,
eller alternative kulturers vevepraksis; veveren skulle ha kontroll over alle stadier av
veveprosessen, fra intuisjon og design til ferdig produkt. Denne oppfordringen resulterte i,
eller kan sammenlignes med utviklingen av ”den polske skolen”, som fikk sin utbredelse pa
1960-tallet.

2.2 Polens eksperimentelle tekstilhistorie

Revitaliseringen av den polske tekstilkunsten startet pa begynnelsen av 1900-tallet i Krakow.
Dekorativ tekstilkunst hadde lang tradisjon, men landets vanskelige politiske situasjon
gjennom hele 1700- og 1800-tallet farte til krise for tekstiltradisjonen. Kunstnerne var i
opposisjon til 1800-tallets dekadente borgerskap og deres forfinede tekstiler. De sgkte
fornyelse i den polske folkekunsten i den hensikt & styrke den originale bondekulturen og

'8 Jorunn Haakestad, Ariadnes tréd: Tekstile utsmykninger | Norge det 20. drhundret. PhD (Hgyskoleforlaget,
Kristiansand, 1998), 64
% Gardner Troy, Anni Albers and ancient American Textiles, 10.
20 .
lbid., 11
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utforske en ny nasjonal stil. % To viktige faktorer som skapte et dynamisk miljg i Krakow var;
kunstnerorganisasjonen ZPAP (Zwiazek Polskich Artystow Plastykow) som ble dannet i 1911
og Krakow-atelierene.

Krakow-atelierene ble etablert som et slags laboratorium i den hensikt & forske i
relasjonene mellom teknikk, materiale og ornament. | bestrebelsen etter & finne et nytt
formsprak sgkte de til det rustikke med handspunnet og ujevnt garn og gamle
plantefargeresepter. Det ble startet et program for & revitalisere polsk billedvev gjennom
opprettelsen av skoler og institusjoner. @nsket om a fornye den nasjonale vevekunsten farte
til at tekstilundervisningen ble inkludert i programmet for de nyetablerte kunstakademiene i
1930-&rene.?? Dermed fikk tekstilkunst status som akademikunst, i likhet med andre
kunstformer.

| 30-arene var man var sarlig opptatt av & fa frem og understreke det tekstile uttykket.
Det gjorde man ved a blande ulike teknikker, introdusere utradisjonelle materialer og forske i
materialets iboende egenskaper. Arsaken til eksperimenteringen med ulike materialer kan ha
vart mangel pd ull. Kunsthistorikeren Hjerdis Danbolt (1945) peker derimot pd at ...
grunnen til eksperimentene farst og fremst ma sgkes i modernismens aksentuering av at hver
kunstart er autonom og har sitt serpreg som er bestemmende for uttrykket”. % Det var, i likhet
med det som skjedde pa Bauhaus, behov for a finne nye kunstuttrykk som var aktuelle for den
gjengse livssituasjon.

En annen viktig faktor for moderniseringen, var opprettelsen av kunstnersamvirke
LAD (kooperativ for kunstnere og designere) i Warszawa i 1929. LAD arrangerte utstillinger,
ga oppdrag til kunstnere og var saledes en viktig formidler av tekstilkunst. Dessuten en viktig
inntekstkilde for kunstnerne. En av initiativtakerne var Elenora Plutynska (1886-1969). Hun
er for gvrig kjent for & ha reddet, bevart og utviklet eldre vevkunst, spesielt dobbeltvev, en
teknikk som har hatt stor betydning for polske tekstilkunstnere. Plutynska ble i 1946 professor
pa kunstakademiet i Warszawa og la et grunnlag som etterkrigstidens tekstilkunstnere kunne
bygge videre pa.

Den som utmerket seg mest blant veverne pa 1930-tallet var Mieczyslaw Szymanski
(1903-1990). Pa Verdensutstillingen i Paris i 1937 presenterte han en 50 m2 stor tekstil og
mottok gullmedalje. Arbeidet ble en sensasjon; for farste gang ble det vist et billedteppe som

! Danuta Wroblewska, Introduction:Contemporary Polish Weavers. (Edinburgh: The Weavers Workshop, 1972)
1-2
*? Halina Jurga, Introduction: Polish Tapestry at the 40" Anniversary of Polish Peoples Republic. (L6dz, Central
museum of Textiles, 1984), 3.
23 Hjgrdis Danbolt, Synngve Anker Aurdal. (Oslo: Grgndahl Dreyer, 1991), 87.
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blandet ulike teknikker og materialer.?* Szymanski ble senere leder for den eksperimentelle
veveavdelingen pa Kunstakademiet i Warszawa og fikk sterk innflytelse pa kunstnere pa 60-
tallet, deriblant Abakanowicz.

Pa midten av 50-arene skjedde politiske forandringer som ga statet til en ny og
revolusjonerende epoke for polsk tekstilkunst. Den polske stat gnsket a ta vare pa seregen
folketradisjon og handverk og startet et program for a revitalisere polsk billedvev og
dobbeltvev. Eksperimenteringen fra 30-arene ble viderefart og skapte nye uttrykk som fikk
internasjonal oppmerksomhet. Viktig innovativt arbeid skjedde pa ”Det eksperimentelle
veveverkstedet” i Warszawa, etablert i samarbeid med kunstnerorganisasjonen ZPAP i 1951.
Innehaveren av verkstedet var tekstilkunstneren og skulptgren Maria Laszkiewicz (1892-
1981). Pa dette verkstedet er det Magdalena Abakanowicz utfgrte sine farste, store vevde
arbeider.

Den moderne polske tekstilkunsten tok utgangspunkt i folkekunsten og farte den
videre slik vi gjorde i Norge. | Polen gjorde de det helt annerledes. Utviklingen i Norge var

mer tuftet pa enkeltkunstnere og ikke som kollektiv, politisk fornyelse av en kunstform.

2.3 Norge: Fra anonym husflidproduksjon til profesjonelle kunstnere

Tekstilkunstens utviklingsfase startet da tekstilmediet ble lgftet ut av den private sfeeren og
ble etablert i organiserte former pa slutten av 1800- tallet. Fra en anonym husflidproduksjon i
hjemmet, til organiserte verksteder med produksjon av kunstvev. To retninger utviklet seg
innen vevkunsten: Kunstindustrimuseene og deres direktarer, sto for ivaretakelse av en
nasjonal billedvev. Frida Hansen (1855-1931) viste nye veier gjennom stor produksjon av
transparente, dekorative tekstiler i art nouveau stil.

Nordenfjeldske Kunstindustrimuseum i Trondheim opprettet vevskole og atelier for
kunstveving, i drift fra 1898 til 1909. Skolen satset ensidig pa maleren Gerhard Munthe
(1849-1929). Han utformet kartonger til billedtepper og forsgkte & skape en ny dekorativ og
nasjonal stil. Det var viktig a finne det spesifikt norske i organisering av bildeflaten og i
fargen.?® Karakteristisk for Munthe var stiliserte billedfortellinger hentet fra norsk historie og
mytologi. Hans dekorative flatekunst ble oppfattet som velegnet for transformasjon til vev.

Munthe var selv ikke interessert i vevkunsten og hadde en nedlatende holdning til

** Wroblewska, Introductio: Contemporary Polish Weavers, 1.
2> Gunnar Danbolt, Norsk kunsthistorie: Bilde og skulptur fra vikingtida til i dag. 2. utg. (Oslo: Det Norske
Samlaget, 2001), 247.
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»...vevedamer” som forderver hans kartonger .... . ® Det var imidlertid hans stiliserte form
og flatebaserte rytme som kom til & dominere tekstile komposisjoner i mange ar fremover.

Frida Hansen er den som i nyere tid blir betraktet som den farste utgver av moderne
norsk tekstilkunst. Hun skapte tekstiler pa tekstilkunstens egne premisser og var opptatt av at
tekstilkunst ikke skulle vaere vevde malerier, men ha sitt eget uttrykk. Hansen tegnet selv sine
kartonger og representerte, i motsetning til Munthe, en internasjonal stil. 1 1897 opprettet hun
Det norske Aaklade- og billedteeppevaveri i Oslo. Veveriet holdt en internasjonal profil og
ble ansett som et av Europas viktigste. Hun hadde sitt kunstneriske gjennombrudd pa
verdensutstillingen i Paris i 1900, hvor hun ble tildelt gullmedalje.?’ Frida Hansen viste vei
for det tekstile uttrykket. Vel sa viktig var hennes holdning som selvstendig, kvinnelige
kunstner.

Hannah Ryggen (1894-1970) vakte oppsikt med utstilling i Kunstnerforbundet i

1939. Billedvev hadde til da veert regnet som "ufarlig” husflid og blitt utfert av kvinnelige
vevere etter maleres dekorative kartonger. Ryggen markerte seg i et individuelt, ekspressivt
sprak med et tydelig politisk budskap. Hun hadde et sterkt samfunnsengasjement og brukte

tekstil som et kampmiddel. 2

Mennesket sto i sentrum, ikke minst var hun interessert i
kvinnenes situasjon i samfunnet. Ryggens monumentale billedtepper banet vei for tekstil som
et selvstendig kunstnerisk medium i Norge.

Tidlig pa 60-tallet markerte Synngve Anker Aurdal (1908-2000) seg som en
nyskaper i et mer abstrakt billedsprak. Hun brgt med tradisjonen i nye og dristige
fargekombinasjoner hvor den formale komposisjon var i fokus. Gjennom stor produksjon og
utstrakt utstillingsvirksomhet i inn- og utland bidro hun, sammen med Hanna Ryggen, til en

ny epoke for norsk tekstilkunst.

2.4 Oppsummering

Det er ikke tvil om at Bauhaus apnet for fri eksperimenteringen med materiale og uttrykk og
danner et utgangspunkt for mye av den nyskapende tekstilkunsten som skjedde pa 60-tallet.
Hvorvidt Abakanowicz tar opp en sidetrad fra Bauhaus som hun viderefarer er usikkert og
kan diskuteres. Vi vet lite om hvor mye man i Polen var pavirket av det som skjedde pa

Bauhaus. Uansett og vel sé viktig, tror jeg, er Abakanowicz’ tilknytning og identifikasjon med

26 Hakon Stenstadvold, katalogforord: Atelier norsk billedvev. (Oslo: Kunstindustrimuseet, 1967), 1.
*’ Randi Nygaard Lium, Ny norsk billedvev: Et giennombrudd, (Oslo: Huitfeldt forlag, 1992), 12.
8 Albert Steen, Hannah Ryggen — en dikter i veven. (Oslo: Kunstindustrimuseet, 1986), 7.
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polsk historie og kultur.

Et annet viktig element var at tekstilkunsten i Polen var en naturlig del i den hgyere
utdannelsen og hadde akademistatus. Tekstilkunstnerne kom fra institusjoner med tro pa
tekstil som kunstnerisk uttrykksmiddel. Studier av bondekulturens vevetradisjon kombinert
med avantgarde trender i maleri og skulptur ferte til en ny stil. Den nye tekstilbaserte kunsten
ga frihet fra den funksjonelle kunsten og brukeraspektet. Eksperimenteringen som skjedde pa
60-tallet og skapte slik sensasjon, hadde sitt utspring i 30-arene, ble viderefart og nadde sitt
klimaks med Abakanowicz. Men det er ikke tvil om at Abakanowicz utvikling som kunstner
har sammenheng med det miljget hun vokste opp i og den selektive og kunstekspanderende

krets som hun var en del av i Warszawa pa 1950- og 60-tallet.
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3 Abakanowicz - kunstner og kontekst

3.1 Bakgrunn og utdannelse

Polens vanskelige historie har bidratt til & gi polsk kunst egenart. Nasjonale verdier
som individualisme og personlig frihet, forble dypt integrert i polsk kultur tross skiftende
politiske systemer. ldealisme og kreativitet eksploderte blant polske kunstnere pa 60- og 70-
tallet. Den polske historien synes & ha etterlatt seg uutslettelige inntrykk pa nasjonalfglelsen.
Magdalena Abakanowicz identifiserte seg sterkt med polsk historie. Dette gjenspeiler seg i
hennes kunst. Jeg gjengir derfor et kort historisk sammendrag.” Kapittelet skisserer en
biografisk oversikt som inkluderer barndom, oppvekst og utdannelse kombinerte med en
giennomgaelse av hennes farste verk. Jeg vurderer hvordan oppveksten pavirket og utviklet

en kunstnerisk frihet og originalitet som farte til internasjonal anerkjennelse.

3.1.1 Familiebakgrunn

Magdalena Abakanowicz ble fgdt i 1930 i en polskrussisk aristokratisk familie. Hun vokste

opp pa en herregard i Falenty utenfor Warszawa. Den var omgitt av store skoger og marker.

2 polens historie er preget av kamp for & bevare selvstendigheten. Det nare naboskapet til to av Europas
stormakter, Tyskland og Russland, har gjennom arhundrer gjort livet vanskelig for polakkene. Landet var utsatt
for flere delinger pa 1700-tallet. Etter hvert sluttet landet & eksistere som stat. Dette medferte nasjonal oppvaking
og fremmet en nasjonal og liberal bevegelse. Gjennom hele 1800-tallet kjempet polakkene for & gjenvinne sin
autonomi. Farste verdenskrig forte til en svekkelse av de to store nabolandene, Tyskland og Russland. Polen
kunne sta fram som selvstendig stat i 1918. Det polske kommunistpartiet ble stiftet i 1926. Samme &r ble det
gjennomfart et militeerkupp. Etter en lang adskillelse ble de forskjellige regioner av Polen gjenforenet. Til tross
for vanskelige forhold forble gamle verdier med individualisme og personlig frihet dypt integrert i polsk kultur. |
1939 hadde livet for de fleste polakker normalisert seg og en hel generasjon levde i den tro at nasjonal
selvstendighet var det normale og naturlige.

1. september 1939 ble Polen angrepet av tyske tropper. Det ble starten pa annen verdenskrig.
Sovjetiske tropper okkuperte den gstlige delen av Polen — Ukraina og Hvite Russland. Den tyske
okkupasjonsmakten fordrev millioner av polakker og jeder fra den vestlige delen av Polen. Jadene ble samlet i
ghettoer i byene og senere sendt til konsentrasjonsleire. Fra de russisk oppkuperte omradene i gst, ble i 194041
en halv million mennesker sendt til tvangsarbeid i Sibir. Sommeren 1944 krevde to fronter myndighet i Polen. P&
den ene siden var det motstandsbevegelsen, pa den andre siden det Sovijet stgttede PKWN - Polsk komité for
nasjonal frigjering. Etter oppfordring fra den polske eksilregjering, gjorde motstandsbevegelsen et forsgk pa
befri Warszawa fra nazistene. Hensikten var & danne en selvstendig polsk administrasjon, far Sovjet gjorde det.
Det ble en to maneders lang kamp. Ingen hjelp kom verken fra Den rgde arme, eller fra vestlig allierte. En kvart
million mennesker ble drept. Byen ble systematisk bombet og brent. Den rgde arme ventet til nazistene hadde
tilintetgjort alt opprar, for de gikk inn og kunne overta kontrollen. Landet var under kontroll av Sovjet bade
militeert og politisk frem til midten av 50-tallet.

Jerzey Lukowski and Hubert Zawadzki, A Concise history of Poland. (Cambridge: Cambrigde University
Press, 2006), 241-274 : Gyldendals store konversasjonsleksikon, Bind 4, s.v. “Polen” 2716-2727.
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Hun tilbrakte barndommen avskaret fra stgrre sosial omgang med andre barn, bortsett fra en
eldre sgster. Familien hadde tjenere og barna hadde private huslarere.

Abakanowicz far, Konstanty Abakanowicz, var vokst opp i Hviterussland. Han kom
fra en gammel tatarfamilie med sterke militere tradisjoner som hadde tjenestegjort under
polske konger og senere for den russiske tsar. Magdalena beundret farens etniske bakgrunn og
identifiserte seg med mytiske tatarlegender. Navnet Abakanowicz stammet fra den mongolske
klanlederen Abaka-Khan. Han var pa 1200-tallet leder for et mongolsk dynasti som strakte
seg fra Persia til Kaukasus. | lgpet av arhundrer forandret navnet Abaka-Khan seg til
Abakanowicz. Familien Abakanowicz ble nar utryddet av Bolsjevikene under den russiske
revolusjon i 1917. Konstanty Abakanowicz var offiserer i tsarens arme under forste
verdenskrig. Han flyktet til Polen, hvor hans mor kom fra.*

Magdalena Abakanowicz’ mor, Helena Domaszowska var av velstaende familie og
tilhgrte polsk adel. Hennes forfedre hadde mottatt land, titler og andre distinksjoner fra det
polske kongedgmmet siden 1400-tallet. Abakanowicz skriver i selvbiografien Fate and Art™
at hun fglte frykt for ansvaret som fulgte med de tapre forfedre og deres heltemot. Hun var
ukomfortabel med sin mors forfinede og materielle kulturarv. Morens familiebakgrunn sto i
sterk kontrast til de blodige og vulgeaere historiene om tatarene. Hun fglte seg avvist av moren
fordi hun hadde gnsket seg en sgnn. Gjennom hele barndommen hadde hun komplekser fordi
hun ikke var gutt. Abakanowicz var ikke skoleflink, men tilbrakte mye tid ute i skog og mark
med lommekniven som en ufravikelig felgesvenn. Hun var interessert i gutteting” og lerte a
skyte av sin far og hvordan behandle vapen. Hun fikk lov til vere ute i naturen og ble pa en
mate oppdratt som en gutt. Hun levde seg inn i naturens sykluser, studerte hva som skjedde
med planter og levende organismer. Hun skapte sin egen fantasiverden og formet objekter av
leire og gress. Magdalena Abakanowicz’ oppvekst, hvor hun knyttet seg til faren og avviste
de mer feminine syslene, var spesielt for ei lita jente pa 30-tallet. Dette synes & ha hatt stor
betydning for hennes personlighet og kreative frihet. %

Hgsten 1939 forandret den trygge barndommen seg. Magdalena Abakanowicz var 9 ar
gammel da 2. verdenskrig brgt ut. Etter hvert som frontlinjen naermet seg barndomshjemmet
ble situasjonen ble mer og mer skremmende. Om nettene ble familien ofte plaget av
inntrengere. En natt ble moren skutt, hun overlevde, men mistet den ene armen. August 1944

dro familien til Warszawa i hap om at det var tryggere der, men far de nadde frem, havnet de

30 Magdalena Abakanowicz, Fate and Art: Monologue. (Milano: Skira Editore, 2008), 14-15.
*1bid., 15
3% samtale med Bente Satrang 29.06.2010
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midt i gatekampene i Warszawa. Polske innbyggere, bade barn og voksne sloss mot den tyske
heren. Det var desperate kamper. Oppstanden var forgjeves og 250 000 mennesker mistet
livet.

De sarede fra gatekampene ble fraktet til provisoriske sykehus som ble etablert pa
skoler og i brakker. Abakanowicz var 14 ar, men stor for alderen og hjalp til med a bare vann
og sykebarer. Det fantes hverken bedgvelse, eller desinfiserende midler. Hun ble vitne til
ubeskrivelige lidelser.®® Synet av de sarede satte uslettelige spor som senere skulle f4
betydning for hennes kunstneriske motivkrets.

Etter krigen ble den sosiale revolusjonen innfert og landeiendommer nasjonalisert.®*
Landbruksrevolusjonen gjorde det umulig for familien Abakanowicz a vende tilbake til
eiendommen i Falenty. Familien flyttet derfor til Tcew, en liten by naer Gdansk og Gdynia.
Konstanty Abakanowicz fikk arbeide som radgiver for den nye jordreformen i nordre del av
Polen. Dette varte imidlertid kun kort tid. Nye ordre kom fra Sovjet. De tidligere landeierne
ble definert som “klassefiender” og ble fengslet, eller oppsagt umiddelbart. Abakanowicz’ far
forble uten arbeid resten av livet. Moren, som var krigsinvalid, fikk tillatelse til & drive en

aviskiosk. Det ble familiens inntektskilde.®®

3.1.2 Utdannelse

Abakanowicz fullfarte videregaende skole i 1947. Deretter gikk hun to ar pa kunstskole i
Gdynia 1 1948 var hun pa skoletur til Wroclaw for & se “Utstilling over gjenvunnet
landomrade” - Wystawa Ziem Odzyskanych. Utstillingen ble regnet som en av de viktigste
manifestasjoner av avantgardistiske trender etter krigen. For farste gang sa Abakanowicz
store installasjoner av prominente polske kunstnere som Henryk Stazewski (1894-1988) og
Stanislaw Zamecznik (1909-71). Kunstnere, som hun senere skulle stifte personlig
bekjentskap med og som fikk betydning for hennes kunstneriske utvikling og karriere.
Utstillingen viste nyskapende multimediale verk som inkorporerte utradisjonelle materialer
som tau, kull og jernbanesviller. Disse arbeidene gjorde sterkt inntrykk pa Magdalena

Abakanowicz og vekket hennes interesse for moderne kunst. *°

3 Abakanowicz, Fate and Art, 19
% 11944-45 ble det innfgrt en radikal jordreform som apnet for 3 gijord til fattige bondefamilier. Privat
eiendom og garder som var over 50 hektar ble fordelt. Over 100 000 familier fikk fordeler, men de fleste endte
med sma garder pa under 3 hektar. Det gvrige av aristokratiet og gvrige middelklasse ble jaget fra sine
forfedres jord. Lukowski and Zawadski, A Concise history of Poland, 273.
3 Abakanowicz, Fate and Art, 25
*® Johanna Inglot, The Figurative Sculpture of Magdalena Abakanowicz: Bodies, Environment and Myths.
(Berkely: University of California Press, 2004), 24.
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| et tilbakeblikk i selvbiografien Fate and Art (2008) gjer Abakanowicz seg tanker
om kunst fra tiden pa kunstskolen i Gdynia. Hun hadde laget objekter av naturmaterialer fra
hun var barn. Hun var oppvokst i et hjem med gamle malerier, men hun synes ikke at hennes
form for kunst hadde noe til felles med hva man kalte kunst. Abakanowicz gnsket a studere
skulptur, men fikk beskjed om at hun ikke hadde sans for form. Bemerkningen — tenkte hun
ofte pa senere i livet. Hun mente uttalelsen konkretiserte den profesjonelle kunstkritikken, de
som visste hva kunst var og hvordan den skulle se ut. Abakanowicz forsto risikoen med
kunstskoler, péstér hun i selvbiografien.*” Hvor bevisst kunne hun ha vaert som tenéring p sin
farste fase i en kunstutdannelse? Biografien barer preg av etterpaklokskap, men det er ikke
tvil om at hun har veert sveert malbevisst allerede som ung student. Pa avslutningsutstillingen
(1949) ble hun oppmerksom pa at alle malte pa den samme maten, og reflekterte over
leerernes pavirkning pa studentene. Hun satte seg som mal at hun en dag skulle vise at det
fantes kunst som var uavhengig av kategorier og banal bedgmmelse.®

Leaerernes pavirkning pa studenten var noe som Abakanowicz var opptatt av ogsa 53
ar senere. Den norske tekstilkunstneren Unn Sgnju (1937) var til stede da Abakanowicz ble
&resdoktor ved akademiet i Poznan i 2002. | sin takketale snakket Abakanowicz om at ingen
lzerer skulle etterlate fingeravtrykk pa sine studenter. *

Abakanowicz var 19 ar da hun ble uteksaminert med utmerkelse og kunne begynne pa
Kunstakademiet i Gdansk i 1949. Skolen ble senere kjent som Sopotskolen fordi den 1 i byen
Sopot. Den var vel renommert for en koloristisk tradisjon, som seerlig kom til uttrykk i
keramikk og tekstil. Undervisningen vektla arbeidet med tekstildesign og behandlet tekstilene
som monumentale malte former. Motivene var halvabstrakte organiske mgnstre i sterke farger
0g ble ofte presentert utendgrs som fritthengende objekter. De store malte tekstilene fascinerte
Abakanowicz og ble en viktig ressurs for henne pa 50-tallet* Det underlige er at i
Abakanowicz’ egne tekster, nevner hun ikke tekstil med et ord.

Det viktigste Abakanowicz leerte pa Sopotskolen var a tenke kunst som en fri og
fleksibel prosess, hvor hun lett kunne bevege seg fra et medium til et annet, eller kombinere
de forskjellige disipliner og uttrykk. Skolens apne og eksperimentelle holdning ga henne mot

til a bryte rigide faglige grenser - en innstilling som kom til a bli karakteristisk for

37 Abakanowicz, Fate and Art, 21
*% Ibid., 22

* Unn Senju, e-post 18.02.2010 , som svar pa spgrrerunde til medlemmer av Norsk tekstilkunstnere.

**Inglot, The figurative Sculpture of Magdalena Abakanowicz, 24
22



Abakanowicz kunst gjennom hele hennes liv.*" Etter ett &r p& Sopotskolen flyttet hun til
Warszawa og begynte pa Kunstakademiet. Hun var 20 ar og gnsket a starte et nytt liv.
Warszawas status som kunstnerisk sentrum vokste raskt etter krigen. Abakanowicz’

avgjerelse om a flytte til hovedstaden var motivert ut fra det nye kulturelle klima.

3.1.3 Kunstakademiet i Warszawa

Warszawa var den mest gdelagte hovedstaden i Europa etter krigen. Gjenoppbyggingen ble et
felles mal og et presserende propagandaprosjekt for de polske kommunistlederne pa 50-tallet.
Rekonstruksjonen av byen ble derfor en viktig fase i et nytt politisk system og et symbol pa
bygging av sosialisme. De sosialistiske ideene appellerte spesielt til intellektuelle og
kunstnere, som sa seg selv som frontfigurer for en ny historisk prosess. De trodde
venstresidens progressive kraft kunne skape et bedre sosialt system.*”” De kommunistiske
lederne pa sin side sa betydningen av a bruke kunstnere og intellektuelle i planen for
sosialpolitiske og kulturelle forandringer.

Kunstakademiet i Warszawa ble ikke som Abakanowicz hadde forventet. Kunsten ble
brukt i partipolitisk agitasjon. Den eneste offisielt aksepterte kunstformen var sosialrealisme.
Hvor politisk var Abakanowicz? Vanskelig a si. Det ma ha veert en politisk atmosfeaere som
var tiltrekkende for unge mennesker. Politisk arbeid var obligatorisk. Pa akademiet matte de
opplyse om familiebakgrunn. Barn av rike familier hadde ikke rett til studieplass. De ble
definert som “’klassefiender”. Abakanowicz var nettopp blitt medlem av den kommunistiske
ungdomsorganisasjonen Komosol og var entusiastisk for dens ideer. Hun var redd for a bli
eksponert som “’klassefiende” og snakket aldri om sin fortid, familie eller barndom.®

Abakanowicz studerte pa Kunstakademiet i Warszawa fra 1950 til 1954.
Kunstakademiet var strengt og konservativt i forholdt til den frie atmosfeeren og den
kunstneriske eksperimenteringen pa Kunstskolen i Sopot. Tradisjonell tegning og maling var
basisfag for alle studenter. | fglge kunsthistorikeren Johanna Inglot var Abakanowicz
hovedfag tekstil design, ikke maleri som det ofte fremgér i biografier. “*Hun tok maleklasser
som fordypningsfag. Pa tekstilavdelingen fikk hun innfaring i forskjellige veveteknikker, sa
vel som stofftrykkmetoder og teknikker. Eleonora Plutynska var en viktig leerer og

tekstilkunstner som introduserte folkelige, polske veveteknikker og metoder, som for

! bid., 25
* Ibid., 25-26
3 Abaknaowicz, Fate and Art, 23.
4 Inglot, The Figurative Sculpture of Magdalena Abaknowicz, 124.
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eksempel dobbeltvev. Hun innprentet en dypere respekt for materialet. Abakanowicz lerte
innfarging med naturfarger, hvordan bruke uspunnet garn og hvordan komponere fra
hukommelsen” direkte i veven uten kartong. *°

Pa tekstilavdelingen lerte studentene mange forskjellige teknikker med tanke pa a bli
profesjonelle tekstildesignere eller vevere. Undervisningen var i samsvar med Kunst- og
kulturdepartementets mal om & forberede studentene for fremtidig arbeid i den nye nasjonale
tekstilindustrien. | trad med dette begynte derfor Abakanowicz pa silkefabrikken
”Milanowek” som designer etter endt utdannelse.

Ikke alle avdelingene pa akademiet lot seg diktere av de kommunistiske byrakratene i

Kunst- og kulturdepartementet. Gjennomfaringen av spesielle direktiver var i stor grad opp til
hver enkelt professor og mange lyktes i 8 omga den offisielle undervisningsplanen. Myten om
det isolerte Polen uten kontakt med omverdene, stemmer ikke helt. De fleste av akademiets
ansatte var fremstaende kunstnere som hadde utdannelse fra utlandet og var godt orienterte i
vestlige modernistiske trender og tanker. Mellom 1925 og 1930 emigrerte 320 000 polakker
til Frankrike. Det oppsto en nar kontakt mellom Polen og Frankrike.*® Dette var antakelig
arsaken til at sa mange kunstnere og arkitekter ble utdannet i Frankrike i mellomkrigsarene.
Det synes a veare fransk som var det fremmedspraket polske kunstnere benyttet. Abakanowicz
underviste barn i fransk da hun gikk pa skolen i Sopot. (Hennes verksliste til utstillingen i
Kunstindustrimuseet i Oslo 1967 var handskrevet pa fransk).

Professorer som var viktige for Abakanowicz var blant annet Marek Wlodarski (1903-
1960), som underviste i malerklassen og var talsmann for surrealismen. Han var utdannet i
Paris som student av maleren Fernand Leger (1881-1955) og hadde nar kontakt med skribent
og teoretiker André Breton (1896-1966) som skrev det surrealistiske manifest i 1924.
Abakanowicz’ organiske og fantasifylte motiver i verk fra midten av 1950- til 1960-tallet, kan
spores til Wlodarski og hans introduksjon til surrealismen.*’

En annen professor, som var viktig for Abakanowicz tidlige utvikling, var Jerzy

Soltan (1913-2005). Han var en hgyt verdsatt pedagog og en formidler av Le Corbusiers
(1887-1965) ideer. Han hadde arbeidet med Le Corbusier fra 1945 til 1949, blant annet med
planene for Unite d’Habitation i Marseilles. (Soltan ble senere, 1965-79, professor ved
Harward University i USA)

*Ibid., 28
*¢ Lukowski and Zawadzki, A Concise History of Polen, 242.
47 Inglot, The Figurativ Sculpture of Magdalena Abakanowicz, 29.
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Pa akademiet promoterte Soltan en integreringsmodell — en sameksistens av alle
former for kunst. Paradoksalt var integrering av maleri, skulptur, design og anvendt kunst i
industriens tjeneste sammenfallende med ideologien for sosialrealismen. Det resulterte i at
Soltans avdeling ble en nisje for eksperimentering og et tilfluktsted for studentene. Soltan
omga seg med en internasjonal aura og tiltrakk seg studentene som ville lere om de nyeste
tendenser i den vestlige verden. Han var opptatt av den italienske filosofen Benedetto Croce
(1866-1952) og formidlet hans tanker om kunstnerisk intuisjon. Oppfatningen av kunst som
uttrykk, farget av fglelseslivet, ikke bestemte av forskrifter og regler, var felles for hele
modernismen og i strid med sosialrealismen. Soltan oppfordret studentene til & sgke intuitive
og ekspressive uttrykk. Abakanowicz var ofte pa hans forelesninger og harte pa diskusjoner
mellom professorer og andre studenter om moderne kunst. Soltans integreringsfilosofi brat
med det tradisjonelle skillet mellom kunstartene og overbeviste Abakanowicz om at hennes
tekstile arbeider harte hjemme i samtidskunsten.*®

3.2 Fremveksten av en ekspressiv tekstilkunst

Modernisme i alle former var forbudt av myndighetene. Den eneste formen for kunstnerisk
stil som var tillatt var en realistisk fremstilling basert pa 1800-tallets akademiske og nasjonale
tradisjon. Etter Stalins ded i 1953 lettet det politiske trykket. De farste tegn pa politiske
forandringer kom til syne i kunsten. Polen eksploderte i kreative ideer: Det oppsto
avantgardeteater med blant annet maler og regisser Tadusz Kantor (1915-1990). Den polske
filmskolen i Lédz ble et laboratorium for moderne filmkunst, hvor filmskaperne Andrzej
Wajda (1926) og Roman Polanski (1933) fikk sin utdannelse. Komponisten Krzysztof
Penderecki (1898-1986) gjorde seg bemerket innen samtidsmusikk. Polen ble et
foregangsland for den visuelle kunsten, ikke bare for tekstilkunst, men ogsa for grafikk og
spesielt plakatkunst. Norske grafikere sgkte til Kunstakademiet i Warszawa, blant annet Hans
Normann Dahl (1937) i 1965- 66 og Terje Roalkvam (1948) i 1971-72.

Flere utstillinger ble toneangivende for den visuelle kunsten i 1955. | fgrste rekke en
gruppe kunstnere som kalte seg ”Gruppe 55”. Denne gruppen demonstrerte stilistisk og
teknisk frigjering og frihet mot et metaforisk innhold. Etter flere ar i isolasjon fra Vesten var
polske kunstnere ivrige etter @ manifestere seg som moderne og benyttet anledningen til a

oppdatere seg med resten av verden. Abakanowicz var for ung til & delta i disse utstillingene,

*8 Ibid., 30.
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men hun var flink til & skaffe seg kontakter og ble snart en del av det nye kunstnermiljget. Da
det ble klart at Stalins ded ikke ville fare til slutt pa sensureringen, flyktet mange polske
kunstnere til Vesten. Abakanowicz fglte at uansett hva som ble konsekvensene gnsket hun a
bli i polen. Hun identifiserte troen pa sin egen kunst med troen pa fedrelandets skjebne. *°

| denne perioden malte Abakanowicz komposisjoner med abstrakte organiske former,
fantasiblomster, fisk og planter. Utfart i sterke farger med bred pensel, gouache og akvarell pa
papir og sammensydde linlakner. Lakenene var sydd sammen for & oppna en monumental
starrelse. De var ikke oppspent pa ramme, men mer som fritthengende tekstiler. Arbeidene
peker pa Abakanowicz tidlige fascinasjon for natur og biologiske prosesser. Motivet var
organisk og reflekterte en livslang interesse for naturfenomener. Kunsthistorikeren Barbara
Rose (1939) hevder at de liknet og hadde teknisk relasjon til samtidskunsten i USA. Selv om
Abakanowicz kunst ikke var helt abstrakt, finnes et ekko fra Barnett Newmans (1905-79)
tidlige sma arbeider.>® Barnett Newman malte i sine tidlige arbeider organiske, abstraksjoner
inspirert av biologiske studier. En annen interessant vinkling til Newman er hans senere
radikale nonfigurative malerier. Disse var et forsgk pa a finne et nytt uttrykk som kunne ta
opp i seg noe av de fortvilte rop krigen hadde skapt.>

Det var umulig & oppdrive atelier etter endt utdannelse. Abakanowicz fikk, gjennom
kontakt med vaktmesteren, lov til & bruke et atelier pa Akademiet om natten. Lerretene var
store laken pa 3-4 meter som hun kunne rulle sammen, frakte under armen og legge under
sengen om dagen. Abakanowicz har selv gitt uttrykk for at disse fargerike, malte flakene var
en form for personlig frigjorelse fra akademiet.>* De store bildene var en protest mot vedtatte
normer og apnet opp for en fantasiverden, som krigen hadde fortrengt. Formatene tilkjennega
en frihetsfalelse og et gnske om & lage moderne kunst i stor skala. Gouachemaleriene kan ses
som en videreutvikling fra Sopotskolen.

Abakanowicz viste sine tidlige arbeider som tekstildesign pa gruppeutstillinger i LAD
-kooperativ for kunstnere og designere. Hun patok seg ulike oppdrag og leverte blant annet
design til dekorative interigrtekstiler; geometriske mgnstre og andre mer frie motiver, som
egnet seg til masseproduksjon. Abakanowicz ble sett pa som en talentfull og dynamisk
kunstner. Samarbeidet med LAD ga mulighet til & tjene penger, motta stipendier og stille ut i

profesjonelle kontekster. Hun ble kjent med etablerte kunstnere som kunne gi henne statte og

9 Barbara Rose, Magdalena Abakanowicz, (New York: Harry N. Abrams, Inc., Publisher, 1994), 15.
*%bid., 12

*1 Gunnar Danbolt, Norsk Kunsthistorie, 308.

> Inglot, The Figurativ Sculpture of Magdalena Abakanowicz, 32

26



innpass. Abakanowicz kunstneriske utvikling ble ogsa stimulert av kontakter i det polske
avantgardemiljget.

| 1956 giftet hun seg med sivilingenigr Jan Kosmowski (1929). Samme ar skjedde det
politiske forandringer som fikk store falger for kunstnerne. Wladyslaw Gomulka (1905- 82)
ble ny partileder og foretok en revisjon av kulturpolitikken. De viktigste forandringene var:
frihet i form og innhold, kreativ autonomi for individuelle kunstnere, en dpning for kontakt
med utlandet og samarbeid mellom polske og vestlige kunstnere. >* Viktig utenlandske
kunstnere ble vist i Warszawa, blant annet abstraktekspresjonistiske verk av Jackson Pollock
(1912-56) og skulpturer av Henry Moore (1898-1986). Kulturell utveksling ble en del av
regjeringens offisielle politikk, blant annet vandreutstillinger med tekstilkunst, som “Moderne
polsk tekstilkunst” vist i Oslo i 1965.

Kulturdepartementet stattet gruppeturer til Vesten. Abakanowicz’ farste tur gikk til
Italia i 1957. Det var en studietur organisert av den polske kunstnerorganisasjonen. Her ble
hun kjent med konstruktivisten Henryk Stazewski. Konstruktivistene sa kunst som en
objektiv, vitenskapelig undersgkelse av abstrakte egenskaper. Hva var karakteristisk for den
polske konstruktivismen? Den opprinnelig russiske kunstretningen var et gnske om a tilpasse
kunsten til tidens sosiale og industrielle behov. Den polske konstruktivismen opponerte mot at
kunsten skulle tilpasses sosial og praktisk nytte. | stedet forsvarte de ideene om en autonom
kunstform med rett til kunstnerisk eksperimentering.>*

Stazewski og hans kone, maleren Maria Ewa Lunkiewicz (1895-1967) stattet,
oppfordret og introdusertes henne for nye tanker. Intellektuelle samlet seg til debatt i parets
ettroms leilighet. Abakanowicz lyttet og ble fascinert av utvekslingen av ideer. Hun gnsket a
veere like radikal i sin egen kunst, bryte med fortiden og skape noe nytt, i form og materiale.>
Under konstruktivistenes innflytelse fikk Abakanowicz et annet syn pa sine bilder. Hun skiftet
stil. Arbeidene begynte a vise en strengere komposisjon. Det floreale uttrykket forsvant og
flaten ble delt i separate fargefelt. Fargene skiftet til brune, beige og svarte jordfarger. Mer og
mer sgkte hun etter inspirasjon i seg selv og sine egne opplevelser og erfaringer. Hun dremte
om & oppdage sitt eget kunstneriske sprak og sgkte etter en mate som ville gjere hennes kunst

mer taktil, intuitiv og personlig.*®

53 .

Ibid., 34
>* www.culture.pl/en/culture/artykuly/os_strzeminski_wladyslaw
= Rose, Magdalena Abakanowicz, 15

*% Ibid., 16
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En polsk kunstner som var opptatt av det taktile uttrykk var professor Mieczyslaw
Szymanski. Szymanski blir kreditert for a vaere den farste fiberkunstner i Polen. Han var leder
for eksperimentavdelingen pa Akademiet i Warszawa fra 1949 til 1979. Szymanski utfordret
studentene til & transformere konvensjonelle, flate veggtekstiler til tredimensjonale former.
Abakanowicz sgkte rad relatert til tekniske problemer og Szymanski oppfordret henne til a ta i
bruk sisal og tenke veggtekstiler som relieff.

Pa slutten av 50-tallet begynte Abakanowicz & veve sma tekstilkomposisjoner pa
vevramme. Hun oppdaget noe mystisk ved den ujevne overflaten som gradvis ble en
komposisjon pa sin egen autonome mate. Det tekstile mediet ga henne en frihet til a forfalge
egne kunstneriske intensjoner. Tekstil ga henne flere uttrykksmuligheter enn maleri som var
mer begrenset. I thought,” skrev Abakanowicz,” that it was truer than depicting matter,
because what remain within the frame of a painted picture is just the painting, and matter is
left somewhere else to be what it is.”*’

Pa akademiene i @st Europa var det vanlig med ansatte assistenter. Assistenten satte
opp og gjorde klar veven. Det eneste studentene gjorde var selve vevingen. Mye tyder pa at
Abakanowicz hadde teoretisk kunnskap, men begynte & veve farst etter a ha sluttet pa
akademiet. | falge kunsthistorikeren Barbara Rose, hadde Abakanowicz kjennskap til
Bauhaus betydning nar det gjaldt eksperimentering med overflate og tekstur.®® De store,
vevde arbeidene begynte hun med da hun kom til Maria Laszkiewicz’ eksperimentelle
veveatelier i 1961. Manglende praktisk kunnskap om veving ga henne frihet til
eksperimentere med materialer og teknikker. Hun var ikke opptatt av veveteknikker,

understreker hun fremdeles, i en alder av 80 ar.»®

3.2.1 Den farste separatutstillingen

11960 hadde Abakanowicz sin ferste separatutstilling: ”Wystawa prac Magdalena
Abakanowucz — Kosmowskiej” i Kordegarda, Waraszawa. Det var en utstillingshall som
tilharte kulturministeriet. Abakanowicz viste store fargerike gouacher og akvareller malt pa
papir og laken, noen fa oljemalerier og de ferste vevde eksperimentene. Gouachene hadde
hgydeformat, som starrelsen pa et laken. Ikke ulikt de hengende tekstilflakene som var sa
populare pa 70-tallet i Norge. Fargene klare og sterke og motivet abstrakt mot det
surrealistiske. Bildet Fisk (1956/57) (fig. 1) viser abstrakte, organiske figurer spredt utover

>’ Jasia Reichardt, Magdalena Abakanowicz, (Chicago: Museum of Contemporary Art, 1982), 34.
>8 Rose, Magdalena Abakanowicz, 18.
>° E-post fra Abakanowicz 27.11.09
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flaten med en rgd hovedform i midten. Bunnfargen grenn i forskjellige turkise nyanser.
Motivene minner om surrealisten Joan Miros (1893-1983) lekne former, men i en annen
fargeskala. De kraftig, rade og grenne komplementerfargene er sterkt dominerende. Ikke lett
a finne andre kunstnere & sammenlikne med. Kan muligens karakteriseres som Biomorphic
Art, som fokuserer pa kraften i det naturlige liv og bruker organiske ”formlese” figurer fra
biologien.

Utstillingen fikk ikke tillatelse til & apne - den ble forhandssensurert av myndighetene.
Kunsten hadde formale tendenser som ikke var forenlig med den offisielle doktrine og den
sosialrealistiske stilen. Reglene tilsa at kun 15 % av utstillingene i lgpet av et ar kunne vise
“borgelig” abstrakt kunst. Etter en del byrakratisk krangel ble utstillingen apnet et par dager
senere.

Kunstneren Maria Laszkiewicz sd Abakanowicz’ sensurerte arbeider gjennom
gallerivinduet. Hun noterte Abakanowicz’ navn pa en liste over kunstnere hvis verk kunne
veere aktuelle for juryen til Biennale Internationale de le Tapisserie i Lausanne. Slik ble
Abakanowicz en av representantene for Polen pa den ferste Biennalen i Lausanne i Sveits
1962. Problemet var at biennalen var en tekstilutstilling. Abakanowicz hadde ingen praktisk
erfaring med store vevde tekstiler og ikke et egnet atelier. Maria Laszkiewicz tilbed henne
verkstedplass. Verkstedet var i Kjelleren i hennes egent hjem og ble brukt som et kollektivt
atelier for medlemmer av kunstnerorganisasjonen. Abakanowicz begynte & veve i Maria

Laszkiewicz verksted i 1961 og ble der i syv ar.

3.2.2 Det eksperimentelle atelier og Maria Laszkiewicz

Maria Laszkiewicz var en veterankunstner innen vev og skulptur. Hun hadde studert tegning i
Riga, skulptur pa akademiet i Munchen og ved professor Antoine Bourdelles (1861-1929)
atelier i Paris.®® Hos Bourdelle hadde hun lzrt rom, rytme og dynamikk i form og blitt kjent
med ulike typer materialer. Laszkiewicz kombinerte skulptur og vev i tredimensjonale verk.
Hun var en anerkjent kunstner som hadde hatt separat utstilling bade i New York og i det
anerkjente Zacheta galleri i Warszawa. Hun deltok pa Lausanne Biennalen flere ganger og var
innkjgpt av Nasjonalmuseet i Warszawa, Tekstilmuseet i L6dz og Museum of Modern Art i
Mexico. ”Det eksperimentelle veveatelieret” hos Laszkiewicz ble et viktig senter for

avantgardistisk eksperimentering. Mange kjente vevere startet sin karriere i dette atelieret og

60 Gjennom sitt virke som lzerere hadde Bourdelle stor innflytelse pa mange kunstnere fra ulike land. Blant
annet studerte Dagfinn Werenskiold (1892-1977) med Bourdelle.
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flere vant priser i utlandet. Laszkiewicz hjalp sjenergst til med a skaffe materiale. Hun ga
kunstnerne ikke bare et sted & arbeide, men ogsa trast, oppmuntring og inspirasjon.

Det var to temaer som gikk igjen 1 Laszkiewicz’ verk: rom og figur. Hun var
interessert i mennesket og naturen. Hennes tekstilskulpturer var laget ut fra personlig erfaring
og det var det ekspressive uttrykket, ikke formen som var det viktigste. ®* Laszkiewicz
skulpturer gir referanser til sakral kunst i form av Maria eller Kristus skikkelser. Skulpturene
er hgye og smale, 240 - 350cm hgye. De er figurative og har karakter av religigs karisma.
Tekstilene er vevet i lange remser i grov sisal. Remsene er montert sammen og remsenes
naturlige lenger danner kropp og armer. Ansikt og/eller hender er utskaret i tre. Hendene er
ofte foldet i bgnn, som i skulpturen Figur Il (fig. 2)

Abakanowicz var interessert i a sgke nye alternativer i jakten pa et personlig og
direkte uttrykk. Hun var opptatt av de modernistiske ideene som oversvemmet Polen. Den
innfgringen som ble gitt i tradisjonell veving pa akademiet var for gammeldags og provinsiell.
Abakanowicz sa muligheter til en ekspressiv ytring i tekstilkunsten som hun ikke fant i
maleriet. Hun ble sterkt pavirket av Laszkiewicz skulpturelle tilnserming og hennes
sensitivitet for tekstur og struktur.?® Dessuten kunne Laszkiewicz tilby utstyr og lokaliteter

store nok til & veve tekstiler pa 12 m2, som var minstemalet for Biennalen i Lausanne.

3.3 Abakanowicz gjennombrudd internasjonalt

Abakanowicz internasjonale gjennombrudd skjedde pa den farste Biennale internationale de
la Tapisserie i 1962 pa Musee Cantonal des Beaux-Arts i Lausanne. Biennalen i Lausanne
manifesterte seg som et viktig forum for tekstilkunsten og fikk oppmerksomhet i hele verden.
Den ble en viktig visningsarena for tekstilbasert kunst frem til 1992.

Jean Lurcat (1892-1966), fransk maler og designer hadde ideen til Biennalen som var
ment som en hyllest til fornyelsen av den franske billedveven. Malsettingen var a vise
billedvev som veggmalerier - ’murale” billedvev. Utstillingen var dominert av store figurative
vevde tepper utfart i edle materialer som ull og silke. Det var 59 deltakere fra 17 ulike land.
Biennalen var det farste forsgk pa a frigjere vevingen fra dens rolle som underordnet for et
annet medium, men fremdeles var tekstilene tegnet av malere og utfart av profesjonelle

vevere. Bare ni av arbeidene som var utfgrt av kunstnerne selv. Deriblant Abakanowicz, som

®1 Danuta Wréblewska , “Maria Laszkiewczowa: Talks with the Editors”, Projekt nr 4 (1976): 10-17
62 Inglot, The Figurativ Sculpture of Magdalena Abakanowicz, 42.
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brgt med forestillingen om billedveven som et todimensjonalt bilde, oversatt fra maleri. Det
var de polske kunstnerne, foruten Abakanowicz deltok Jolanta Owidska (1927) og Wojciech
Sadley (1932), som vakte oppsikt og representerte nye og grensesprengende tendenser.

Abakanowicz’ organiske figurer hadde utviklet seg til enkle abstrakte og mer
geometriske former inspirert av konstruktivistiske ideer. Pa Lausanne biennalen viste hun
Komposisjon i hvite former (1962) utfert i hgydeformat; 6 meter hgyt og 2 meter bredt.
Arbeidet rapet Abakanowicz’ nye interesse for & synliggjere materialets fysiske egenskaper
og hennes fascinasjon for a bygge opp overflaten. Ved bruk av uspunnet lamull og innslag av
tykke bomullstrader, tilfarte hun en tekstural effekt. Abakanowicz tillot de naturlige
kvalitetene i fibrene a bli et essensielt strukturelt element i verket. Komposisjonen signaliserte
et mer romlig billedvevkonsept i motsetning til de flate og jevne billedteppene i ull og silke.

Kunsthistorikeren Alf Bge (1927-2010) sa Abakanowicz’ arbeider for forste gang pa
denne utstillingen. Han skrev en anmeldelse, publisert i Bonytt 1962, hvor han merker seg de
til da ukjente polske tekstilkunstnerne og spesielt Abakanowicz. Dette er antakelig farste gang
det norske publikum blir introdusert for Magdalena Abakanowicz. Komposisjon med hvite
former hadde, ifelge Bgae, en usedvanlige rik stofflighet - det bret ikke flaten, som de senere
tekstilene skulle komme til & gjgre. Det var fremdeles et teppe, men med en annen tekstural
overflate. Bge registrerte det spontane uttrykket som oppstar nar kunstneren vever selv og
uten kartong. Han merker seg fravaret av den glatte overflaten: “Teknikken er grov, og
teppene langt fra feilfrie — flatene buler, og veven er ujevn; likevel virker komposisjon og
farve i disse teppene samarbeidet med et uttrykk som ligger i selve materialets tekstur, slik at
vi 1 noen grad ogsa star overfor materialkomposisjoner”. Han skriver videre at det er frodige
arbeider med stor egenart. “De betyr noe nytt innenfor den store europeiske teppekunsten, og
har gitt kunstnere fra andre veveland noe & tenke pa.” 63

Ogsa andre kritikere applauderte Polens bidrag og fremhevet det ekspressive uttrykket
som knyttet de moderne tekstilene til utviklingen innen samtidskunsten. Det er kanskje dette
som er sakens kjerne, som gjorde at de skilte seg ut og fikk sa mye oppmerksomhet. De
polske tekstilene hadde et sprak som var i samsvar med samtidskunsten i andre kunstmedia.
Enkelte kunstteoretikere trekker paralleller til kunstretningen Art Informal (Art Autre). °* Den
dominerte mye av den europeiske kunstscene pa den tiden, pa samme mate som den abstrakte

ekspresjonismen i USA. Eksempel pa kunstnere er Jean Dubuffet og Pierre Soulages som

®3 Alf Bge. ”Var tids billedtepper”. Bonytt 22, (11-12/1962): 267-269
o4 Inglot, The Figurative Sculpture of Magdalena Abakanowicz, 46-47
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Abakanowicz besgkte etter utstillingen i Lausanne. Hun krediterte senere Soulages for a ha
inspirert henne til & arbeide i stort format.® Art Informal (Art Autre) insisterte p& et mer
direkte og intuitivt uttrykk, men viser ogsa til kunst uten form, i motsetning til
konstruktivistenes strenge geometriske komposisjoner.®® Komposisjon med hvite former har
en konstruktivistisk oppbygging. Jeg synes hennes senere arbeider, er mer analoge med Art
Informal. Vel sa interessant kan det veere 4 se Abakanowicz’ arbeid som en parallell til

popkunsten og bruken av materiale hentet fra hverdagslivet.

3.3.1 ”Den polske skolen”

Den tradisjonelle teppekunsten var historisk knyttet til det dekorative og figurative sprak.
Tekstilkunst var ”synonymt” med billedvev og handverkstradisjon. Jean Lurcats verk og de
andre franske bidragene pa Lausannebiennalen, var en forlengelse av 1600- og 1700 tallets
gobelinteknikk. Abakanowicz’ uttrykk var totalt annerledes og representerte 60-tallets opprar
mot den konvensjonelle vevetradisjonen. Essensen i det nye tekstile uttrykket var materialets
taktile kvalitet og temperamentet i utrykket. Den kunstneriske prosessen skapte en intimitet i
verket. Det materialspesifikke ble betegnet som “det tekstile uttrykket.” Det nyskapende
kom til syne gjennom at kunstneren vevde selv og ikke etter figurative skisser utfgrt av andre
kunstnere. Det var ingen distanse mellom kunstnerens intensjon og utfgrelsen av verket, men
et samspill mellom intuisjon, materiale og teknikk. En interaksjon hvor kunstneren tar hand
om prosessen og bruker sin egen erfaring og kunstneriske vilje.

Betegnelsen ”den polske skolen” startet med verkene som de polske kunstnerne viste
pa den ferste Biennalen. De vevde og tegnet sine egne verk. I motsetning til de franske som
var tegnet av malere, blant annet av Henri Matisse (1869-1954) og utfart pa veveverksteder av
profesjonelle handverkere. Det var vanlig at produksjonen av tekstile verk var knyttet til et
verksted. Alle deltagerne pa den farste Biennalen, med noen fa unntak, oppga veveverksteder
som ansvarlig for produksjonen. For ikke a skille seg ut, anmeldte de polske kunstnerne
navnet ”Atelier Experimental de L'Union des artistes Polonais” som sitt verksted. P4 den

maten fikk Maria Laszkiewicz’ kjelleratelier et beromt navn.

65 .
Ibid.
* Edward Lucie-Smith, Visual Arts in the twentieth Century. (New York: Harry N. Abrams Inc., Publishers), 237.
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3.3.2 Biennalen i Sao Paulo
Magdalena Abakanowicz fortsatte a veve pa atelieret til Maria Laszkiewicz. 1 1965 vant hun
gullmedaljen pa den internasjonale kunstbiennalen i Sao Paulo i Brasil. Hun mente selv at
arbeidene i Sao Paulo var laget i protest mot konvensjoner og de aksepterte disiplinene i
kunstverdenen og ble ikke serlig glad for prisen. Selv om hun betraktet verkene som en
protest, sa var det nettopp det at hun brgt med konvensjonene som ble epokegjgrende for
tekstilkunsten. Det er dette bruddet med den tradisjonelle billedveven, som utad var viktig.

Abakanowicz deltok med flere arbeider pa Biennalen i Sao Paulo. | disse verkene,
Andromeda, Dorota, Anna og Cleopatra, gar hun videre i eksperimentering med ulike
materialer. De er fortsatt rettvinklete i formatet og montert pa veggen. Vekslingen mellom
grove og fine fibre danner relieffer og bygger ut flaten, forelgpig forsiktig. Komposisjonen
har forlatt den geometriske inndelingen og fremstar som abstrakt og malerisk. Dette gir
assosiasjoner til landskap. Kontakten mellom Abakanowicz’ materiale og selve
arbeidsprosessen var viktig. Materialer som hamp, hestehar, lin og sisal hadde ikke bare den
sensitiviteten som organiske fibre besitter. De var ogsa tradisjonelt materiale knyttet til
fortiden. og ga assosiasjoner til barndom og lek med form og farger funnet i naturen. Den
taktile kontakten mellom materiale, kan ses som en manipulering av bade natur og historie.®’

En kuriositet, men en slags assosiasjon finner jeg til maleren Jakob Weidemann

(1923-2001). Han var opptatt skog treer, planter og natur. ”Weidemann hadde beygd seg ned
mot den jordbotnen som ingen tidligare hadde ofra serlig merksemd, og funne eit oppkomme
av fargar og former.” ®®*Hans skogbunnsbilder er norsk natur i neerperspektiv. Abakanowicz
bilder kan muligens betraktes som polsk natur i naerperspektiv. Weidemanns Skogbunn (1961)
har farge, form og materialitet ikke ulikt Abakanowicz Andromeda (1965) Abakanowicz’
arbeider skapte ikke bare sensasjonen med et materialbasert uttrykk, men hadde i seg et nytt
moderne billedsprak.

Flere av disse arbeidene ble senere vist pa Kunstindustrimuseet i Oslo i 1967.
Utstillingen i Sao Paulo ga henne internasjonal anerkjennelse. En sentral posisjon som
kunstner oppnadde hun etter hvert gjennom de monumentale tekstilskupturene som fikk

betegnelsen Abakan.

%’ Reicha rdt, Magdalena Abaknowicz, 46.
®8 Gunnar Danbolt, Norsk Kunsthistorie, 322.
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3.4. Tekstile skulpturer

Pa midten av 60-tallet ble de vevde komposisjonene trukket vekk fra veggen og ut i rommet.
Komposisjonene skulle verken vere billedvev eller skulpturer. Resultatet var tredimensjonale
former som var radikalt annerledes enn andre former for kunst. De fikk etter hvert navnet
Abakan. Betegnelsen ble forst introdusert av kritikeren Hanna Ptaszkowska i 1964, som
beskrev de vevde skulpturene som “en ny sjanger som Abakanowicz har oppfunnet et sted
mellom gulv og vegg”. *® Abakan ble en betegnelse for Abakanowicz’ fritt hengende,
tredimensjonale vevde verk og en identifikasjon bade for kunstneren og kunsten. Abakan er
ogsa navnet pa hovedstaden i Khakasia i sgrlige Sibir. Det knyttet navnet ytterligere til
Abakanowicz’ russiske familiebakgrunn.

Karateristisk for Abakanene er ulike vevde former som er sydd sammen til
tredimensjonale skulpturer. Det var frittstaende former som kunne henge i grupper og skape
rom. Den raffe overflaten og vertikaliteten ga dem en karakteristikk av bade menneske og
natur. Hgyden var betinget av Abakanowicz’ nye atelier. Hun bodde i mange ar i en ettroms
leilighet. Etter hvert som boligsituasjonen i Warszawa ble bedre, flyttet hun inn i en treroms
leilighet med stor hgyde under taket. Her innredet hun et eget atelier. Takhgyden gjorde det
mulig & lage tredimensjonale monumentale arbeider.

Abakanene viste en tendens til a bli stadig sterre i format og skulpturene kulminerte
med utsmykkingen Bois-le-Duc / Hertugskog (1970-71). Utsmykkingen ble laget til
regjeringsbygningen i Nord Brabant i Nederland. Bois-le-Duc er en monumental svart vegg pa
8 x 20 meter og er den stgrste av hennes komposisjoner. Utsmykkingen likner en organisk
skog og gir referanser til barndomstraktene. Arbeidet tok mer enn seks maneder. Dette var
tungt og komplisert og var noe av det siste Abakanowicz utfarte i veven.

Abakanowicz’ vevde skupturene beveget seg ut i rommet. Det oppsto
kommunikasjon mellom de enkelte verk og mellom verk og omgivelser. Utstillingsarkitekt
Stanislaw Zamecznik (1909-1971) var en viktig inspiratorskilde nar det gjaldt montering og

det arkitektoniske utstillingskonseptet.

* Reichardt, Magdalena Abakanowicz, 46.
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3.4.1 Det utvidede rom
Abakanowicz ble i 1965 professor pa Kunstakademiet i Poznan. Der ble hun kjent med
Stanislaw Zamecznik, som var professor pa avdelingen for interigrarkitektur. Han var
utdannet arkitekt, men hadde en karriere som designer for nyskapende utstillingskonsepter
med utgangspunkt i omgivelsene, miljget og det arkitektoniske. Zamecznik oppfordret henne
til a sette verkene i forbindelse med rommet og inspirerte henne til a bevege seg bortenfor det
individuelle objekt mot et konsept som inkluderte omgivelsene.” Han understreket
ngdvendigheten av & designe og montere utstillingen selv. Det ville si & planlegge, bestemme
alt, og ha kontroll over enhver situasjon. Dette forte til et intimt vekselspill mellom arbeidene,
rommet og betrakteren. (I 1971 samarbeidet Abakanowicz og Zamecznik i en dramatisk
installasjon pa Teater Wielki i Warszawa hvor Abakanene spilte rollen som skuespillere.)
Arsaken til den store oppmerksomheten Abakanowicz’ utstillinger fikk verden over,
vil jeg hevde, skyldes ikke bare hennes unike verk, men i hgyeste grad samspillet mellom

verkene og integrering av det arkitektoniske.

3.5 Oppsummering

Abakanowicz’ personlighet og arbeid kan leses inn i den polske konteksten. Historien om det
ensomme barnet fra en aristokratisk familie, oppvokst i et isolert kommunistland ble etter
hvert en myte hun skapte rundt seg selv som kunstner. Men det er ikke tvil om at hennes
klassemessige bakgrunn har betydning for hennes sterke personlighet. Den har gitt henne
sosial status, selvrespekt og ikke minst tro pa egne evner og muligheter. Hun har veert flink til
a skaffe seg gode arbeidsvilkar og knytte kontakt med viktige bekjentskaper, bade privat og i
det offentlige. Hennes arbeidskapasitet har veert enorm.

Abakanowicz oppvekst, hvor hun knyttet seg til faren, fglte seg avvist av moren og tok
avstand fra de feminine gjgremal, synes a veere utslagsgivende. Hun likte a gjgre “gutteting”
og tilbrakte mye tid ut i skog og mark. Dette har hatt stor betydning for valg av uttrykk.
Materialiteten hos Abakanowicz er knyttet til traer, mose, bark, planter og hennes interesse for
organiske former. Denne erfaringen kan leses rett inn i Abakanene. Og er en kunnskap hun

var opptatt av og brukte i sin undervisning pa akademiet i Poznan.” Barndommens lek og

70 Inglot, The Figurative Sculpture of Magdalena Abkanowicz, 62
7t samtale med Bente Satrang 29.06.2010
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utforsking av naturens konstruksjoner ma ha veert stimulerende og utfordret skapertrangen.
Friheten til & vaere selvstendig, frihet til & gjere naer sagt hva som helst innen et kunstnerisk
uttrykk, er karakteristisk for Abakanowicz vevde arbeider. Professorene pa akademiet i
Warszawa, med utdannelse fra Frankrike i mellomkrigsarene, var viktige formidlere av
trender og impulsene fra Vest Europa. Myten om det isolerte Polen, stemmer ikke med den
kunnskap og innovative arbeid som ble formidlet til studentene.

Maria Laszkiewicz og hennes eksperimenterende veveatelier har utvilsomt veert sveert
viktig for Abakanowicz’ utvikling. Jeg tror hun har veert en betydelig inspirasjonskilde, ikke
kun pa det praktiske plan, men ogsa kunstnerisk og i langt starre grad enn Abakanowicz vil

kreditere henne for.
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4 Abakanowicz’ utstillinger i Norge

4.1 "Moderne polsk billedvev” 1965

Magdalena Abakanowicz hadde to separatutstillinger i Norge pa 1960- og 70-tallet. Men
allerede 1 1965 var utstillingen "Moderne polsk billedvev” pad Kunstindustrimuseet i Oslo.
Polsk tekstilkunst ble pa 1960- og 70-tallet vist verden rundt og var et ledd i Polens
propaganda for kunst og kultur.

| Oslo var 26 polske kunstnere presentert med til sammen 40 kunstverk. Abakanowicz
var representert med to arbeider. Det samme var Maria Laszkiewicz, som Abakanowicz da
arbeidet hos. Videre deltok Jolanta Owidzka og Wojciech Sadley som begge hadde gjort seg
bemerket pa den farste Lausanne biennalen i 1962. Det finnes lite dokumentasjon fra denne
utstillingen. Det er derfor vanskelig a gi en beskrivelse av hva som ble vist. Den ma imidlertid
ha vakt oppsikt, bade positivt og negativ, Hakon Stenstadvold (1912-77)72 var ikke begeistret
for polsk vevkunst. | katalogforordet til utstillingen Atelier norsk billedvev, vist pa
Kunstindustrimuseet i Oslo varen 1967, refererte han til at Else Halling (1899-1987)"® hadde
elever fra mange land. Stenstadvold fremhevet at norsk billedvev var til inspirasjon for
utenlandske tekstilkunstnere og synes det var bortkastet at nordmenn dro til Polen. Han viste
liten forstaelse for det polske uttrykket og deres eksperimentering med teknikk og materiale:
”Og si drar begavet norsk ungdom til Polen, som lider kvaler av & veere utestengt fra
kvalitetsmaterialer, og kommer hjem med en teknikk som er pa hgyde med & stoppe ullsokker
og reparere slitte albuer.””* Stenstadvold var tydelig indignert over det han hadde sett av
polsk kunst og mente man matte utnytte den tekstile kunnskapen som fantes i Norge.

Alf Bge, sjefskurator og assisterende direktar pa Kunstindustrimuseet, var derimot av
en annen oppfatning. | brev av 21/10-1966 til den polske ambassade, understreker han
betydningen av a vise polsk tekstilkunst for unge norske tekstilkunstnere. Bge gnsket a falge
opp suksessen fra den polske utstillingen i 1965 med en separatutstilling av Magdalena

Abakanowicz.

2 Maler og grafiker. Tegnet kartonger til Norsk Billedvev A/S. Rektor pa SHKS 1964-72
73 Billedvever og overlaerer pa Statens kvinnelige industriskole 1941-63. Leder for norsk Billedvev A/S
74 Stenstadvold, Atelier norsk billedvev, 3
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4.2 "Magdalena Abakanowicz’ arbeider i vev” 1967

Alf Bge hadde vert til stede pa den farste Internasjonale Biennalen i Lausanne 1962. Under
en samtale med Abakanowicz i Lausanne kunne Bge, i kraft av sin stilling, invitere
kunstneren til & stille ut i Norge. "Slik gikk det til at en av hennes farste separatutstillinger p&
et museum utenfor Polen, fant sted i Norge. Utstillingen, ”Magdalena Abakanowicz’ arbeider
i vev” apnet pa Kunstindustrimuseet i Oslo september 1967. Den ble deretter vist i
Vestlandske Kunstindustrimuseum i Bergen, Stavanger Kunstforening i Stavanger og
Kunstforeningen i Trondheim.

Alf Bge slo selv an tonen i et begeistret katalogforord, hvor han presenterer
Abakanowicz som en representant for den moderne europeiske kunsten. Han fremhever
hennes eksperimentering med materialer og mener at dette skaper en helt ny stemning hos
publikum. Det som gjorde mest inntrykk var fargeholdningen og utnyttelse av tekstur i
teppevevning. Den ukonvensjonelle bruk av materialet styrket det sensuelle inntrykket og ga
inntrykk av: ”... noe varmt, noe uhemmet levende og dypt personlig.” Bge merker seg de
dype, marke fargetonene brunt, gratt og sort som sveert annerledes enn de norske. Han viser til
at hun vakte internasjonal oppsikt pa Biennalen i Lausanne i 1962, men at arbeidene pa denne
utstillingen viser et nytt og spennende stadium. ”Det personlige uttrykk er enna sterkere til
stede, formidlet gjennom helt ukonvensjonell behandling av tekstilflaten og av materialet.”
Arbeidene kunne ikke lenger kalles billedtepper, de utgjorde en form for fri kunst basert pa
materialets iboende egenskaper: ... en kunst som er bygget pa den seregne uttrykkskraft som
ligger gjemt i de tekstile materialers form, farve og tekstur.”"®

Det var en tekstilkunst som hadde befridd seg fra kartongen og som hadde
overskredet grensen mellom en reproduserende handverkskunst og et rendyrket personlig
uttrykk. Bege viser til at selv om de polske kritikerne understreker sammenhengen med den
tradisjonelle polske folkelige tekstilkunsten, sa var Abakanowicz en modernist og
ekspresjonist. Sammen med andre polske vevere hadde hun gjort polsk vevkunst intens og
levende og deres verk hadde ogsa paralleller til polsk teater, film og litteratur.”’

Boe folger opp sitt engasjement i artikkelen ”Vev som fri kunst” 1 Dagbladet

(23.09.1967) og merker seg det psykologiske og sensuelle aspektet. ’Glatte og kjelige flater

7> Samtale med Alf Bge 20.02.2008
7% AIf Boe, katalogforord til utstillingen “Magdalena Abakanowicz’ arbeider i vev”. (Oslo: Kunstindustrimuseet,
1967), 3.
77 samtale med Alf Bge 20.02.2008
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skifter mot ru og varme og gleden ved a stilles overfor et slikt arbeide kan veare sensuell like
meget som visuell: Den rike og vekslende tekstur understreker denne sensuelle verdi langt
sterkere enn vi er vant til....” Bge presiserer at sa abstrakt som denne tekstile kunst er i sitt
uttrykk, sa vil enhver vurdering av de enkelte arbeider bli subjektivt preget. Men, sier han,
man kan ikke unnga: ... a bli bergrt av en falelse av drama, i noen tilfelle av uhygge, i alle
fall av noe fortettet og intenst, som har sitt utspring i kunstnerens egen personlighet.” Han
refererer til samtale med Abakanowicz hvor hun gir uttrykk for at hennes form er en personlig
kamp med stoffet og med vevetradisjonen. Hennes tepper var skapt som en reaksjon mot de
eksisterende billedteppene, mot det som var akseptert i polsk og internasjonal billedvev. Hun
gnsket & bryte opp den “glatte og velpleide” flaten og manifestere en form som var personlig
og annerledes. Bge avslutter artikkelen med: ”Rimeligvis ber vi be himmelen bevare oss for at
en sa sterk personlig kunst som dette blir gjenstand for etterligning; noen skole pa basis av
Magdalena Abakanowicz’ arbeider kan vanskelig tenkes.” (Dagbladet 23.09.1967) Til tross
for at Abakanowicz vakte oppsikt og begeistring, stilte Bge seg skeptisk til hvorvidt
Abakanowicz’ kunst kunne vere stilskaper for andre tekstilkunstnere.

Jeg har valgt a referere til Bge fordi han gir en god beskrivelese og karakteristikk av
det nye og frigjorte uttrykket. Dessuten viser han en uvanlig kunnskapsrik og innsiktfull
forstaelse for kunstens egenart. Hans personlige begeistring vil jeg tro, ma ha bidratt til at
utstillingen fikk mye oppmerksomhet. Bge var tydelig stolt over a ha fatt Abakanowicz til

Norge: ”Du kan historisk notere at det var meg som fikk henne hit.” 8

4.2.1 Verk - hva viste utstillingen?
Arbeidene pa utstillingen viste en utvikling fra abstrakte flatekomposisjoner til
eiendommelige relieffkomposisjoner med en mangfoldig bruk av materialer som innholdt ”en
nesten eksotisk sjarm.” Utstillingen besto av 24 verk, pluss to verk utenom katalogen. Den
var montert som en tradisjonell tekstilutstilling hvor verkene hang som store malerier pa
veggene.

Abakanowicz verk pa denne utstillingen kan grovt deles inn i to kategorier; de
rettvinklede og de gjennombrutte. De rettvinklede var formmessig mer konvensjonelle, mens
de med brutt overflate hadde en vevkonstruksjon med apninger og splitter. VVerkene forholdt

seg fremdeles til veggen, men var begynt a bli tredimensjonale. Det var ogsa en tredje

’8 Ibid.
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kategori, men dette var kun ett verk. Det hadde frigjort seg fra veggen og var montert i taket,
som en fritthengende skulptur.

De rettvinklede var blant annet Dorota, Desdemona og Hvit. Verkene var abstrakte
komposisjoner utfart i lavstemte fargetoner. Arbediene hadde breddeformat i starrelse
200/250 x300cm. Dorota (1964) hadde motiv som lignet et abstrakt landskap, eller ved
nermere betraktning kan man ane elementer av et ansikt. Marke former markerer gyne.
Munnen er en tykk taubit festet utenpa flaten. Dorota er mer en “vanlig” vevet tekstil, teknisk
sett, kun tilfart enkelte tufser av lgst hengende hestehar. Koloritten er holdt i jordfarger som
gar fra helt lyse beige til marke, nesten svarte toner. Den er vevet med materiale av samme
tykkelse, bomullstau, hestehar og ull, og har ikke utbulinger i flate som i de senere tekstilene.
Dorota var en av de tekstilene som deltok pa Biennalen i Sao Paulo i Brasil hvor
Abakanowicz vant gullmedalje i 1965.

Desdemona (1965) (Fig. 3) vakte oppsikt pa den andre Biennalen i Lausanne i 1965.
Abakanowicz’ bruk av tykt ubehandlet tau og spesielt hestehar, forblgffet og provoserte og
farte til protest mot at slike arbeider skulle delta pa biennalen.” Motivet er en abstrakt
komposisjon som gir assosiasjoner til natur og landskap. Ulike former er vevd tett og flatt,
eller i kontrast til synlig renning hvor det grove materialet bukler seg og skaper relieff. Sma
hvite former utover flaten skaper perspektiv i flaten. Desdemonas farger veksler mellom
radbrune, varme sjatteringer i fortettet materiale til marke, svart farger i grovere materiale.
Materialets iboende egenskap er en del av motivet, de bidrar til en opplevelse av natur,
mystikk og rom. Abakanowicz utnyttelse og frigjerelse fra den tradisjonelle veveteknikken
begynner a ta form i Desdemona. Det karakteristiske er at den henger pa siden og de vevde
sidekantene danner bunn og topp. Med denne veveteknikken (hvor komposisjonen er snudd
90 grader i veven), kan ulike farger og former moduleres og blandes. Det gir mer glidende og
avrundede overganger, enn hakketeknikkens ujevne, semlignende konturer.

Arbeidene og Desdemona var fremdeles maleriske og ga referanse til abstrakte
landskapsmaleri. Hvis vi skal beskrive disse to etter forbilde fra kunsthistorien og Heinrich
Wolfflin (1864-1945), kan vi si at Dorota tenderer i retning av det linesere, mens Desdemona
er mer i det maleriske. Tekstilene gir assosiasjoner til norske malere som for eksempel @rnulf
Opdahl (1944) og hans abstrakte landskapsmalerier, en blanding av ren abstraksjon og
landskap. Eller Bjgrn Sigurd Tufta (1956) og hans mgarke, tette materialiserte malerier. Begge

kunstnerne bruker ulike teknikker, feite penselstrgk eller bruk av ulike tilsetninger, for &

79 Inglot, The Figutarive Sculpture of Magdalena Abakanowicz, 51.
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oppna fysisk narver. Det fysiske var sterkt til stede i Abakanowicz’ arbeider og ble mer og
mer karakteristisk. Etter hvert forandret det maleriske uttrykket seg og en ny fysisk persepsjon
oppsto, som for eksempel i tekstilen Hvit.

White / Hvit (1966) (Fig. 4) er, som navnet tilsier, utfart i hvite fargevariasjoner. De
hvite nyansene fremkommer ved forskjellig bruk av materialer som bomull, silke og sisal.
Hovedinntrykket av motivet er det mylder av tykke snorer som vrir og bukter seg gjennom
billedflaten. Med dette verket begynte Abakanowicz & skulpturere i relieff og apninger. Hvit
er dramatisk gjennomskaret av en apen vertikal slisse. Slissen fremheves og er markert med
en svart, ulldott som vokser ut av apningen. Ved a apne for det innvendige begynte
Abakanowicz og utforske dybde, variasjon og rikdom i fibermaterialet. Det oppsto en
sensualitet i motivet og produserte dramatiske visuelle effekter. Her har Abakanowicz funnet
sin innovative teknikk, som viser vei i utviklingen mot et annerledes billeduttrykk. Det er
ingen stilistiske eller motiviske referanser. Materialet bygger en abstrakt komposisjon hvor
materialet er selve motivet som henviser til og spiller pa betrakterens egen fantasi og
innbilningsevne. Et materialbilde i sin egen autonome form.

Argentine (1967) og Ovale D or IGylden oval (1967) er to verk som bzrer preg av a
veere underveis i eksperimenteringen. De er overlesset med ulike materiale og har ikke helt
funnet sin adekvate form. Med disse tekstilene forlater Abakanowicz den rettvinklede
billedflaten og konstruerer nye formater. (Neermere beskrivelse i vedlegg, side 90).

Med Assemblage Il / Sammenstilling 11 (1967) 300x235cm og Triptyque noir / Svart
triptyk (1967) 300x240cm forlater Abakanowicz definitivt det vi forbinder med tradisjonell
billedvev og todimensjonal billedfremstilling. Det estetiske og dekorative innsalget er
forsvunnet. Det mest slaende er den marke, og til dels dystre fargeholdningen. Lasthengende
trader og pels skaper en aura av mystikk som blir forsterket av svarte, monokrome farger.
Verkene gir assosiasjoner i flere retninger; fra uregjerlig natur, forkullet tre, gdelagt hud og til
sensuelle symboler. Den usymmetriske komposisjonen i Assemblage Il gir ytterlige inntrykk
av “tilfeldighet” - noe ustrukturert og spontant som forsterker det ekspressive uttrykket.

Arbeidene er vevet hovedsakeig med sisal, med sma innslag av pels og hestehar.
Renningen er ogsa svart og utgjer en viktig del av komposisjonen. I de lange vertikale
splittene er renningstradene synlige. De fremstar som horisontale trader og danner et fint slar
av skjelvende grafiske streker. Tekstilene henger, i likhet med Desdemona, med de vevde
sidekantene som topp og bunn. Det lgser opp og frigjer muligheter til 2 manipulere tradene

mer fritt. Abakanowicz frigjorde muligheten til & forme det myke materialet etter hennes egen
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personlige stil. Hun brukte teknikken og materialet til & skape imaginzre, levende og romlige
formasjoner som ogsa var karakteristisk for Triptyque noir. (Fig.5)

Triptyque noir / Svart triptyk (1967) var utstillingens mest monumentale verk. En
mysterigs og mark uttrykkskraft er fremtredende. Verket refererer bade et indre og ytre
landskap. Materialkomposisjonen er dominert av vertikale former og apne splitter og en
formmessig interessant rytme er framtredende. Takten skifter mellom tunge og lette partier
som bestar av tett vevde flater og apne vertikale splitter der den svarte renningstraden
kommer til syne. Renningen danner et ornament av bglgende trader. De gjennombrutte
snittene inviterer veggen inn i komposisjonen. De hvite/lyse veggfeltene star i skarp kontrast
til den svarte/mgrke komposisjonen og inngar som en del av persepsjonen. Disponering av
elementene er fordelt i et dramatisk uttrykk, forsterket av et markert relieff midt i bildet.
Relieffets ovale form og rade farge gir assosiasjoner til kvinnelige kjgnnslepper. Alf Bge
fremhevet Triptyque noir som et dypt dramatisk teppe hvor: ... det hele utgjar et stort og
merkelig fantasilandskap hvor sinnet pa egen hand gjer sine vandringer.” (Dagbladet
23.09.1967)

Et annet dramatisk verk, dog pa andre premisser er Composition with hands/
Komposisjon med hender (1966). | dette arbeidet har Abakanowicz brukt rene plastiske
virkemidler og inkorporert avstgpninger i gips av sine egne hender. To naturalistisk utformede
hender stikker ut av den vevde overflaten. Dette er et arbeid som referer til Maria Laszkiewicz
figurative skulpturer i sisal med hender og/eller ansikt utskaret i tre. Komposisjon med hender
viser Abakanowicz’ voksende interesse for en mer definert referanse til menneskekroppen.80
En interesse som peker fremover mot de stgpte skulpturene pa slutten av 70-tallet.

Column /Sgyle (1967) er et verk som helt forlater flatebegrepet og frigjer seg fra
veggen. Den er 380cm hgy og formet som en sylinder som henger fritt fra taket. Sgyle er
vevet i sisal og det er sisalens egenskaper og muligheter som konstruksjonsmateriale som
begynner a ta form. Sgyle skaper assosiasjoner til skog og traer og er muligens en
tilbakevending til barndoms minner og materiale assosiasjoner. Dette var en begynnelse til de
tredimensjonale arbeidene som ble kalt Abakan og som hun presenterte 10 ar senere pa
Hgvikodden.

Karakteristisk for Abakanowicz’ verk pa utstillingen var den enorme kraften de

utstralte. Originaliteten og friheten vitnet om et strekt og personlig uttrykk som hadde funnet

80 Inglot, The Figurative Sculpture of Magdalena Abakanowicz, 57.
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sin adekvate form.®* Men mest seregent var det taktile og intime uttrykket. Samtidig som man
fikk fglelsen av noe gammelt, mystisk og til dels dyrisk. Vekten ble lagt pa det taktile og ikke
bare pa det visuelle. Fibermaterialets fysiske egenskaper fremhevet den taktile persepsjonen,
inviterte til bergring og ga referanser til hud og kropp, sensualitet, intimitet, kjgnn og det

emosjonelle.

4.2.2 Offentlige innkjap
Utstillingen ble godt besgkt, fikk mye oppmerksomhet og solgte bra. Abakanowicz opplevde
for farste gang offentlige innkjap. (Opplysninger om verk i norsk eie, se vedlegg side 88)

Oslo kommunes kunstsamlinger ved Oslo Kinematografer, kjgpte to verk; Argentine
(1967) og Ovale d’Or (1967). Arbeidene hang i mange ar pa Colosseum kino fram til
ombyggingen i 1998.

Universitet i Oslo kjepte Triptyque Noir (1967). Arbeidet henger pa veggen i
trappehallen pa Sophus Bugges hus. Triptyque Noir fremstar i dag blant de viktigste
kunstverkene i UiOs kunstsamling.

Etter utstillingen fikk Kunstindustrimuseet i Oslo verket 100 (utenom katalog) i gave
av Abakanowicz. Gaven ble betraktet som sa viktig at det utgikk melding (14.09.1968) fra

Norsk Telegrambyra om en, “begivenhet i norsk kunstliv”. %

4.2.3 Resepsjon
Alf Bge karakteriserte utstillingen som en suksess i brev til Utenriksdepartementet.®* Han var
sveert forngyd med at en kvalifiserte opinion har veert uhyre positiv i sin omtale. Dessuten var
det museets bestemte inntrykk at utstillingen hadde gjort et meget dypt inntrykk pa publikum.
Jeg sa selv utstillingen i 1967, men husker ikke enkeltarbeider - kun opplevelsen. Jeg
kan erindre inntrykket av noe nytt og fullstendig annerledes enn hva jeg hadde sett far. Det
var antiautoriteert og hadde en persepsjon som snakket direkte til kropp, hjerte og felelser.
Opplevelsen av noe som brat radikalt med konvensjonelle billedtepper, skapte entusiasme hos
en ung kunststudent. Abakanowicz’ verk var som et ungdomsopprer, analogt med de radikale

kreftene som rgrte seg i samfunnet pa 60-tallet.

& samtale med Alf Bge 20.02.2008
82 .
Munchmuseets arkiv

® Brev til Det Kg. Utenriksdepartement fra Lauritz Opstad ved Alf Bge 12.10. 1967
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I en liten sparreundersgkelse til tekstilkunstnere varen 2010, viste at det var fa av
dagens tekstilkunstnere som hadde sett utstillingen i 1967. Kunstneren Kith Mjgen (1947)
husket imidlertid utstillingen sveert godt. Det som farst og fremst gjorde inntrykk, var en
fglelse av mulighet og glede. Den ga henne lyst til & danse! ®Det var dette perspektivet av
ubegrensede muligheter, som gjorde Abakanowicz’ utstilling epokegjarende.

Utstillingen i 1967 fant sted pa et tidspunkt da det var en begynnende kamp for &
markere tekstilkunsten som autonom kunstform. Abakanowicz’ innholdsrike og dramatiske
verk bidro til kunstdebatten ved a gi tekstilkunsten en ny uttrykkskraft, utover det dekorative.
Kritikere bade i Morgenbladet og Stavanger Aftenblad tar opp problemstillingen og presiserer
at skillet mellom kunst og brukskunst oppheves i Abakanowicz arbeider.

@istein Parmann skrev i Morgenbladet (“’Polsk billedvev” 25.09.1967) at aldri har vi
sett maken til tepper; ” Skjeont tepper — her er skillet mellom kunst og brukskunst opphevet.
Her er en frihet i forhold til tradisjonen og en kraft og et temperament i utfgrelsen som gir
disse tepper en virkning av elementar styrke.” Parmann synes Abakanowicz’ tepper har
sammenheng med lignende tendenser som 1 andre kunstarter; ”...hvor man gir avkall pa
konvensjonelle uttrykksformer for & na tettere og mer direkte inn pa virkeligheten.”
Tekstilenes personlige serpreg i materialvalget fremhevet en sanselighet som var uvanlig pa
60-tallet

Anmeldelsen i Stavanger Aftenblad (”Polsk teppekunstner i Kunstforeningen” 13.11.
1967) ved Per Remfeldt trekker inn et historisk perspektiv: Billedvev som nasjonens stolthet
0g som etter krigen nesten har utkonkurrert maleriet som romutsmykking. Remfeldt viser til
den tradisjonelle todelte fremstillingsmaten hvor maleren tegnet kartongen og spesialiserte
kunsthandverkere vevde. En avleggs fremstillingsmate, mener han, i dag stilles krav til
kunstneriske enhet. Samme person ma veere med fra ideen blir unnfanget til teppet star ferdig
i sin endelige form, pa samme mate som andre kunstneriske uttrykksformer,

Ogsa i Trondheim var det positiv mottakelse. | brev av 14.10.1967 til Alf Bge, skriver
intendant 1 Trondheim kunstforening, Trygve Nergaard; ”Alle de mennesker jeg har snakket
med om utstillingen har rost den meget, og Pal Hougen til de grader...”

Utstillingen ble mottatt med glede og forventning. Anmelderne merket seg at det

tekstile uttrykket hadde fatt en ny og meningsfull betydning. Dette var arbeider som innbed til

84 Kith Mjgen e-post 17.02.2010. Spgrrerunde pa e-post 17.02.2010 til medlemmer av Norske
tekstilkunstnere.
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en fordypelse som man bare sjelden opplevde i mgte med kunst, skrev @istein Parmann
("Polsk billedvev” Morgenbladet 25.09.1967)

4.3 ”Organiske Strukturer” Hovikodden 1977

’Magdalena Abakanowicz Organiske Strukturer / Organic Structures” ble vist pa Henie-
Onstad Kunstsenter pa Hgvikodden november - desember 1977. Utstillingens arbeider spente
over 11 ar og kan betegnes som en retrospektiv utstilling. Utstillingen var stor og talte til
sammen 58 nummer i katalogen. Den ble presentert i de to store Prismesalene pa
Kunstsenteret. Verkene var totalt annerledes enn det som ble vist 10 ar tidligere.
Abakanowicz hadde helt fjernet seg fra de relieffvevde og oppsplittete teppene som hang pa
veggen i Kunstindustrimuseet. Na var det tredimensjonale arbeider definert som
tekstilskulpturer.

Utstillingen pa Henie-Onstad Kunstsenter viste fragmenter av to hovedtemaer:
Abakan, de verk som skjulte menneskekroppen og Alternations / Forandringer, de som viste
selve kroppen med dens indre organiske strukturer. Abakan var tredimensjonale vevde
objekter som hang fra taket. Alternations/ Foranderinger var figurer, menneskelige
legemsformer, torsoer, hoder og hender sydd i sisal og sekk. Disse var plassert pa gulvet. De
farste kan beskrives som abstrakte. De siste er mer symbolske. Det er kun Abakanene som er

tema for denne oppgaven.

4.3.1 Katalog og forhandsomtale i pressen
Katalogen hadde tekster bade av kunstsenterets direktgr Ole Henrik Moe, kunsthistorikeren
Jasia Reichardt og av Abakanowicz selv. Ole Henrik Moe (1920)®° presiserte at det ikke var
snakk om tepper, men om fritthengende- og frittstaende tekstilobjekter som arbeidet
tredimensjonalt i rommet. Ved & ta rommet i bruk ble Abakanowicz’ kunst mer dramatisk i
kraft og uttrykk. Han mente Abakanowicz sto sentralt i tidens kunst, ikke bare innen tekstil,
men “’som en kunstner som griper direkte inn i var fors‘[illingsverden’’.86

Jasia Reichardt ®" gar ogsé inn p& Abakanowicz forestillingsverden, det kontemplative
aspektet og den eksistensielle problemstillingen ved hennes arbeider. Hun sammenlikner

Abakanowicz’ verk bdde med Dubuffet og Giocometti. Reichardt avslutter med pastanden om

% Ole Henrik Moe pianist og kunsthistoriker. Direktgr pa Kunstsenteret 1966-89.
8 Katalog til utstillingen ”Magdalena Abakanowicz Organiske strukturer” Prisma Informasjon (7/1977): 2-17
87 Jasia Reichardt kunsthistoriker, redaktgr og kurator. Fgdt i Polen, utdannet og bosatt i England.
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at de mest interessante kunstverkene i dag er skapt av mennesker som star utenfor
kunstretningene og som arbeider uavhengig og alene. At Abakanowicz sto utenfor en bestemt
kunstretning kan vare riktig, men helt alene var hun ikke. Hun arbeidet i trad med den polske
ekspressive samtidskunsten og ut fra en sterk polsk tekstiltradisjon. Det var flere
tekstilkunstnere pa den tiden som eksperimenterte med skulpturelle former, imidlertid uten &
oppna tilsvarende internasjonal suksess.

Magdalena Abakanowicz’ egen tekst i katalogen er klippet fra ulike perioder.
Utstillingen beskriver hun som fragmenter fra to hovedtemaer: "Towards man” og ”About
man”. Teksten har i seg filosofiske betraktninger som er noe uklart formulert. Hun er opptatt
av at fibrene hun benytter kommer fra organiske vekster og likner det mennesker er bygget
opp av. Hun hevder at hun er mot regler og forskrifter - de er fantasiens fiender. Til tross for
hennes pastand om at hun ikke var interessert i teknikk, oppnadd hun sine epokegjgrende
resultater ut fra eksperimentering og utnyttelse av veveteknikken som et
konstruksjonsverktgy, kombinert med et sterkt uttrykksbehov. Abakanowicz gnsket ikke a bli
relatert til verken billedvev eller skulptur. Hun pastar at hennes kunst alltid har veert en protest
mot det hun har sett av veving. Billedvev med sin dekorative funksjon har aldri interessert

henne.

Abakanowicz var til stede pa pressekonferansen og sjarmerte journalistene. Ikke bare med sitt
engasjement og velformulerte forklaringer om sin kunst, men ogsa med sin kvinnelige ynde.
”Kunstneren er om mulig like intens; like fascinerende overraskende som sine skulpturer.
Liten, mark og vever, utstraler hun en energi og magnetisme som det ville veere en forbigaelse
a kalle charisma.” skrev Jon Lie i Aftenposten ("Myke mennesker” 12.11.1977). Det er ikke
tvil om at Abakanowicz med sitt tilstedeveerelse har skapt en positiv sfeere og dermed ogsa
pavirket til en konstruktiv opplevelse av utstillingsprosjektet.

VGs Thorstein Hoff ( ’Hgvikodden innvevd i stor-skulpturer” 04.11.1977) noterer
seg det vellykkede samspillet mellom verk og rom; det er en helhetlig utstilling hvor
publikum kan oppdage seg selv og den verden vi lever 1. "Man tiltrekkes og frastetes, egges
0g yppes til & se, oppleve og ta standpunkt....”

Jon Lie slar an en mer folkelig tone i Aftenposten (”Storbesek pa Hovikodden”
03.11.1977) med & sitere Proysen; ”Skund dekk og skund dekk.” Han pastar det dufter
hestetagl og sisal og beskriver utstillingen som en skog av svarte tepper hvor det sitter

tekstilmennesker uten hode og hender - magre og sekkefarvede” gra. Lie mener det er en av
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de viktigste og mest humane utstillinger som ble vist i 1977. Forhandsomtalene oppfordret

publikum til & ta med barna og det ble forventet en folkevandring til Havikodden.

4.3.2 Utstillingsarkitektur

Det spesielle ved denne utstillingen var at Abakanowicz tok hand om monteringen og
utformingen av utstillingen selv. Abakanowicz var skaperen fra farste kunstneriske idé,
utformingen av selve verket og til kunstverkets mgte med publikum. Hennes gnske var a
skape en dialog mellom objektet og publikum, som det fremkommer i katalogen. Visjonen var
a lage en installasjon der objektene kunne spille sammen med utstillingsrommets form og lys,
slik at de organiske formene ga publikum en fglelsesmessig opplevelse.

De tredimensjonale verkene som ble vist pa Kunstsenteret hadde lgsrevet seg fra
veggen og tok hele rommet i bruk. (Fig. 8) Publikum kunne bevege seg omkring og imellom
objektene. Kunstverkene var ikke kun presentert som individuelle objekter, men samspillet
mellom verkene var viktig. Konteksten med rommet skapte et konsept som inkluderte og
aktiviserte omgivelsene og miljget.

Det er pa denne utstillingen vi for farste gang i Norge? ser komplekse installasjoner -
tekstilskulpturene i det utvidede felt, et sikalt “environment™ ®® hvor ideen om verk, rom og
miljeget smelter sammen. Arkitekturen forsterker tekstilenes romvirkning og omvendt. Et
helhetlig utstillingskonsept som muligens var inspirert av samarbeidet med utstillingsarkitekt
Zamecznik. Rommet blir i seg selv et selvstendig kunstverk. Utstillingene ble mer som et

teater, en performace, eller en absurd forestilling.

4.3.3 Verksanalyse av enkelte verk

En av Abakanenes viktigste egenskaper var at de var monumentale og dramatiske. De
var bevegelige skulpturer som kunne arrangeres pa ulike mater. Abakanene besto av flere rgft
vevde flak som ble etterbehandlet og sydd sammen til sin endelige form. De hang i taket og
pa den maten ble formene hengende fritt og dpent. Dette ga en mykhet og en avrundet form.
Ved ikke & sette flakene opp mot en vegg, eller & stive dem opp med rammer, fikk det vevde

materialet en bevegelighet i rommet som tillot det & falle fritt.>

88 Betegnelse for et tredimensjonalt kunstverk, ofte av midlertidig karakter, som iakttakeren kan ga inn i.
Edward Lucie-Smith, lllustrert kunstordbok. Oversatt av Ellen Hirsch. (Norsk utgave: NKS —Forlaget, 1990), 58.
 Liv Klakegg Dahlin, ”Den Internasjonale Lausanne Biennalen og moderne tekstilkunst”. Hovedfagsoppgave
(Universitet i Bergen, 1996),34.

47



Skulpturene kan deles i tre basisformer nar de ble utformet og vevet: rektanguleare,
runde eller ovale og som klesplagg lignende (Garments). Alle var vevet med sisal som
hovedmateriale, deretter videre bearbeidet og sammensatt til tredimensjonale arbeider.

Et av de mest markante verkene var Abakan Red / Rgd Abakan (1969)% (Fig. 7) Den
kan fremdeles oppleves som en sensuell energibombe. Med sin starrelse pa 400x400x350 cm
gir den et uforglemmelig inntrykk. Abakan Red har apninger, kjgnnsleppelignende folder og
skyggefulle omrader som gir referanser til kjgnn, hud og varme. De kroppslige assosiasjoner
forsterkes av en mettet rgdfarge som tilfarer bade kraft og styrke. Skulpturene er sammensatt
av flere vevde runde former og formet som en rundskulptur hvor alle sider er like viktige. Den
sirkuleaere hovedformen har en splitt som halverer sirkelen i to deler. En annen form er festet
90 grader gjennom splitten. Denne formen stikker ut som en leppe pa den ene siden, fortsetter
pa andre siden og ender i en skarp spiss, som kan beskrives som en lanse, eller tolkes som et
fallossymbol. Materialet er sisal. Sisalens naturlige blankhet bidrar til & gke intensiteten pa
den monokrome rgde fargen.

Abakan Red ble vist pa utstillingen ”Wack! Art and the Feminist Revolution” pa PS
1% i New York vinter/var 2008. Den var et av de mest markante og tankevekkende verk pa
denne store mgnstringen av feministisk kunst fra 70-tallet. Dens monumentale format og
intense farge ruvet i omgivelsene. Abakan Red har, etter nar 40 ar, ikke mistet sitt dramatiske,
overveldende og underfundige uttrykk. Den er tidlgs i sin visuelle energi. De seksuelle
assosiasjoner derimot har mistet noe av sin virkningskraft. | var tid, hvor vi har sett det meste,
ma ting tydeliggjeres for a skape reaksjon, for eksempel som hos kunstneren Bjarne Melgaard
(1967).

Et av de verk som ga den mest naturlignende “aha”- opplevelsen var Black Forms /
Sorte former (1971-76). Black forms bestod av 15 hgyreiste enkeltobjekter og lignet traer. Sett
samlet var Black Forms som a se en menneskeskapt skog av marke former. Vertikalitet og
den grove barkliknende overflaten gir en karakteristikk av bade menneske og natur. Materialet
er svart innfarget sisal og gir ytterlige assosiasjoner til mgrke nattevandringer i mystiske
eventyrskoger. Det er narliggende & se denne skulpturen i relasjon til Abakanowicz’ oppvekst
blant treer og planter og barndommens lek med organiske materialer. Hvert objekt var

sylinderformet med starrelse 50x80x80cm. De var opphengt i en wireformet konstruksjon

% katalogen er det bade norske og engelske titler. Jeg har valgt a bruke den samme skrivemate og
oversettelse, selv om den i noen tilfeller er noe underlig.
1 pS 1 Queens. Senter for samtidskunst — en avdeling av Museum of Modern Art (MOMA) i New York.
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som hang fritt i rommet. Black Forms har andre steder tittel som Black Environments/ Svarte
omgivelser - en mer passende tittel fordi de skaper et eget miljg og en spesiell atmosfeere.

Abakan Orange / Orange Abakan (1971) (Fig. 6) ligger pa gulvet og gir assosiasjoner
til noe naturskapt; et hull i jordskorpen, samtidig som den har en taktil, kjgnnslig sensualitet.
Den gir tydelig vaginale assosiasjoner med henvisning til livets begynnelse. Abakan Orange
er vevet som en rund form pa fire ganger fire meter. Formen er dandert med en 40 cm hgy
fold i midten som apner seg som en klgft, en spalte, eller en brgnn med uante dybder. Over
klgften henger en navlestrengaktig trad, eller sgyle fra taket. Sgylen blir smalere og smalere
og ender til slutt i en tynn trad over den dpne klgften. Den oransje, varme fargen forsterker det
taktile. Det er det vare og skjgre som rgrer og betar oss. Med enkle virkemidler skapes et
fantasieggene uttrykk.

Til forskjell fra Abakan Red og Abakan Orange som har varme og friske farger, er
Garments / bekledningskulpturene ofte marke og dystre i koloritten. Med disse skulpturene
forlates ogsa det sensuelle og kjennslige aspektet. Garments referer til hud og innpakking,
eller vern for kroppen. De er tredimensjonale former sydd sammen som telt, eller kleer. De er
klumsete og tunge og gir assosiasjoner til en fjern fortid i menneskets historie. De har et skjer
av trolldomsmakt og virker skremmende, eller magiske.

Black Garment with Sack/ Blgt drakt med sekk (1971) (Fig. 8) er fem meter hgy, 180
cm bred og 60 cm dyp og ligner et menneskelig monster uten hode. En rituell figur, et totem
som strekker seg fra gulv til tak. Black Garment er sammensatt av flere ulike deler. @verst er
det en frakkelignende vevd form; rygg og to forstykker, sydd sammen og montert pa en
metallhenger formet som en diger kleshenger. Under frakken er det festet en lerretssekk. Ned
fra sekken henger to brede ben, som i mgte med gulvet utvider seg og blir til to fetter.
Materialet er svart innfarget sisal og lerretssekker.

Til Garments /bekledningsserien hgrer ogsa Brown coat / Brun frakk (1968) (Fig. 9)
som ble innkjgpt av Henie-Onstad Kunstsenter. Det karakteristiske med denne skulpturen er
at den minner om en brun herrefrakk fra femtiarene. Stor og bredskuldret, litt anonyme brune
nyanser med enkelte tilfeldige tjafser av hestehar. (Naermere beskrivelse i vedlegg, side 92)

Skulpturene skifter fokus pa begynnelsen av 70-tallet fra det ytre til det indre.
Garments representerte en overgang fra Abakanene til Alternations / Forandringer ved at de
er mer figurative. Et kontemplativt aspekt kom sterkere til stede i de figurative verkene.
Formatet var redusert til menneskestgrrelse. Abakanene og Forandringer er ikke bare

forskjellige i emne, men ogsa i utfgrelse. Abakanene er vevet mens Forandringer er pakket,
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sydd, innbundet, eller formet og stgpt. Materialet i de stapte skulpturene var ikke lenger
innfarget - det var kun materialets egen naturfarge og ga assosiasjoner til arkeologiske funn av
menneskekropper, tarre og forstenet.

Det er sekkelerretet og sekkestrien som blir det primare materiale i Abakanowicz’
videre arbeid. | lgpet av 70-tallet sluttet hun & veve og brukte sekkestrie til 2 modellere
figurer etter levende mennesker. Figurene var stive, harde og ubevegelige i motsetning til de
bevegelige vevde arbeidene. Det var et avgjgrende brudd med tekstilkunsten; hun byttet ut det
rike og besverlige materialet i sin egen vev med industrilaget materiale.*> Abakanowicz
sluttet & veve, men hun sluttet ikke a bruke traden.

Traden ble i en overgangsfase representert med tauet, som i installasjonen Wooden
Wheel with black rope / Trehjul med sort tau (1973) Den besto av et en stor kabeltrommel
(diameter 234cm) med sisaltau pakket inn i svart sekkelerret. Gjennom Prismesalene snodde
og slynget seg et tau som i tykkelse spente fra en sprekkeferdig trosse til en bristeferdig tynn
trad. En teatral regi med dramatisk effekt: En metafor fra de vevde arbeidene med referanser
til barndommens lek med organiske materialer, til de harde, stgpte figurene med referanse til
en voksen verden? De harde, tomme skallene reiste eksistensielle spgrsmal, om menneskets
ensomhet og krigens grusomheter.

Denne oppgaven omhandler kun de vevde arbeidene, men jeg tar med en kort
beskrivelse av de stgpte figurene. Det var denne type arbeider som Abakanowicz skulle
fortsette med. En betingelse for konstruksjonen av de vevde skulpturene var at materialet var
med & bestemme formen. | de stapte figurene er materialet underordnet, men ikke uvesentlig.
Neerveeret i de stapte striesekkene gir assosiasjoner til levende hud. Brettene i tekstilfibrene
skaper en illusjon av hudfolder, til muskler, sener og arer. Dette kommer tydelig frem i
Seated shoulders - The session / Sittende skuldre - Matet (1976). En rekke med stapte rygger
som sitter pa gulvet. Tomme skall uten hode og armer hvor naturfarget strie minner om

levninger fra en utgravning, eller en metafor for menneskelig fremmedgjgring.

4.3.4 Resepsjon i pressen.
”Organiske strukturer” fikk mye omtale 1 dagspressen. Sjelden har vel en tekstilutstilling fatt
sa mye oppmerksomhet og skapt s mye debatt. Antall anmeldelser var overveldende og

forteller noe om tiden og interessen for det avantgarde som var pa 70-tallet. Dette er

2 Rose, Magdalena Abakanowicz, 44

50



billedkunst i en ny dimensjon og det er en ukjent mate a tenke kunst pa, mener noen kritikere.
Andre mener det er Keiseren nye klaer” og mangler kvalitet. Noen kritikere peker pa
betydningen av det organiske materiale som skaper narhet og sanselighet, mens andre
oppfatter Abakanowicz’ kunst som “utvendig”.

Jeg har valgt a gjengi flere av anmeldelsene fordi det viser hvilket engasjement
Abakanowicz’ verk vakte i sin tid. Aftenposten, Arbeiderbladet og VG hadde bade
forhandsomtale og senere anmeldelser. 1 tillegg hadde Dagbladet, Morgenbladet, Norges
Handels & Sjefartstidende foruten @stlendingen og Vestfold anmeldelser. Alle politiske
farger var representert uten at det pavirket anmeldelsene merkbart. Morgenbladet og Handels
& Sjefarts tidende hadde de mest kritiske rgster. De andre avisene var for det meste sveert
positive, men med motstridende synspunkter pa skulpturene.

Felles for de fleste presseomtalene var at de bemerket det vellykkede samspillet
mellom verk og arkitektur; aldri far hadde man sett Prismesalene komme sa godt til sin rett.
Monteringen hadde oppfinnsomt utnyttet de store salenes karakter. Sjelden har Havikodden
hatt en utstilling som passet sa godt, mener Kirsti Hopstock i Morgenbladet ("Effekter i grov
strie”, 11.11.1977) Men hun er mer ambivalent til Abakanowicz’ arbeider og stiller spersmal
ved den kunstneriske kvaliteten. Hopstock oppfatter menneskefigurene mer som en utnyttelse
av ren teknikk, enn en kunstnerisk idé. Samtidig er hun kritisk til om skulpturene kan
betraktes som selvstendige verk. Hun mener det kun er Red Abakan som fungerer som et
frittstaende arbeid, her har Abakanowicz evnet a tenke nytt. Hopstock finner det forstaelig at
Abakanowicz har revolusjonert vevetradisjonen. Men, hun avslutter med & sparre om vi har
falt for effekter og hoppet over det vesentligste, nemlig kravet om kvalitet.

Arne Durban i Handels og Sjefarts tidende. (’Fra fortidsrikdom til natidstev”, 15.11.
1977) assosierer utstillingen med eventyret om “Keiseren nye klaer”. Han ironiserer over
materialbruken og mener kunstneren kunne ha funnet frem baller, kabelruller og strie hos
Bradrene Londons avfallsforetning. Da hadde det polske utenriksdepartement spart
mangfoldige tusen kroner i transport!

Harald Flor har i Dagbladet (17.11.1977) en mer ngktern kritikk under overskriften
”Polsk angst og norsk landskap”. Flor er en av fa som setter Abakanowicz’ kunst i kontekst
med samtidskunsten i Polen og reflekterer over at deres hverdags problematikk er annerledes
enn hos oss. Han viser til at Abakanowicz sammen med den polske kunstneren Wlayslaw
Hasior (1928-1999) sto fram som fornyere innen tekstil og skulptur pa 60-tallet. Deres

formelle grep og metode hadde forbindelse med en saregen polsk tradisjon. Bak den teatrale
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og seremonielle karakter ante man en kulturbakgrunn der religion har hatt mye a si. Flor
finner at hos Abakanowicz er innholdet mindre merkbart enn den sanselige. Men, at vi aldri
betviler motivasjonen bak de sterke virkemidlene, selv om problematikken virker
fremmedartet.

Under overskriften ”Et jordskjelv i billedkunsten” i VG, (Ser pa Kunst 23.11.1977)
viser Pal Hougen til Abakanowicz’ utstilling i 1967 som en av de viktigste begivenhetene i
60-arene. Interessant er det at han ser det som at paradoks at et vilt og utemmet uttrykk” fant
vei gjennom et tidkrevende og disiplinert verktgy som veven. Han mener at hennes form har
tilfart billedkunsten en ny dimensjon — hvor den ra stoffligheten i sisalen har gitt en helt
ukjent karakter. Han beskriver hennes verk som hjerteskjeerende med en direkte sanselighet
som har en opprivende effekt. Han merket seg det kjgnnslige og nevner at fallos har veert et
velkjent emne i klassisk kunst, men at det kvinnelige kjgnn som eget motiv er uvanlig.

Arbeiderbladets Stig Andersen (”Store, tunge klesplagg henger ned fra taket”,
24.11.1977) fremhever de figurative skulpturene hvor den grove og lurvete sekkestrien gir et
fint og stemningsbarende inntrykk. Men i de fritt hengende sisalskulpturene finner han ikke
noe nytt. De har modernismes formsprak, og i den stilen er det mange malere og
billedhoggere som har “trakket vei” for Abakanowicz. Andersen mener at overfering av et
formsprak til et annet materiale, som sisal, ikke kan fgre til nyskapelse i kunsten. Han faler
Abakanowicz’ kunst som “utvendig”. Kunsten har en umiddelbar sjokkopplevelse, men sa
blir det med det.

| @stlendingen, Elverum (26.11.1977) Under over skriften: ”Hun viser oss det som
ikke lar seg formulere med ord,” skriver Finn Age Andersen, selv billedkunstner, at
Abakanowicz har hatt stor innflytelse og mener at utstillingen vil sette spor etter seg i norsk
kunstliv i ar fremover.

| avisen Vestfold, Tansberg (”Abakanowicz pa Hevikodden,” 28.11.1977) bringer
@yvind Bjerke inn et pedagogisk aspekt og mener at alle som jobber med rom har noe a laere
av denne utstillingen. Det er ikke de enkelte arbeidene man blir opptatt av, men samspillet
mellom verkene. Abakanowicz bygger et “psykisk milje” som kan gi assosiasjoner til vold og
grusomheter. Skulpturene utstraler en primitiv kraft gjennom a knytte an til det ubevisste i
menneskesinnet. Bjerke fremhever betydningen av at alt er tilvirket av organiske materialer.
Han mener Abakanowicz viser en mate a arbeide og tenke pa nar det gjelder kunst, som er

ukjent i Norge.
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Even Hebbe Johnsrud i Aftenposten (”Abakanowicz pa Hevikodden,” 30.11.1977) er
den eneste av anmelderne som viser til at Abakanowicz ikke er den eneste som arbeider med
skulpturelle former i organiske materialer. Han referer til hva som gjeres av tekstilkunst ute i
verden med blant annet Jagoda Buic (1930) fra Jugoslavia. Det han finner mest egenartet er
Abakanowicz anatomiske figurer, som i menneskelignende narhet, er et merkelig dokument
av var tid.

Samlet respons fra anmeldelsene var en vellykket utnyttelse av arkitekturen og
utstillingen som en scene der verkene spiller mot og med hverandre og aktiviserer en

forestilling.

4.4 Oppsummering

Allerede pa den polske vandreutstillingen i 1965 var det sterke reaksjoner, enda denne
utstillingen var mer i trad med vare tradisjonelle vevde tekstiler, bortsett fra farge og
materiale. Interessant er det & merke seg at det er kunsthistorikeren Alf Bge som er begeistret,
mens maleren Hakon Stenstadvold er tydelig provosert. Hva var det som provoserte?

Farst og fremst, tror jeg, det var bruddet med billedvevens tilknytning til et disiplinert
handarbeidet med krav til handverkets kvalitet. Den norske veven skulle vaere ngyaktig og
feilfri, hvor baksiden var vel sa viktig som forsiden. Det skjer en dramatikk fra Elsa Hallings
“pene” billedvev til den polske rufsete og uverne fremferingen. Dramatikken ble ytterligere
forsterket pa utstillingen ”"Magdalena Abakanowicz arbeider i vev” i 1967 hvor filler og lose
trader narmest henger lgst, der innhold og et personlig uttrykk er viktigere enn handverket og
det dekorative.

Utstillingen pa Heavikodden i 1977 bgd pa en helt annen utfordring. Her er de
tredimensjonale tekstilskulpturene som viser tekstilkunsten i sin ytterste konsekvens, men
likevel ikke mister sin definitive fysiske karakter av a vere tekstil. Det er sisalens betydning
som konstruksjons materiale og det organiske materialets konnotasjoner. Utfordringen I3 i
utstillingsarkitekturen hvor hvert enkelt arbeid er satt inn i en helhet / et konsept, som i et
scenisk rom. Det er denne utstillingen mange av dagens tekstilkunstner husker, som ga

inspirasjon og apnet for uante muligheter i den tekstilbaserte kunsten.
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5 Norsk tekstilkunst pa 1960- og 70-tallet

5.1 Norsk tekstilkunst pa 1960-tallet

Pa 1960- tallet foregikk en kamp for & markere tekstilkunsten som autonom kunstform. Det
var diskusjon om klassifisering: billedkunst versus brukskunst. Tekstilkunst ble i Norge, i
likhet med foto, ikke akseptert som kunst. Abakanowicz’ utstillinger var derfor viktige
markeringer av en kunstart som var akseptert i Polen, av en kunstner som hadde oppnadd
internasjonal anerkjennelse. | det falgende tar jeg for meg kunstutdannelsen for tekstil i Norge
komparativ til utdannelse i Polen. Jeg velger a drgfte “den polske belgen” gjennom to
representanter for tekstilkunsten pa 1960-tallet; Brit Fuglevaag (1939) og Siri Blakstad
(1938). De sto for en synliggjering som fikk betydning for publikum, og de inspirerte andre

kunstnere til & dra til Polen.

5.1.1 Utdanningen pa SHKS
Maleren Haakon Stenstadvold var rektor pa Statens handverks- og kunstindustriskole, SHKS
(nd Kunsthggskolen i Oslo) og holdt apningstale til nye studenter ved skolestart hgsten 1969.
Han tok et overblikk over forsamlingen, konstaterte at det var mange kvinnelige studenter og
bemerket at om vi ikke ble kunstnere sa ville det i all fall bli mange vakre hjem. (Egen
tilstedeveerelse) Muligens var dette en klisjé han brukte hvert ar, men uttalelsen er ikke helt
tatt ut fra lgse luften. Fram til begynnelsen av 1960-tallet var Statens handverks- og
kunstindustriskole en ikke uvanlig skole for piker fra velstaende familier. Pa tekstilavdelingen
kunne de laere a veve, tegne og tilegne seg kunnskap om fargelare, ikke ulikt aristokratiet fra
tidligere tider, for & bli gode hustruer og skape pene hjem.

Men det skjedde en forandring da studielanene ble innfart pa slutten av 1950-arene.
Det medfarte at kvinnelige studenter fra arbeiderklassen kunne fa utdannelse. Brit Fuglevaag
tilhgrte et av de farste kullene med studielan. Hun gikk pa SHKS fra 1959 til 1963. Fuglevaag
kan fortelle at det oppsto en annen arbeidssituasjon pa skolen i de arene hun gikk der.*
Studentene med studielan stilte andre krav til undervisningen; de skulle bli til noe, de skulle
arbeide og tjene penger etter endt utdannelse. Som et resultat av en ny yrkesrettet orientering
og bevissthet, fra de vakre hjem og huslige sysler, til en profesjon med egen inntekt, ble

undervisningen innrettet etter gjeldende forhold.

% samtale med Brit Fuglevaag 06.02.2009.
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Pa skolen ble det ikke undervist i billedvev. Kjellaug Hglaas (1906-90), overlarer og
leder pa tekstilavdelingen pa SHKS fra 1948 til 1971, mente det tok for lang tid. Billedvev
kunne studentene gjere nér de var ferdige ved skolen.* Det ble undervist ut fra prinsippet om
en rasjonell handverksproduksjon for brukstekstiler, eller som designere for industrien. En
viktig relasjon, toneangivende for tiden, var scandinavian design som vektla formgiving av
hverdagsvarer og “vakre hjem”. Problemet var at det var sveert fa som ville ansette studenter
fra SHKS etter endt utdanning. De ble betraktet som “for kunstneriske” og ikke i stand til &
innordne seg det kommersielle markedet.

Kjellaug Halaas, som i alle ar var “fru Helaas” for sine studenter, var en viktig
pedagog for flere generasjoner tekstilkunstnere. Hennes klare meninger pavirket studentene.
Fru Hglaas sto for ivaretakelse av en norsk tekstiltradisjon, spesielt var hun opptatt av de
gamle akleder, eller aklevev. Mye av den eldre vevkunsten hadde en abstrakt karakter og var
en viktig kilde til inspirasjon for det moderne billedteppet.*®> Da de grove tekstilene fra Polen
ble mote pa 60-tallet, oppfordret hun studentene til ikke & gjare som i Polen. For a forklare
forskjellen pa norsk og polsk tekstilkunst tok hun studentene inn pa avdelingens garnlager og
sa at her ser dere forskjellen: ” Vi har tilgang pa materialer, s& benytt dere av dem.” * Mange
tok oppfordringen og laget tekstiler i kontrast til det polske uttrykk.

Selv om lederne ved tekstil avdelingen pa SHKS ogsa var opptatt av norske
vevetradisjoner var de langt mer radikale enn ved Staten kvinnelige industriskole (SK1).* SKi
viderefgrte en nasjonal og tradisjonell teknikk- og materialkunnskap innen brukstekstiler og
kunstvevnader. SHKS underviste i tekstildesign og sto etter hvert for en mer kunstfaglig
utdannelse. Ledelsen pa SKI hadde sterke meninger om hvordan den norske vevtradisjonen og
billedveven skulle utfgres. Karin Sundbye (1928), tekstilkunster og lzerer pa SHKS 1963-73
forteller at de ble “hundset” av Statens kvinnelige industriskole.® Hun oppfattet skolene som
to motpoler. SKI var kritisk til hva studentene pa SHKS tillot seg a gjare og likte ikke at det

ble arbeidet pd en friere mate. SKI hadde et nart samarbeid med Norsk Billedvev A/S * og

% Samtale med tekstilkunstneren Tove Pedersen 17.02.2009. Hun var aktiv forkjemper for fagpolitisk
organisering av norske tekstilkunstnere og boikott av Hgstutstillingen.

9 Lium, Ny norsk billedvev, 29

% Jan Lauritz Opstad, Engasjert kunst: Hannah Ryggen, Elisabeth Haarr. (Nordenfjeldske Kunstindustrimuseum,
2008), 15

7 SKI ble i 1968 til Statens leereskole i forming og utdannet pedagoger, na Hggskolen i Oslo

% Samtale med Karin Sundbye 27.01.2009

% Norsk billedvev A/S ble opprette i 1950 som et monumentalverksted for vev. Verkstedet tok utgangspunkt i
"det nasjonale”, for bevaring og viderefgring av norsk identitet. Norsk Billedvev opprettholdt et skarpt skille
mellom skapende og utfgrende part. Det var mannlige malere, med fa unntak, som tegnet kartonger og
kvinnene som vevde.
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lederen Else Halling. Halling var utdannet pa SKI og hennes vevere ble rekruttert fra denne
skolen.

Haakon Stenstadvold var en av de malerne som leverte kartonger til Norsk Billedvev.
Karin Sundby var derfor ikke serlig glad for at han ble rektor pa SHKS i 1968. Studentene pa
tekstilavdelingen gnsket etter hvert a gjgre tingene pa sin egen mate, ga sine egne veier — de
ville veere kunstnere. Stenstadvold anerkjente ikke tekstilkunstnernes selvstendige arbeider og
hadde liten tro pa “tekstiljentene” som kunstnere. Han kritiserte at de bade skulle tegne sine
egne kartonger og veve selv: ® Det var med andre ord sterk motstand mot selvstendige
kvinnelige utgvere som gnsket a orientere seg mot et nyere kunstnerisk uttrykk. Synet pa

kvinner som skapende kunstnere var fremdeles preget av en reaksjonar og kjgnnet innstilling.

5.1.2 Et omdreiningspunkt?
1960-arene ble en viktig periode for tekstilkunsten. ”Pavirkningen fra internasjonale trender
gikk parallelt med nyskapning innen var saeregne tradisjon”, skriver Randi Nygaard Lium i Ny

norsk billedvev: Et gjennombrudd™®

Hva viste de internasjonale trendene som var forskjellige
fra det norske? Hva var det vi var vant med a se i Norge med unntak av noen fa kunstnere?

Den norske billedveven var tradisjonelt streng og bundet av formal og korrekt teknisk
utfgrelse. Den handverksmessige utfarelsen var viktig for kvaliteten. Materialet var ull, jevnt
spunnet med en fast sno beregnet pa billedvev. Materialets kvalitet var viktig bade farge- og
styrkemessig. Holdbarheten var et viktig prinsipp. Det var rene farger og todimensjonal
billedstil som i maleriet. Motivet var gjerne en fortellende billedfremstilling, eller ornamental
mgnsterdannelse utfart i klare komposisjoner. Det ble lagt vekt pa bruk av formale elementer
med dekorativt preg. En formalisme motsatt den avantgardistiske stilarten som Abakanowicz
presenterte. Dette er det mer generelle bilde av norsk billedvev, men det fantes unntak.

En forgangskvinne var Hanna Ryggen. Ny norsk billedvev starter med Hannah
Ryggen. Hennes produksjon av monumentale billedtepper star som en egen institusjon, og
markerer billedvevens status som billedkunst.”**? Ryggen dyrket et friere kunstnerisk uttrykk.
Hun arbeidet spontant og direkte i veven uten skisser eller kartong. | denne arbeidsformen la
den kunstneriske utfordring, ikke ulikt arbeidsformen til Abakanowicz. Ryggen hadde et

ekspresjonistisk formsprak og en heller uvaren veveteknikk

190 g3 mtale med Karin Sundbye 27.01.2009

Lium, Ny norsk billedvev, 29
Ibid., 17
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Det var pa 60-tallet ”jenten” begynte & veve selv.’® | den hensikt & veve etter egne
kunstneriske ideer og visjoner. Tradisjonen med at malerne tegnet utkast for veverne ble etter
hvert opplest. Karakteristisk for den nye retningen var tekstiler i store formater, vevd i
kraftige materialer med et abstrakt billedmotiv. Det rettvinklede formatet ble forlatt til fordel
for uregelmessige avslutninger og ukonvensjonelle former. Frynser, hull og revner skapte
spenning i flaten. Materiale og teknikk ble uttrykksbarende og innholdet personlig. Det var
materialkomposisjoner mer enn flatekunst. Bruk av tykt garn, tau og ulike former for renning
og innslag apnet muligheten for tredimensjonalitet; tekstilrelieff og tekstilskulpturer. En
annerledes koloritt som kom til syne enn den tradisjonelt norske.

Den ngyaktighet, flid og anonymitet som handverksiden ved tekstilarbeidet var basert
pa, ble vendt til sin motsetning. Det nye tekstiluttrykket skulle veere internasjonalt og ikke
norsk, mer personlig og ikke gi assosiasjoner til det anonyme handverket. De reglene som
gjaldt for den handverksmessige utfarelsen, var ubrukelig nar tekstilen endret kunstfaglig
tilhgrighet. *°* Den kunstneriske intensjonen og det individuelle serpreget ble viktig.
Inspirasjonen fra @st- Europa bidro til institusjonell endring av det tekstile kunstverket, fra
handverk til ”fri”” kunst. Denne “frigjeringen” innebar samtidig en endring av selve

holdningen til kunstuttrykket og apnet for eksperimentering.
5.2 Norske kunstnere med utdannelse i Polen

Polen ble en viktig bidragsyter for utviklingen av tekstilkunst som en autonom kunstform. Det
nasjonale fremstatet for fornyelse av polsk vevkunst i 1930-arene, hadde fart til at tekstil var
opprettet som fag ved kunstakademiene. | Norge fantes det ingen akademiutdannelse for
tekstilbasert kunst. Norske studenter sgkte derfor utvekslingsstipend og dro til
kunstakademiene i Polen.'® De skapte verk som fikk betydning for tekstilkunstens
anerkjennelse og utvikling. Ikke bare representerte disse kunstnerne et nytt syn pa
tekstilkunsten, de fikk ogsa holdningskapende betydning for kvinnelige kunstnere.

Brit Fuglevaag og Siri Blakstad var studenter ved SKHS pa slutten av 1950- og
begynnelsen av 1960-arene. Begge var fascinert av gsteuropeisk kunst og kultur. Norsk

ungdom var generelt lei USA og amerikansk cowboyfilm og sgkte andre idealer. Det var

103 samtale med Tove Pedersen 17.02.2009.

Jorunn Haakestad, "Tekstil: fra handverk til kunst — en frigjgringshistorie med kjgnn som variabel”.
Museumsnettverk 6 (Oslo: Norges forskningsrad, 1995), 110

1% pet norske utenriksdepartementet hadde en utvekslingsordning med utvekslingsstipend for studenter.
Ordningen var en form for u-hjelp og gjaldt saerlig @steuropeiske land, blant annet Polen.
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forlesninger pa universitetet om @st-Europa. Filmene Kniven i vannet av Roman Polanski og
Aske og diamanter av Andrzej Wajda gjorde inntrykk.'® | Universitetets aula leste Dag
Halvorsen (1934-2007) polsk poesi.*®’ Det var en type poesi som man ikke hadde hart i
Norge. Fuglevaag oppdaget at Polen var et veldig spennende kulturland. Landet var pa den
tiden naermest et lukket omrade, bak jernteppet, og det meste som kom derfra var veldig
annerledes enn vi var vant med i Norge.

Det fantes ingen linje for tekstil pa Statens Kunstakademi. Blakstad og Fuglevaag
gikk i samme klasse pa tekstilavdelingen pa SHKS og de gikk pa Kunstakademiet for a tegne.
De ville inn pa akademiet, men fikk/ hadde ikke lov. Sa oppdaget Fuglevaag, gjennom
artikkelen til Alf Bge i Bonytt 1962, at det fantes billedvev pa akademiet i Warszawa.

5.2.1 Brit Fuglevaag'®
Fuglevaag var den farste blant norske tekstilkunstnere som dro til Polen for & studere. Etter
utdannelsen pa SHKS 1959-63 sgkte hun stipend til Polen. Der var det en akademiutdannelse
som inkluderte tekstil. Status var viktig for valg av akademi. Tekstilkunst var der likeverdig
med grafikk, skulptur og maleri. Sgknaden til Polen var imidlertid ikke bare faglig betinget.
Hun var uten penger, foreldrene var dgde og utvekslingsstipendet ga gkonomisk stgtte bade til
mat og opphold i ett ar. Fuglevaag var pa Kunstakademiet i Warszawa fra 1963 til 1964.

Fuglevaag understreker at hun ikke hadde sett Abakanowicz arbeider fgr hun kom til
Warszawa.'® Det var Jolanta Owidska som var den store stjernen i Polen den gang.
Fuglevaag hadde mer sans for jugoslaviske Jagoda Buic (1930). Karin Sundbye fremhever
0gs& Buic som en langt mer interessant kunstner enn Abakanowicz.™°

Buic var fgdt i Kroatia. Hun var kjent for store, monumentale tredimensjonale
tekstilskulpturer. Buic hadde sine ratter i en gammel middelhavskultur og arbeidet i
tradisjonelle veveteknikker fra Balkan.''* Buic og Abakanowicz stilte ofte ut sammen pa de

store internasjonale mgnstringene og konkurrerte om oppmerksomheten. Abakanowicz

196 samtale med Brit Fuglevaag 06.02.2009

Halvorsen var magister i polsk litteratur. Journalist og utenrikskorrespodent i @st- Europa i en arrekke, blant
annet for NRK.
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108 Brit Fuglevaag var gift med Ryszard Warsinski (1937-96) fra 1964 til 1978. Hun het i denne perioden Brit

Warsinski.
199 samtale med Fuglevaag 06.02.2009

Samtale med Sundbye 27.01.2009

Mildred Constantine / Jack Lenor Larsen, Beyond Craft: The Art Fabric, (New York: Van Nostrand Reinhold
Company, 1978), 125.
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anvendte enkle veveteknikker, mens Buic boltret seg i avanserte flatvevsteknikker. Buics verk
var rustikke, grove og gedigne, men i en kontrollert utfgrelse. De var som en forsterrelse av
teknikk, hvor mgnster og ornamentering var en viktig del av uttrykket. Der Abakanowicz’
verk referer til menneskelige figurer og intimitet, gir Buics verk assosiasjoner til kolosser,
arkitektur og middelalderske bygningselementer.

Da Fuglevaag var i Polen hadde Abakanowicz enna ikke kommet i gang for alvor.
Hun var en av mange og Fuglevaag var ikke opptatt av henne. Pa akademiet snakket de
nedsettende om Abakanowicz, sier Fuglevaag. *** De pésto at hun stjal ideer, og hun var
derfor ikke serlig populeer blant studentene. Abakanowicz snakket fransk og var av fin
gammel familie. Hun ble etter hvert statskunstner” og ble sendt til utlandet av det polske
kommunistpartiet som propaganda for polsk kultur. | Polen gjorde de det samme med
kunstnere som de gjorde med idrettutevere i Russland og andre @steuropeiske land. De som
var dyktige, hadde ressurser og var sterke personligheter ble plukket ut og fikk gkonomisk
statte.*® Dette innebar i praksis at det ble gjort offentlige innkjep av deres verk, gitt statte til
frakt av utstillinger i utlandet og frihet til & reise ut og inn av Polen, samt tilgang pa valuta.

Dette er ikke helt den samme situasjonen som Abakanowicz selv beskriver. Hun

argumenterer med vanskelig gkonomi og darlig tilgang pa materiale som en arsak til at hun
begynte med tau og sisal. Abakanowicz har apenbart vaert en kontroversiell person utsatt for

misunnelse og sladder.

5.2.2 Inntrykk fra studietiden i Warszawa
Noe av det viktigste som skjedde for Fuglevaag da hun studerte i Polen var at hun fikk
anledning til & arbeide sammen med b&de billedhuggere og malere, foruten tekstilkunstnere.***
Pa kunstakademiet var det to avdelinger for vev. Fuglevaag gikk pa den tradisjonelle
billedvevavdelingen, men hun hadde nar kontakten med den eksperimentelle avdelingen og
fremhever den som en viktig inspirasjonskilde. Pa denne avdelingen ble det arbeidet med
papir og hyssing. De dyppet blant annet avispapir i tjere og vevde med det. Teppene var
sveert maskuline og grove. Dette er samme atelier som Abakanowicz hadde kontakt med
tidligere.

Fuglevaag ble mer enn for opptatt av komposisjon og rom. Arkitektur og

romlgsninger var noe som ikke inngikk i undervisningen pa SHKS. Fuglevaag lerte a se
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ramaterialenes muligheter og la materialets serpreg fa virke i frie komposisjoner. Hun prgvde
ut utradisjonelle materialer som sisal og hamp. Den nedlatende holdning til tekstilkunst som
mange hadde i Norge, var fraveerende i Polen. Tekstilkunstnerne i Norge ble kalt bade
“vevkjerringer” og “strikkepiker”. I Polen var det & vare kunstner et slags adelsbegrep - a
vaere tekstilkunstner var akkurat like “fint” som a vaere billedhugger eller maler. Pa akademiet
leerte de ogsa regnskap, som folk i andre yrkesgrupper. Man skulle arbeide, veere stolt av
jobben, tjene penger og veaere som andre. Det var en ting Fuglevaag larte i Polen: det var a

leve i samfunnet.!*®

5.2.3 Polsk pavirkning pa SHKS.
Brit Fuglevaag er den som er blitt tatt til inntekt for & ha overfert det polske tekstiluttrykket til

Norge. Noe hun er sterkt uenig i:

Jeg brakte ikke polsk tekstilkunst til Norge, som enkelte har hevdet. Jeg brakte meg selv til Norge etter
a ha gétt pé skole farst, og siden etter & ha arbeidet og stilt ut i syv-atte ar i utlandet. Det jeg brakte med
meg til Norge var internasjonale tendenser blandet med mitt eget spesielle farge- og materialuttrykk.**°

Hva hun brakte med seg kan diskuteres. Som student pa tekstillinja pA SHKS da Fuglevaag
begynte & undervise i 1970, vet jeg at hun tilfarte en ny dimensjon til skolen. Fuglevaag var
leerer pa SHKS i tegning og tekstil 1970-72. Avdelingsleder pa tekstilavdelingen i 1972-78 og
professor 1989-95. Hun hadde med seg noe nytt som gjorde et sterkt inntrykk. Fuglevaag kom
ung og frisk, fri og modig. Hun var som et pust fra den store verden og brakte med seg andre
mater a tenke pa. Fuglevaag representerte noe fritt og selvstendig og hadde lagt det “prektige”
rundt tekstilen bak seg.**’ Fuglevaag jobbet i *det polske uttrykket” med sisal. Dette var en
internasjonal retning vi ikke var vant til. Fuglevaag brakte med seg nye ideer om hva
tekstilbasert kunst kunne vere og hvordan det kunne gjgres. Hennes arbeidskapasitet og
entusiasme pavirket studentene. Det ble opprettet eksperimentklasser pa lgrdager hvor all
slags fibermatriale var tillatt. Vevstolene var ikke lenger det eneradende redskapet for
utfarelse av vevd tekstilkunst. Det ble laget enkle vevrammer hvor ulike former og uttrykk ble
eksperimentert frem. Formen ble lgsrevet fra vevens rettvinklede format.

Fuglevaag innfgrte, sammen med stofftrykkeren Gro Jessen (1938-2003), en ny

retning / tenkemate pa skolen. Jessen blir regnet som nestoren innen stofftrykk i Norge.™*® Det

Y Ibid.

1% Arvid Moller, Brit Fuglevaag: Billedtepper 1963-2003. (Oslo: Labyrinth Press, 2003), 12.

Samtale med Bente Saetrang 27.02.2008

Jessen var utdannet pa SHKS 1956-61. Hun var laerer i fagtegning og komposisjon pa SHKS 1970-78 og
professor 11 1993-95. Jessen var en av initiativtakerne til tidsskriftet Kunsthdandverk i 1980
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var ikke lenger bruks- og nyttetekstiler det ble undervist i, men en friere type tekstilkunst.
Selv om Fuglevaag i ettertid ikke vil veere ved at det var hun som brakte ” det polske
uttrykket” til Norge, sa representerte hun et kraftfelt bade som kunstner og som formidler av

en profesjonell faglighet.

5.2.4 Siri Blakstad
Siri Blakstad ble utdannet ved Statens handverks- og kunstindustriskole i 1959-63 og hadde
statlig utvekslingsstipend p& Kunstakademiet i Warszawa i 1964-65.**Deretter var hun pé
Abakanowicz’ atelier. Ogsa for Blakstad var tekstilkunstens status viktig for valg av akademi.

Siri Blakstad sgkte seg til Kunstakademiet i Warszawa fordi akademiet den gang var
et av de f4 i verden, hevder Blakstad, der man kunne jobbe med billedvev.'?° Blakstad var i
utgangspunktet interessert i maleri. Hun var mer opptatt av et abstrakt formsprak og fransk
impresjonisme. Polen hadde tradisjonelt et naert samarbeid med Frankrike og flere av leererne
pa akademiet hadde studert i Paris. Blakstad var pa billedvevavdelingen, den samme som
Fuglevaag hadde veert aret far. Der foregikk en undervisning tilsvarende den i Oslo:
tradisjonell, ornamental og todimensjonal. Blakstad ble etter hvert frustrert og tok kontakt
med Abakanowicz privat. Blakstad var i motsetning til Fuglevaag opptatt av Abakanowicz’
arbeider. Hun fant Abakanowicz’ tekstiler mer nzrliggende det uttrykket hun selv sokte.!

Abakanowicz var ikke knyttet til akademiet i Warszawa. Hun arbeidet pa atelieret til
Maria Laszkiewicz utenfor byen, hvor det foregikk mer eksperimentell veving. Abakanowicz
var nettopp blitt tilbudt et professorat ved Kunstakademiet i Poznan og var i ferd med &
etablere et tekstilverksted der. Hun inviterte derfor Blakstad med pa en tre timers togreise
mellom Warszawa og Poznan. Medbrakt skisseblokk, fremla Blakstad sine frustrasjoner og
gnsker for Abakanowicz. Abakanowicz likte tilsynelatende Blakstads skisser og resultatet ble
at hun fikk arbeide hos Abakanowicz’ pa Laszkiewicz’ atelier. Der var Blakstad fra oktober
1965 til varen 1966.

Pa spgrsmal om Blakstad tenkte pa Abakanowicz’ kunst som erotisk, svarer hun, at det
var splitter og apninger som kunne oppfattes som kvinnelige kjgnnsapninger. Men
Abakanowicz var veldig opptatt av natur og organiske former som kan forveksles med

kjgnnslige former. Abakanowicz var ikke interessert i hvorvidt det var mann- eller

119 Blakstad underviste pa tekstilavdelingen ved Royal College of Art i London fra 1969 til 1980.

Samtale med Blakstad 27.03.2008
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kvinnekunst og ville ikke bli tatt til inntekt for feministisk kunst. Pa den annen side er det mye
feminintet i det tekstile materialet, sier Blakstad.'??

Blakstad erfarte en ny og friere mate a arbeide pa. I Norge var det ingen frihet, mener
Blakstad, pa SHKS skulle det vaere ornamentalt og med begrenset bruk av farger. Fru Hglaas
var en streng modernist, som ikke tillot brudd i flaten. Man skulle holde seg innenfor det
rettvinklete formatet. Blakstad opplevde at Abakanowicz’ arbeidsmate ga henne en mulighet
til & jobbe direkte i veven, pa samme mate som i maleri. Hun kunne forme tingene underveis.
Tema behgvde ikke & vaere avgjort pa forhand, som i tradisjonell billedvevteknikk. Den
eksperimentelle vevingen ga mulighet til & skape, improvisere og forandre mens man arbeidet
i veven. Dessuten ga Abakanowicz henne ros og stette og inspirerte til videre arbeid.'?*
Tilbake i Norge fikk Blakstad antatt tekstilen Polen (1966) pa Hgstutstillingen i 1966. Dette

ble en viktig markering av den moderne tekstilkunstens pavirkning fra Polen.,
5.3. Nye trender

Det tok lang tid & fa tekstilkunst anerkjent som kunstnerisk uttrykk, men i 1964 deltok Hanna
Ryggen pa Hgstutstillingen som den farste tekstilkunstner i historien. Ryggen vakte oppsikt
med sin billedvev og ble omtalt i Dagbladet: ”Hanna Ryggen er det selvfglgelige midtpunkt
pa arets Hgstutstilling med sine vevnader. Et av dem, Dikt av T.S.Elliot er utstillingens stgrste
arbeide”.® Det var ikke hvem som helst som ble den farste tekstilkunstneren pa

Hostutstillingen. Samme ar ble Ryggen valgt til a representere Norge pa Biennalen i Venezia.

5.3.1 Statens kunstutstilling, ”Hestutstillingen”
Kvinnenes deltakelse pa Hastutstillingen viste at de var mer radikale i sine valg av
uttrykksmidler og gjorde utstillingen til en bedre og mer spennende kunstarena, skriver Ingrid
Lydersen Lystad i “Hostutstillingen elsket og hatet . *° Tekstilkunstnerne markerte seg med
samfunnskritiske verk og et av de farste var Siri Blakstads Polen i 1966. Det er i dette verket
vi ser tydelige spor av pavirkningen fra Abakanowicz.

Brit Fuglevaag hadde riktig nok deltatt med verket Komposisjon i 1965. Ogsa i dette
kan vi ane inspirasjon fra polsk tekstilkunst. Teppet ble karakterisert som unorsk. Det var det

22 Ibid.
2 Ibid.
124 Lium, Ny norsk billedvev, 24.
123 Ingrid Lydersen Lystad, Hastutstillingen: elsket og hatet. (Oslo: Skald AS, 2003), 165.
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tekstile uttrykk som var det primare, ikke et maleri overfart til et tekstilt materiale, men et
selvstendig kunstverk hvor de tekstile kvaliteter var uttrykksbarende.*?® Fuglevaag vakte
oppsikt, men fikk pa langt naer sa mye oppmerksomhet som Siri Blakstad aret etter.
Hgstutstillingen hadde den gang en mer fremtredende plass i eksponering av norsk
kunst enn na. Det medfarte at de tekstilkunstnere som fikk antatt sine verk, fikk mye omtale
og anerkjennelse. Siri Blakstad fikk "Morgenbladets pris” for Polen og vakte stor offentlig
oppmerksomhet. Alle landets aviser hadde reportasjer om arbeidet og helsides intervjuer med
kunstneren. Kritikernes begeistring for verket gkte tekstilkunstens anerkjennelse. Polen ble
innkjept til det nye Utenriksdepartementet pa 7. Juni-plassen. Norge fikk et kunstverk som
var nytt og moderne i norsk sammenheng: ”...et hjemlig uttrykk for samtidige, internasjonale
127

strgmninger”, og et kunstverk som tilhgrte en internasjonal avantgarde.
Polen i kapittel 6.)

(Verksanalyse av

5.3.2 Mot et apent kunstbegrep
Utstillingen “Tretten tekstilkunstnere, Kjellaug Holaas og hennes elever” ble vist i Stavanger
Kunstforening i 1966. Bade Alf Bge og kunsthistorikeren Anniken Thue (1944) viser til
pavirkningen fra polsk tekstilkunst (i katalogforord og omtale). Utstillingen viste eksempler
pa et markant brudd med den norske vevtradisjonen representert med Brit Fuglevaag.
Anniken Thue knytter Fuglevaags verk til den polske oppfatningen av tekstil som et
kunstnerisk medium, ”vev som tekstilt uttrykk”, hvor materiale og teknikk var direkte
uttrykksbaerende.'?

| katalogforordet viser Alf Bge til at enkelt arbeider ville veert utenkelige uten
pavirkning av polsk samtidskunst. ”... tekstilene demonstrerer samtidskunstens interesse for
seregenheter i materiale og struktur, forbundet med en meget fri bruk av farve.” ?° Han synes
utstillingen er variert og lover godt for norsk tekstilkunst i arene fremover. Bge hadde ogsa en
kronikk i Dagbladet (29.09.1966) med overskrift ”Brukskunst pa grensen” hvor han

konkluderer: ” Denne utstillingen visker ut grensen mellom det vi pleier kalle fri og anvendt

126 Mgller, Brit Fuglevaag, 45

Haakestad, Ariadnes trad, 110.

Anniken Thue, “Mot et friere uttrykk i tekstil”. | Norges kunsthistorie, bind 7: Inn i en ny tid. Red Knut Berg.
(Oslo: Gyldendal Norske Forlag, 1983), 375.

129 AIf Bge, katalogforord til utstillingen ”Tretten Tekstilkunstnere” Stavanger kunstforening 9.-25. september
1966
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kunst innenfor et omrade som i kraft av materiale og teknikk gjerne henregnes til
brukskunst.” **

Grensene mellom brukskunst og billedkunst var i ferd med a endres. Bruk av tekstile
materialer og tekstile teknikker i billedkunsten og den generelle utvidelse av materialer og
uttrykk som popkunsten farte med seg, utfordret den gjengse betraktningsmaten.
Billedkunstnere begynte a bruke handverksidentifisert materiale og brukskunstnere tok opp
stilen med & lage ikkefunksjonelle verk.** Samtidig var holdningen til de tradisjonelle

teknikkene i tekstilhandverket i opplgsning
5.4 Utstillingen "Norsk vevkunst 1 det 20. &rhundre” 1970

Utstillingen “Norsk vevkunst i det 20. d&rhundre” pa Henie-Onstad Kunstsenter, Hgvikodden
hgsten 1970, var en stor historisk mgnstring innen norsk billedvev: fra Gerhard Munthes
dekorative stil, Frida Hansens monumentale vevnader, Hanna Ryggens samfunnsengasjerte
motiv og til unge tekstilkunstnere pavirket av det gsteuropeiske tekstiluttrykket. Utstillingen
kan ses som en overgang fra det gamle hierarkiske systemet; mannlig billedkunstner tegner
kartong og kvinnelig vever overfarer til et tekstilt materiale representert ved Norsk Billedvev
AJS, til selvstendige kvinnelige kunstnere med nye ukonvensjonelle verk. Den viste rent
historisk hva norsk billedvevtradisjon var, men samtidig hvilke forandringer som hadde

oppstatt.

5.4.1 Brudd i tradisjonen.
Til sammen viste utstillingen 60 verk. Av disse var det 37 verk laget av 21 kvinnelige
“moderne” tekstilkunstnere. Verkene var blitt til i lgpet av de siste fem arene og viste stor
aktivitet og produksjon. Legitimeringen for & vise utstillingen pa Hgvikodden var muligens en
aksept for tekstilkunsten som en autonom kunstart likeverdig maleriet. Men det var samtidig
en presentasjon av mange kjente mannlige malere: Hakon Stenstadvold, Arne Kavli, Kare
Jonshorg, Knut Rumohr og Oluf Wold-Torne, som alle hadde tegnet kartonger utfart pa
Norsk Billedvev.

Utstillingen var et forsgk pa a bryte ned de grensene som museer og

kunstinstitusjoner vanligvis ble drevet etter, og som overfor denne nye type tekstilkunst virket

3% Jorunn Haakestad, ”Norsk stofftrykk 1950-1985” Hovedfagsopp. i kunsthistorie Universitetet i Bergen 1990,

151.
131 Shine, The Invention of Art, 274.
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meningslgse.** Ved & vise utstillingen pa Hovikodden i den “rene kunstens sfeere” var det et
signal om en godkjennelse av den nye tekstilkunsten innen den institusjonelle kunstverdenen.

Anniken Thue skrev i katalogforordet at utviklingen av den frie tekstilformen ikke
kunne skjedd uten ytre pavirkninger. ”Hvis man i dag skal snakke om noe brudd i tradisjonen,
sa ligger det i selve oppfatningen av hva tekstil kan veere, nemlig en overgang fra billedvev
som todimensjonalt bilde til selvstendig ting. Og dermed pa vei mot & bli akseptert som
selvstendig kunstart.” En annen ting Thue trekker frem er at tekstilkunst kan veere bade
relieff og skulptur, men mister ikke sin fysiske karakter av a veere tekstil. Maleriet derimot,
mister sin form nr det beveger seg ut i rommet.**®

Denne utstillingen viste det meste av hva som foregikk blant kvinnelige
tekstilkunstnerne; det var et personlig uttrykk og et moderne formsprak. Den polske
pavirkningen kom farst og fremst til syne i Brit Fuglevaags Huldra (1970). Den fikk mest
oppmerksomhet og er den tekstilen som huskes best i ettertid. (Presentasjon av verket i kapitel
6) | tillegg var Siri Blakstad representert med tekstilen Broen (1970)

Det mest karakteristiske og nye pa utstillingen ma ha veert, foruten bruk av
ukonvensjonelle materialer, de store formatene. Synngve Anker Aurdal viste Solens gang
(1970). Den malte 150x750 cm og var utfgrt i ull og lakkert kobbertrad. Anne Marie
Komissar (1937) viste dobbeltveven Like a rolling stone (1979), som malte 156x400cm. De
store formatene kan forstas som et internasjonalt fenomen og de vitner om stgrre selvtillit og
kunstneriske ambisjoner. Vi ma anta at den bevisstheten som kvinnefrigjeringen skapte,

parallelt med kulturpolitiske forandringer, pavirket troen pa egne kreative krefter.

5.5 1970-tallet og kunsteksterne forhold

Norsk billedvev var tradisjonelt knyttet til en norsk identitet. Na var det internasjonale
tendenser som var radende. Samtidig skjedde en politisk radikalisme og kunstpolitiske
forbedringer av arbeidsforholdene for kunstnere.

Utviklingen av tekstilkunsten i autonom utforming gar parallelt med
kvinnebevegelsen. De store formatene kan knyttes til starre selvbevissthet og selvtillit som
kvinnelig kunstner. Starre atelier og etablering av arbeidsplasser utenfor hjemmet var viktig

forutsetninger for kunstneriske ambisjoner. Tidligere var det ikke uvanlig at kunstnerisk

132 Anniken Thue, ”Norsk billedvev — en tradisjon i forandring” katalogforord til utstillingen "Norsk vevkunst i

det 20. arhundre” (Hgvikodden: Henie- Onstad Kunstsenter, 1970), 5
133 .
lbid., 4
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aktivitet for kvinner var knyttet til hjemmet med vev i stua, garnfargingen pa kjgkkenet, eller
stofftrykkbord pa sovevarelset og fremkalling av stoffer i kjelleren. Den nye kulturpolitikken
pa 60- og 70-tallet med tilbud om kunstnerstipend, GI (garantert minsteinntekt) og opprettelse
av kommunale verksted og atelier, var avgjgrende tiltak for utviklingen av, og bevisstheten
om en ny tekstilkunst dominert av kvinner. De nye stipendordningene ble like viktige som
opprettelsen av studielanene fra Lanekassen, var i sin tid. Oslo kommune opprettet blant annet
atelier pa Frysja, Kirkeristen og Trafo Kulturhus pa Teyen. Dette ble banebrytende
arbeidsplasser, med stimulerende miljger for mange kvinnelige kunstnere.

Den nye bevisstgjgringen ble stgttet gjennom en levekarsundersgkelse om norske
kunstnere i 1969. Den viste at etter en lang kunstutdannelse var det vanskelig a tjene nok for &
overleve gjennom sitt kunstneriske virke. Det var dokumentert at kunstnere hadde lav inntekt
og var blitt hengende etter i velferdsutviklingen. Kunstneraksjonen i 1974 samlet kunstnere
fra hele landet og aksjonerte mot statens kunstnerpolitikk og det offentliges bruk av kunst. De
viktigste kravene ble formulert i et trepunktsprogram: 1. Reelt vederlag for bruken av
skapende kunstneres arbeider. 2. @kt bruk av de skapende kunstneres arbeider. 3. En garantert
minsteinntekt for alle yrkesaktive, skapende kunstnere der punkt 1. og 2. ikke gir rimelig
arbeidsinntekt."*

Det var sterke politiske stremninger som banet vei for det kunstneriske arbeid. En
generasjon av unge kvinnelige kunstnere fant sin uttrykksform innenfor tekstil.
Kunstneraksjonen og kampen for tekstilkunst som likeverdig kunstform kom til & sta sentralt i
1970-arerne.

5.5.1 Tekstilkunsten inn i de institusjonelle rammer
Abakanowicz’ utstillinger i Norge var til inspirasjon og apnet for muligheter innenfor det
tekstile feltet hvor kvinnene allerede hadde stor selvtillit."** | samme periode skjedde en
bevisstgjering blant kvinnelige kunstnere, som ogsa fikk fagpolitisk og organisatorisk
betydning.

”Tekstil som kunstfaglig omrade var ikke innlemmet 1 kunstverdenen pa en
konsekvent mate og i billedkunstkretser var det stor motstand mot at tekstil kunne vaere

136
d

kunst,” skriver Haakestad™ At mange billedkunstnere hadde en nedlatende holdning til

3% Halvor Hauge, ”Kunstneraksjonen-74 — frihet, likhet og vederlag”. | Billedkunst (7/2004), 12

Samtale med Haakestad 08.09.2008
Haakestad, Ariadnes trad, 109
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tekstilkunsten i Norge, bekrefter Karin Sundbye.**” Hun var den forste tekstilkunstneren som
ble medlem av Landsforbundet norske malere i 1969 Det skapte reaksjoner blant malerne.
Hvordan kunne hun vage! Maler og billedhugger Fritz Rged (1928) mente at hennes arbeider
ikke var tekstilkunst etter hans malestokk. Hva var det da? Det hadde han ikke svar pa. Hva
som er kunst avgjeres ikke av bestemte egenskaper ved objektet, i fglge den amerikanske
filosofen Arthur Danto (1924), men ut fra kunstens historie og den allmenne kunstteori. Det er
den radende kunstverdenen og det institusjonelle, som bestemmer hva som teller som

kunst.*®

| det gyeblikket Sundbye ble antatt som medlem blant norske malere, steg hennes
vevde arbeider i anseelse og ble akseptert som kunst.

Frem til 1960-tallet var tekstilkunst primeert relatert til handverkstradisjon og
organisatorisk knyttet til brukskunstbevegelsen. Den hgyeste utdannelsen var Statens
Handverks- og kunstindustriskole i Oslo og Kunsthandverkskolen i Bergen. Utdannelsen ble
definert som “yrkesskole” frem til 80-tallet. Det tok lang tid fer tekstilkunsten fikk en
institusjonell tilhgrighet og ble innlemmet i kunstverdenen. Bare sporadisk ble enkelte tekstile
verk betraktet og bedemt som “ren” kunst. En markering av tekstilkunstens inntog pa

kunstens arena var da Hanna Ryggen ble antatt pa Hgstutstillingen i 1964.

For at transformasjonen fra handverk til kunst kan sies & veere fullstendig eller fullbyrdet er det ikke
tilstrekkelig at en vevers intensjon er a skape kunst. Gjenstanden ma ogsa aksepteres innenfor
billedkunstens eller ”’den rene” kunstens institusjonelle rammer, det vil si blant gallerier, kritikere og
publikum,

Det var med dannelsen av organisasjonen Norske tekstilkunstnere i 1977 at tekstilbilledkunst
ble innlemmet i kunstverdenen p& en konsekvent mate.*° Det er den fagpolitiske
organiseringen av Norske tekstilkunstnere som en av grunnorganisajonene i Norske
Billedkunstnere pa linje med Norske Grafikere, Tegneforbundet, Norske
Billedhuggerforening og Landsforbundet Norske Malere, som legitimerer tekstilkunst som
kunst. En annen viktig hendelse var at tekstilkunstnerne, etter a ha boikottet Hgstutstillingen i
flere ar, vant frem for sine krav og fikk sine egne representanter i juryen i 1976.

Hvordan kunsten ble klassifisert, fikk betydning for hvilke institusjoner som

presenterte og samlet pa verkene. Da Abakanowicz viste sin utstilling pa Hgvikodden i 1977

%7 samtale med Sundbye 27.01.2009

Arthur c. Danto, "Kunstverdenen” (1964) i Estetisk teori: En antologi. Red Kjersti Bale og Arnfinn Bg-Rygg
(Oslo: Universitetsforlaget, 2008), 299.
3% Jorunn Haakestad, “Tekstil i offentligheten: Med innsiden ut?” i Nytt om kvinneforskning, (4/1993) 12.

Ibid., 11.

138

140

67



stilte hun ut i det mest prestisjefylte, avantgardistiske miljeet vi hadde den gang. Med det

apnet hun far uante perspektiver bade for kvinnelig kunstner.

5.6 Oppsummering

Dette var en tid med holdningsendring til hva tekstilkunst kunne vaere. Den kunstneriske
pavirkningen fra internasjonale kunstretninger, gkt interesse for stofflighet og materialitet i
malerkunsten, parallelt med abstraksjon, forte til at tradisjonelle grenser mellom kunstartene
ble overskredet.

Mens det pa 1960-tallet oppsto en ny bevissthet om kunstarten og verket, skjedde det
pa 1970-tallet en bevisstgjering om kunstens stasted i samfunnet og kunstnerrollen; en
refleksjon over valg av yrke som kunstner og kulturarbeider. Kvinneopprar og
kvinnefrigjaring er stikkord som preget tiden. Kampen for & fa aksept for at det a veere
kvinnelig kunstner var et yrke, ikke en sysselsetting for a skape pene hjem, etablering av
atelier utenfor hjemmet og fa disse definert som arbeidsplasser, var viktige ledd i prosessen.
Kunsteraksjonen i 1974 skapte en fagpolitisk bevissthet, parallelt med kunstnerisk inspirasjon
fra lerere som Brit Fuglevaag og Gro Jessen, bidro dette til at identiteten som kunstner var
noe a vare stolt av.

Oppmerksomhet og omtale i media synliggjorde tekstilkunsten. Verkenes
uttrykkskraft vakte interesse. Det nye, robuste uttrykket var som skapt til utsmykking av
moderne betongarkitektur. Sammenliknet med andre kunstarter fikk norsk tekstilkunst sent
innpass i private gallerier. Offentlige utsmykkinger var derfor en viktig visningsarena og fikk
avgjarende betydning for fremveksten og utviklingen av den tekstilbaserte kunsten.

Samtidig som den eksperimenterende tekstilkunsten ekspanderte, skjedde det en
nedtrapping av Norsk Billedvev A/S. Dette verkstedet hadde til da utfart de fleste store
offentlige monumentaloppdragene. De store oppdragene gikk etter hvert til tekstilkunstnere
som arbeidet innenfor en annen tekstilforstaelse. Den offentlige utsmykkingsordningen var i
ferd med & etablere seg med Norsk Kulturrad som radgivende utvalg. Innkjgpet av Blakstads
Polen til Utenriksdepartementet i 1966 og Abakanowicz’ Svart triptyk til Blindern i 1967,
markerte dermed en ny tid for den tekstilbaserte kunsten i Norge.
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6 Abakanowicz: stilskaper eller frigjgrende forbilde?

6.1 Verket og tiden

Innledningsvis i oppgaven stiller jeg spersmal om Abakanowicz’ betydning for norske
kunstnere. ”Abakanowicz [...] var et navn som ble lagt merke til, og som kom til a {2 stor
innflytelse til langt inn i 1970-arene,” hevder Hjordis Danbolt i boken om Synneve Anker
Aurdal**! Hva slags innflytelse fikk hun?

Abakanowicz’ utstillinger i Norge fant sted pa et tidspunkt der det skjedde store
endringer innen norsk kunstliv. Sterke politiske stramninger og en gryende kvinnebevegelse
banet vei for kunstnerisk frigjering. Pa 1960-tallet var det ikke vanlig med store
separatutstillinger av kvinnelige tekstilkunstnere i Norge. Abakanowicz’ enorme selvtillit og
troen pa egen uttrykkskraft var noe nytt blant datidens kvinner. Hennes kunst reflekterte en
endring i maten a tenke kunst pa, og slik jeg ser det, bidro til & styrke kvinnelige kunstneres
selvtillit og muligheter. Utstillingene kan betraktes som et manifest for kvinnelig kunstnere.
Inspirasjonen fra Polen medfarte en endring av det tekstile kunstverket, fra handverk til »fri
kunst”.

Det er spesifikke trekk ved polske kunstnere som henger sammen med nasjonens
seeregne historie. Det var en trang til & na fram til et personlig uttrykk og til & utvikle det
videre, helst i strid med konvensjonens etablerte verdier. Abakanowicz befant seg i et
eksperimenterende og selektivt miljg i Warszawa pa 1960-tallet, blant kunstnere som satte
spor etter seg og fikk internasjonal betydning pa ulike kunstfelt. Hennes sgken i nye
kunstneriske uttrykk, preget av innovative krefter og et sterkt uttrykksbehov, kan ses i
sammenheng med den generelle ekspansjon av polsk kunst. Polen var et lukket land, men som

likevel hadde en stor kunstnerisk frihet og originalitet.

6.1.1 Form og innhold

Tekstilkunstens abstrakte karakter er det delte meninger om. Kunsthistorikeren Gunnar
Danbolt (1940) hevder at det tok lang tid far man i Norge aksepterte den abstrakte kunsten.
Abstraksjonen i de vevde teppene var derimot lettere a anerkjenne enn i maleriet. Det ble

My, Danbolt, Synngve Anker Aurdal, 87
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forventet at maleri skulle ha et gjenkjennelig motiv. Dette ble ikke forventet av et teppe.'*?
Det var ikke vanlig & snakke om opplevelse og visjon i vevde tepper. Teppene skulle veaere
pene og dekorative mens det 1 maleriet skulle vaere “mening” og innhold.

Anniken Thue mener at det var det nonfigurative maleriets interesse for form og
materialproblemer som gjorde det helt naturlig ogsa for tekstilkunstnere a ta skrittet over i et
friere tekstiluttrykk.'*® Jorunn Haakestad argumenterer for at det tekstile feltet har levert
rastoff til malerfeltet. Spesielt kan man se det pa Bauhaus hvor blant annet Paul Klee ble
inspirert av tekstil.** Hans Jakob Brun hevder pa sin side at det abstraherte formspraket
(spesielt Ryggen) fikk impulser fra to tradisjoner: Fra den anonyme folkekunsten og fra den
individuelt orienterte akademikunsten **°

Det abstrakte formspraket innen den tekstilbaserte kunsten var ikke nytt. Mye av den
eldre vevkunsten hadde en abstrakt karakter og hadde veert en kilde til inspirasjon for det
moderne billedteppe.**® Den gamle &kletradisjonen som Fru Hglaas representerte og
viderefarte, var bygd pa abstrakte ornamenter, som i annen folkekunst. Gunnar Danbolt
hevder imidlertid at de nonfigurative og abstrakte begrepene blandes: De nonfigurative
kunstnerne innen maleri, var opptatt av at konkrete linjer og farger pa en flate der de
”dynamiske kreftene” fikk en konkret form. De abstrakte kunstnerne tok utgangspunkt i
virkeligheten og abstraherte bort alt annet enn det inntrykket virkeligheten hadde gjort.**’

Det er innen det nonfigurative begrepet tekstil hadde sin tradisjon. ”Ornamenter er en
vesentlig del av folkekunsten. Det er underkastet en lovmessighet, noe som i motsetning til

55148 I den

den individuelle billedkunst, i sin form har en mer upersonlig dimensjon.
tradisjonelle vevkunsten var ornamentet vesentlig tuftet pa det abstrakte. Men i en
nonfigurativ form og hadde, som Lium skriver, en mer upersonlig dimensjon. Her i ligger noe
av det nye hos Abakanowicz som innebar et brudd med tradisjonen. Hennes kunst var abstrakt
med utgangspunkt i virkeligheten og hadde sterke visjoner. Den bar i seg erfaringen om
vanskelige opplevelser og et sterkt uttrykksbehov.

Det var gjennom selve prosessen verkene ble til, direkte utfgrt i veven, ikke ut fraen

forhdndstegnet kartong. ”Disse komposisjoner, inneholdende folelsesmessige spenninger som

192, Danbolt, Norsk kunsthistorie, 322.

Thue, "Mot et friere uttrykk i tekstil”, i Norges kunsthistorie, 376.

Samtale med Jorunn Haakestad 08.09.2008.

Hans-Jakob Brun, "Uttrykkskunst”, i Norges Kunsthistorie: Inn i en ny tid, 121.
Nygaard Lium, Ny norsk billedvev, 29.
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hittil aldri hadde veert uttrykt ved vevens hjelp, overskred alle grenser for hva som tidligere
ble beskrevet som anvendt eller ornamental kunst.” **° Personlig erfaring og opplevelser som
kom til uttrykk, var mer i slekt med den individuelle og moderne billedkunsten, enn med den
tradisjonsbundne vevkunsten.

”Til tross for at noen av hennes eksperimenter kan synes a vare provoserende eller
ufullstendige, gir hun i sin sgken visse ekte verdier av spontanitet, faktisk nesten eksplosiv,
plastisk kunst, en dagens kunst, eller kanskje morgendagens.”**°Om ikke Abakanowicz’
vevde arbeider ble morgendagens kunst” i Norge, sa representerte den samtidighet.
Karakteristisk var synlig konstruksjon og prosess og bruk av funnet og forkastet materialer.
Verkene markerte en flytende overgang mellom forskjellige kunstarter og var typiske for
tiden og samtidskunsten.

Abakanowicz’ kunst har fa likhetstrekk med andre tekstilkunstnere. Men hennes
intime engasjement i prosessen, hennes bruk av bgyelige, myke materialer og fokus pa et
personlig uttrykk, viser slektskap til to andre samtidig kvinnelige kunstnere: Eva Hesse
(1936-1970) og Louise Bourgeois (1911-2010). Begge disse kunstnerne skapte trender og
utviklet et kunstnerisk uttrykk uavhengig av konvensjonell stil og form. Dette basert pa
erfaring, der kommunikasjon og miljg er viktige bestanddeler - ikke ulikt Abakanowicz’

utgangspunkt.

6.2 Polsk nedslag i norske tekstiler?

Jeg har valgt & analysere noen verk av Blakstad og Fuglevaag for a vurdere det polske
nedslaget i norsk tekstilkunst. Det var deres tekstiler som synliggjorde pavirkningen fra Polen
pa 1960- og 70-tallet for et norsk publikum. Hvorvidt de er pavirket av samtidig polsk
vevkunst generelt, eller Abakanowicz spesielt, kan diskuteres. Det var disse som fikk mest
oppmerksomhet, skapte debatt og ble til inspirasjon for unge tekstilkunstnere. De

representerte den nye norske tekstilkunsten.

6.2.1 Polen (1966) av Siri Blakstad - verksanalyse
Siri Blakstads Polen vakte oppsikt pa "Hestutstillingen” i 1966. Hva var nytt og annerledes
og hvorfor var det denne tekstilen som fikk oppmerksomhet?

9 |rena Huml, “Magdalena Abakanowiczs arbeider”. Kunsten i dag nr 83 (1/1968): 32.

%0 pid., 33.
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Polen (1966) er 170 bred og 80 cm hgy. Den var stor og svart og utfart i uspunnet ull
og hestehar som |a utenpa som en slags pels. Det mest karakteristiske er komposisjonens
abstrakte, grafiske billeduttrykk. To klare former i lysebrune toner bryter inn i en mark
brunsvart bakgrunn. De store kontrastene mellom lyse og marke partier i komposisjonen
aksentuerer spenning. Polen konnoterer en mgrk og dramatisk dimensjon. Tittelen Polen kan
vaere en ledetrad som refererer til Polens politiske situasjon. Materialene er bomullstau,
hestehar, uspunnet saueull og glinsende nylontau. De taktile kvalitetene er pafallende. De
ulike materialene er vevd tett sammen til en tykk og robust flate. I tilegg er trader knyttet,
snodd og vridd inn i den vevde bunnen.

Hva var essensen i det nye uttrykket? Kunsthistorikeren Hjgrdis Danbolt (1945) mener
det er tre grunner til at Blakstads Polen vakte oppsikt: Det er materiale, teknikk og bruk av
teknikken pa en slik mate at det grove materialet fikk egenverdi som formskapende elementer
i en nonfigurativ komposisjon.***Jorunn Haakestad viser til at komposisjonens tema er
naturmaterialets assosiasjonsskapende egenskaper som pa en gang er” bildet og viser til”
bildets tema. Identiteten mellom uttrykk og innhold er verkets essens. Teppets taktile
egenskaper er avgjarende for persepsjon av uttrykket. Haakestad ser verket i
malerkunstrelaterte sammenhenger som en forlengelse av den abstrakte ekspresjonismen og
formalismen (vekt pa formanalyse og bruk av formale elementer mer enn pa innhold). |
relasjon til tekstilkunst trekker hun inn batryeaspektet.*** Slektskapet med ryer og spesielt
batryer (de var tunge og tette for a isolere mot kulde og vate) er interessant. Ryene har en
glatt og en lodden side, det er kontraster mellom den faste bunnstrukturen og lgst hengende
floss. I intervju med Alf Bge, viser ogsé han til relasjoner mellom det ”polske uttrykket” og
den norske ryeteknikken.**® Jeg vil tro at forklaringen pa at Polen vakte oppsikt, er en
kombinasjon av flere faktorer: Det ekspresjonistiske, grafiske bildet i kombinasjon med, eller
i kontrast til den taktile og sanselige materialiteten, konnoterer spenning. Det er i dualismen,
mellom det maskuline og feminine, vi finner et utrykk som vakte oppsikt. Den var annerledes
enn det meste vi hadde sett og bret "Hestutstillingens” konvensjonelle rammer.

Det er interessant & se hvordan ett verk har fatt si mye oppmerksomhet og blitt
synonymt for hennes arbeide. Blakstad utfgrte ikke sa mange tekstilbaserte verk etter dette,

men Polen ble stdende som et viktig verk i sin samtid.

By, Danbolt, Synngve Anker Aurdal, 86.

Haakestad, Ariadnes trad, 109.
Samtale med Bge 20.02.2008
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6.2.2 To ”grove og heftige” verk av Brit Fuglevaag

Det var spesielt to verk som vakte begeistring pa begynnelsen av 1970-tallet: Mot omskjaring
(1970-75), vist pa Fuglevaags farste separatutstilling i Oslo Kunstforening 1970 og Huldra
(1970) vist pa "Norsk vevkunst i det 20. drhundre” pa Henie-Onstad Kunstsenter samme ar.
Det var disse tekstilene som representerte nedslaget som skulle komme til & std som den
norske utgaven av polsk tekstilkunst. Verkene var ikke ubetinget tredimensjonale, men mer
som relieffer som forholdt seg til veggen. Det er & bemerke at begge ble laget far
Abakanowicz hadde sin store utstilling med sisalskulpturer pa Hgvikodden i 1977. Ser vi
narmere pd Huldra og Mot omskjeering sa er det fa likheter med Abakanowicz’ verk. Men det
er disse to jeg synes er mest interessante og som ble oppfattet som polske, den gang.

Mot omskjeering er formet som et kvadratisk relieff, diagonalt plassert. | midten er det
en slisse. Slissen (apningen) er markert med en tykk vertikal sylinder pa hver side. Det er
sylinderne som er det karakteristiske og som skaper dybde og gir assosiasjoner til
kjgnnslepper. Verket ble til etter en reise i Afrika og er laget i naturfarget, lysebrun kokos.
Starrelsen var 150cm x150cm. Det ligger et klart tema i tittelen som gir referanser til
omskjeering av kvinnelige kjgnnsorganer. Verket vakte oppmerksomhet, ikke kun pa grunn av
det innovative materialbruk og uttrykk, men like mye for det sosialpolitiske motivet, som ble
tolket som en protest mot kjgnnslemlestelse av kvinner. Dette var en kommentar, eller et
innlegg til debatten om seksuell likestilling i trad med 70-tallets kvinnebevegelse.

| ettertid sier Fuglevaag at hun ikke lenger legger politiske signaler i sine tepper: ”Jeg
har mer enn nok med & lage gode tekstiler.”*>*Replikken tolker jeg dit hen at for Fuglevaag er
det viktigere a arbeide innen tradisjonelle tekstilbegreper: med farger, form og det dekorative,
enn a formidle en visjon, i hvert fall en politisk visjon. I dette utsagnet finner jeg en markant
forskjell fra Abakanowicz, som nettopp gnsket & motarbeide de estetiske normene som
billedveven var tuftet pa.

Huldra (1970) er monumental i stgrrelsen, er fem meter bred og to meter hgy. Det er
en tredelt komposisjonen, et triptyk, med et rektanguleaert midtfelt og to sidestykker utformet
nermest som trekanter. Ut fra midtfeltet henger lange, snodde stengler med dusk som kryper
utover gulvet. Stenglene gir assosiasjoner til huldras hale. Det ligger et tema i tittelen og den

formale utformingen bidrar til & forsterke temaet. Tittelen Huldra konnoterer bade til den

14 Helga Gravermoen, ”Fra todimensjonal billedvev til tredimensjonal tekstilkunst. Brit Fuglevaags bidrag til

utviklingen av norsk tekstilkunst i perioden 1964-1974”, Hovedfagsoppgave i kunsthistorie, UiO, 2002, 45.
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kvinnelige utgaven av trollet i norske eventyr og til en forfgrende kvinneskikkelse. En litterzer
referanse til en nasjonal eventyrfigur, eller til tidens kvinnebevegelse og deres opprerske
ytringer og kampvilje.

Det tekstile uttrykket i bade Huldra og Mot omskjeering har kraft, men de har ikke den
taktile og sensuelle persepsjonen som vi finner i Abakanowicz’ verk. Fuglevaags tekniske
presisjon og handverkmessige dyktighet gir inntrykk av strenghet i motsetning til
Abakanowicz’ frie holdning til utferelsen. Uttrykket er ikke ekspressivt og spontant, men
kontrollert og viser en stringent holdning som dominerer bade Mot omskjering og Huldra.
Fuglevaag brukte fibrenes naturfarge, fra det gylne til det lysbrune. Alle Abakanowicz’ vevde
verk ufert i sisal, er innfarget. Fargen hos Abakanowicz er en viktig del av uttrykket og
tilfarte verket en sterk emosjonell aura. Hun benyttet ofte marke fargetoner som bidro til et
innadvendt og meditativt uttrykk, noe som ikke var uvanlig for gsteuropeisk samtidskunst.

Det Fuglevaags verk hadde til felles med Abakanowicz’ var at de var laget av
vegetabilske fibre og var monumentale. Foruten den nye materialbruken og relieffvirkningen,
var det fraveer av farge som gjorde dem ”fremmede” for norsk publikum og innga referanse til

polsk tekstilkunst.

6.2.3 Sisal: skulpturmateriale og identitetsskaper

Anniken Thue skrev en anmeldelse av Fuglevaags separatutstilling i Oslo Kunstforening
(1970) i Dagbladet. Hun har et poeng som jeg synes er verdt & merke seg: ”... spenningen
ligger delvis hos tilskueren, fra en eyeblikkelig reaksjon pa det "uedle” materialet, frem mot
oppdagelsen av skjennheten i det samme.” **> Med andre ord er det publikums persepsjon av
de organiske, vegetabilske fibrene, som skaper spenning. Det er overraskelsen ved a finne et
uttrykk som har i seg en naturlig skjgnnhet basert pa materialet (ikke komposisjon og motiv).
Oppdagelsen av det estetiske i disse verkene er tuftet pa noe vi kjenner fra naturen, men som
vi ikke forventer a finne i et kunstgalleri.

”Det er kanskje Abakanowicz’ grep om sisalen som har gjort henne beremt.” sier
Satrang.™® Abakanowicz hadde en mangfoldig bruk av materialer. Sisal (fiber fra den
tropiske agaveplanten - Agava sisalana) ble etter hvert det viktigste materialet pa grunn av
sine konstruksjonsegenskaper. Sisal er et materiale som preges av tyngde og kraft. Den er lett

a handtere og har kvaliteter som gjgr at man kan konstruere store og stive tredimensjonale

135 Mgller, Brit Fuglevaag, 51.
136 sgamtale med Bente Seetrang, 27.02.2008
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former, som i Abakanene. Den maten en vevet tekstil er satt ssmmen pa, med renning og
innslag, gir mulighet for a bruke veven som et konstruksjonsverktgy. Behersker man
metoden, kan man skape forskjellige strukturer og bygge i store formater.*® En annen
egenskap ved den blanke sisalen er at den egner seg til innfargning. Dens gode fargeuttrekk
gir et mettet fargeuttrykk som tilfarer taktilitet og sensualitet.

Sisal er et materiale som ble mye dyrket i Polen og var viktig for produksjon av
tauverk og selvbindergarn. | den gkonomiske situasjon Polen var i etter krigen, var det
avgjerende 4 ta i bruk det som ble produsert i landet. Sisalen bidro til & skape en viktig polsk
identitet. Der var en generell sgken etter identitet og seerpreg ved a veere polakk, kanskje som
en protest til det russiske kommunistregimet.

Sisalen er bare en delvis forklaring pa at Abakanowicz’ verk kunne skape slik
oppsikt. Det handlet ikke kun om teknikk og materiale, men ogsa om innhold og symbolbruk.
Tekstilene var erotisk ladet - selv de store kappene, som uttrykte innhold og mening, hadde en
erotisk utstraling. Dette at en kvinnelig kunstner torde a gjare hva hun gjorde, fikk stor
betydning for oss tekstilkunstnere. Abakanowicz’ verk ga et trokk™ og kan ikke isoleres fra
det som skjedde ellers i samfunnet. **® Den seksuelle frigjaringen og kvinnebevisstgjaringen

skjedde omtrent pa samme tid.
6.3 Stilskaper eller frigjerende forbilde?

Abakanowicz var en av de farste kvinnelige kunstnere som fikk et internasjonalt “navn”.
Hennes tidlige utstilling i Norge medvirket til en gkende interesse for den tekstilbaserte
kunsten og ikke minst hennes autoritere holdning som kvinnelig kunstner ble banebrytende,
men det fantes ulike meninger.

Karin Sundbye sa arbeidene til Abakanowicz og traff henne ved flere anledninger.
Hverken hennes arbeider, eller person har tilsynelatende gjort noe inntrykk — ... hun var ikke
noe mer spesiell enn alle andre kunstnere”. > Sundbye kan ikke se at hun hadde noen
pavirking pa norsk tekstilkunst, rent bortsett fra Fuglevaag og Blakstad. Den sterke, norske
vevetradisjonen var det fundamentale. De internasjonale trendene var der, men fikk liten
konkret betydning. Tekstilskulpturene pa Havikodden gjorde inntrykk fordi de ga en falelse

av a ga i en skog. De sensuelle formene, derimot var en selvfalge og derfor tenkte ikke

7 Ibid.
8 Ibid.
>% samtale med Karin Sundbye 20.01.2009
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Sundbye pa Abakanowicz’ verk som erotisk ladet. Sundbye vil ikke vedgé at hun var til
inspirasjon. Hun viser til en studentutstilling pa SHKS pa slutten av 1960-tallet. Sundbye sa
utstillingen sammen med larer og grafiker Ottar Helge Johannessen (1929) og husker hans
reaksjon: ” Herre Gud, her oser det av sex!” Men, sier Karin Sundbye, det er jo de naturlige
tekstilformene — trekanten og fallos symbolene, som er lette & veve.'® Det var, med andre ord,
ikke bare Abakanowicz’ verk som ga assosiasjoner til kjonnslige symboler. Det var naturlige
former som hadde sitt utgangspunkt i veveteknikkens disiplin og var dermed lett tilgjengelig

for alle vevere.

6.3.1 Resepsjon blant norske kunstnere 33 ar senere

Arbeidet med denne oppgaven innebaerer en spgrrerunde pa e-post til norske tekstilkunstnere
med spersmal om de hadde sett Abakanowicz’ separatutstillinger i Norge: Hva hadde gjort
inntrykk og om hun har hatt innflytelse pa deres kunstnerskap. Spgrsmalene ble sendt til 38
medlemmer av Norske tekstilkunstnere hvorav 17 svarte. De feerreste (3 av 17) hadde sett
utstillingen i 1967. De fleste (14 av 17) hadde sett utstillingen i 1977.

Reaksjonene pa utstillingene var overveiende positive. (De som var negative svarte
kanskje ikke.) Karakteristikker som gikk igjen var: ratt, kraftig, storslagent, spennende, noe
nytt, men ogsa kroppslig ubehagelig, brutalt og skremmende. Det er spesielt det sterke
personlige uttrykket, de store formatene, materialbruken og maten hun suverent tok hele
rommet i bruk pa, som gjorde inntrykk. De fleste registrerte betydningen Abakanowicz hadde
for kvinnelige kunstnere og for tekstilkunsten som autonom kunstart:

”For meg handlet den om hvor sarbare vi er som mennesker i en omskiftelig tid. Det
var en feministisk vinkling. Pa den maten var hun en del av tiden og det vistes i hennes kunst.
Hun er en som har ’flyttet fjell’.” Britt Smelveer (1945) (e-post 17.02.2010)

”Jeg tror Abakanowicz har revolusjonert var forstielse av tekstilkunst, mer enn noen
andre. Livet hennes ligger i innholdet, stadig sterkere.” Turid Juve (1933) (e-post
18.02.2010).

”Den (kunsten) gjorde et sterkt inntrykk og brakte tekstil som kunstmedia pa banen i
et stort internasjonalt perspektiv. Kunststudenter fra hele den vestlige verden produserte en
belge av rade og sorte hamp og sisal objekter, ofte gjort narr av som kvinnelige kjonnsdeler.”

Unn Sgnju (1938) (e-post 18.02.2010).

%0 | pid.
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”Jeg opplevde arbeidene som veldig fysiske og tilstede i rommet. Materialbruken,
starrelsen, det rgffe, men samtidig falsomme uttrykk, var en flott opplevelse — og noe nytt!”
Irene Myran (1948) (e-post 20.02.2010).

Pa sparsmal om Abakanowicz har hatt betydning for deres personlige utvikling som
kunstnere, svarer alle at hun ikke har hatt direkte, faglig innflytelse. Men det sterke
personlige, direkte utsagnet gjorde noe med grunnholdningen i henhold til hva som var mulig.
Hennes autoritet som kvinnelig kunstner sprengte grenser og bidro til kunstnerisk identitet og
tro pa eget kunstnerskap.

”Jeg vil absolutt si hun har hatt en positiv pavirkning, som kvinnelig kunstner og med
sitt valg av tekstile materialer som sin uttrykksform.” Ingunn Skogholt (1952) (e-post
19.02.2010).

”Dette var en stor kunstner, men ingen direkte inspirasjon. Mine tanker var et annet
sted. Mine forbilder var Jan Groth og Hanna Ryggen.” Unn Senju (1938) (e-post 18.02.2010).

’Ikke direkte 1 arbeidet med tekstilkunst, men eksperimenteringsviljen og den
kunstneriske autoriteten hun hadde, var inspirerende. Hun var en av de kunstnerne som gjorde
at tekstilkunst ble viktig for meg.” Hanne @verland (1958) (e-post 18.02.2010).

”Hun satte Polen pa tekstilkartet og inspirerte oss andre til & vge og tro. Hun var med
pa, sammen med andre tidsspesielle ting pa 70-tallet, & gi meg identitet og stolthet som
yrkesutgver av tekstil som kunstnerisk autonomt uttrykk.” Gitte Magnus (1949) (e-post
26.02.2010).

”Abakanowicz har nok vert en spydspiss i forbindelse med a anerkjenne tekstil som
egen kunstform. [...] Har jeg leert noe bevisst eller ubevisst fra henne, ma det veere noe med
at kunstverkenes uttrykk er overordnet materialets egenverdi.” Dorthe Herup (1953) (e-post
24.02.2010)

Innledningsvis i oppgaven stiller jeg sparsmal om norske kunstnere kjente seg igjen i
Abakanowicz’ opprer mot den konvensjonelle vevingen. Svaret er bade og. I ettertid var det
materialbaserte uttrykket ikke nok til & skape en ny stilistisk trend, til det var de norske
tekstiltradisjonene for sterke. Det var hennes autoritet som kvinnelig kunstner som inspirerte.
Sperreundersgkelsen viser at stilistisk var tekstilkunstnere ofte opptatt av norske kunstnere.
For veverne var Hanna Ryggen og etter hvert Synngve Anker Aurdal sterke forbilder.
Stofftrykkerne var mer opptatt av formalismen i den moderne kunsten, eller det ornamentale i

folkekunsten og for mange var Gro Jessen et viktig forbilde.
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6.3.2 Virkningshistorie

Karakteristikker av Abakanowicz verk er blant annet; sterkt, originalt og personlig med en
indre kraft og spenning. Finnes det spor av tilsvarende beskrivelser av norsk tekstilkunst? Er
det noe som likner, eller kan gi assosiasjoner til Abakanowicz’ verk og/eller polsk tekstilkunst
spesielt i ettertid?

”Ingen av de norske kunstnerne brot sd radikalt med billedteppetradisjonen som
Abakanowicz, og kom heller ikke til 4 gjore det i fortsettelsen,” hevder Storm Bjerke™" Det
kan vere riktig, men bruddet med tradisjonen apnet for nye perspektiver.

Gitte Dahlins (1956) tekstilskulpturer er kanskje de som kommer naermest og gir en
form for referanser til Abakanowicz. Spesielt hennes; She who carries this Earth. Where does
it carry her? (1981-83) Skulpturens starrelse er 300x170 cm. En kvinne beaerer en enorm bgr
pa skuldrene. Skulpturen konnoterer en sosial situasjon. Frihetsbergvelse og undertrykkelse er
tema som referer til Mexicos urbefolkning og reflekteres i Dahlins dramatiske arbeider.
Skulpturen er bygd pa basis av et stalskjellett og dekket med ulike materialer som skinn,
tekstil og plastik.*®

Bente Knutsen Sanden (1959) markerte seg pa utstillingen "Tekstil i Rom™ i
Porsgrunn 1987 med verket Tre tanter (1986). Tre figurative draktformer i monumental
starrelse. Ulike verk i form og utferelse, men med en felles rituell verdighet. De ga
assosiasjoner til andre kulturers draktbruk, fra japanske krigerrustninger til @stens kaftaner.
Men farst og fremst ga de et inntrykk av skapende utforskning i materialer.'®® Persepsjonen av
Tre tanter var intens og autoriter og hadde dette inderlige, som “’klort ut av hjerterota” over
seg.

En ung kunstner som gjar seg gjeldene med sterke personlige verk er Gunvor Nervold
Antonsen (1974). Hennes siste arbeider har et ekspressivt og spontant uttrykk, nesten litt
“relpete” i utforelsen. For verket Barovessjan (2010) mottok hun debutantprisen pa
“Hestutstilingen” 2010. Starrelse og format er analogt med 1960- og 70-arenes store
tekstilflak. Fargeholdningens marke nyanser i brun og svart gir assosiasjoner til gst europeisk

tekstilkunst. Antonsen fokuserer pa nye utfordringer i a bryte ned grenser for hva tekstilkunst

181 Bivind Storm Bjerke, "Magdalena Abakanowicz og Svart triptyk” i katalogen til Kunst fra 100 rom: verk fra

Universitetet i Oslos kunstsamling. (Oslo: UiO, 2008), 38.
82 Jorunn Veiteberg, "Gitte Daehlin” i Room with a view: women’s art in Norway 1880-1990. (Oslo: The Royal
Ministry of Foreign Affairs, 1989), 50.
183 gissel Ree Schjgnsby, "Tekstil i rom - rom for tekstil” i Kunsthandverk (4/1987), 5.
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er. En sjangernedbrytende holdning gjenspeiles ogsa i selve arbeidsprosessen som er intuitiv
og direkte.'®

Abakanowicz’ direkte arbeidsprosess utfordret til eksperimentering 1 ulike tekstile
media og bidro til ubegrenset forskning innen den tekstilbaserte kunsten. Men det
materialbaserte uttrykket, varte kun en kort og heftig periode.

Etter tradisjonsbruddet pa 1960-tallet, fulgte noen ar med bruk av ulike materialer og
teknikker i eksperimenterende kunst. De store og reffe verkene egnet seg for tidens arkitektur.
Tekstilkunsten ble i sterkere grad brukt i moderne bygg og det forte til at den fikk en
plattform som utsmykkingskunst. Pa midten av 1970-arene begynte fortellingen igjen og da
var det full fres med farger, ull, silke og billedvevteknikk. Britt Fuglevaag sluttet & veve med
sisal. Hun savnet farger og syntes det var deilig a sitte og veve mer tradisjonelt. Den
eksperimentelle vevingen krevde at man matte sta og det grove materialet tok hardt pa
hendene.

| begynnelsen av 1980-tallet forsvant den polskinspirerte ”billedveven”, og andre
tekstile uttrykk fikk oppmerksomhet. ”’I forste halvdel av tidret levde billedveven i skyggen av

185 En av dem som sto for

den ekspanderende og nyskapende stofftrykket.” hevder Randi Lium
det ekspanderende stofftrykket, var Bente Seetrang. Hun hadde utvekslingsstipend ved
Kunstakademiet i Poznan i 1974 under veiledning av professor Magdalena Abakanowicz.
Hun viderefgrte noe av Abakanowicz selvstendighet og autoritere holdning til faget og den
tekstilbaserte kunsten. ”Satrang star her fram som en tekstilkunstner av minst like stort
internasjonalt format som mer oppreklamerte utenlandske sterrelser,” skrev Harald Flor om
Festspillutstillingen ”Seks i tekstil” i Bergen 1983 (”Opprykk for stofftrykk”, Dagbladet
25.05.1983) Seetrang synliggjorde stofftrykkets kunstneriske potensial med store
monumentale ”flak” som satte arbeidene i forbindelse med popkunsten og “off-strecher-
maleriet”. Sztrang ble utnevnt til Norges forste professor i tekstilkunst pa Kunsthggskolen i
Bergen og underviste i arene 1987- 1993. Hun fikk saledes innflytelse pa fremtidens
tekstilkunstnere.

Ogsa i nyere tid har studenter reist til Polen. Synngve @yen (1974) var student pa
Kunsthggskolen i Bergen da hun fikk et utvekslingsstipend. Hun var et semester (1997- 98)
pa akademiet i Poznan, pa samme avdelingen som Abakanowicz tidligere hadde veert

professor. Hennes ”4nd” hang i veggene og semesteret var inspirerende, kreativt og veldig

18% Johannes Rgd, "Tvetydighet i tekstiler: Pa verkstedbesgk hos Gunvor Nervold Antonsen” Kunsthédndverk nr

105 (3/2007), 7.
1%> Nygaard Lium, Ny norsk billedvev, 55
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produktivt. Avdelingen ga frihet, ingen fagringer var lagt i forhold til teknikk og materiale, og
hun fikk god veiledning av en av Abakanowicz tidligere assistenter. Hun kom hjem med et
arbeid som hun tror hun aldri kunne ha laget pa skolen i Bergen. Arbeidet Kosebiler (1998)
ble hennes debut p& Hgstutstillingen i 1998.1°

Tekstilkunst er et sarbart felt fordi det har sa mange konnotasjoner knyttet til seg som
er utenomkunstneriske. Man ma forsta det som kulturelle fenomener. Abakanowicz ble viktig
fordi hun viser at det er mulig & sla gjennom som kvinnelig kunstner. Det finnes ingen
grenser. Hun viser at er det stort nok og godt nok, s kan du stille ut hvor som helst.*’
Abakanowicz bygget seg en internasjonal karriere. Hun har stilt ut verden over og er innkjgp
av ledende museer. Abakanowicz har utfgrt en rekke utendgrsprosjekter, ofte pa steder med
en tragisk historie, som Hiroshima. Hun er i dag en av Polens mest anerkjente

samtidskunstnere.
6.4 Oppsummering og konklusjon

Abakanowicz sprengte rammene for hva som var kvinners arbeidsomrade innen kunstfeltet.
Det ble en frihet i arbeidsformen som lgste opp disiplinen og gjorde eksperimentering mulig.
Hun apnet for personlig erfaring, fremfor det stilistiske. Dette provoserte noen, men ga
samtidig kvinnelige kunstnere nye muligheter. Det ble mer et kunstgrep og et individuelt
uttrykk som kan kobles opp mot kvinnenes begynnende status som kunstnere.

Alf Bee fikk rett i at Abakanowicz ikke ble en stilskaper: ”Rimeligvis ber vi be
himmelen bevare oss for at en sa sterk personlig kunst som dette blir gjenstand for
etterligning....”. (Dagbladet 23.09.1967) Hun ble ingen stilskaper, men hun var en som viste
vei. Hun ga hap for kvinnelige kunstnere og ble indirekte en stgtte for det som allerede var i
gjeere pa et utenomkunstnerisk plan. De tekstile kunstomradene i Norge var pa denne tiden
forbundet med frigjering, selvstendighet og en selvbevisst yrkesvei for kvinner. ®® Dette fikk
falger og resulterte i tekstiljury pa hgstutstillingen 1976 og dannelse av Norske
tekstilkunstnere i 1977 (under paraplyorganisasjonen Norske Billedkunstnere).

Oppsummerende kan vi si at Abakanowicz’ betydning for norsk tekstilkunst kan

forstas pa bakgrunn av tre hovedinnfallsvinkler: hennes sterke kunstneriske innhold i en

106 Synngve @yen e-post 29.03.2010 i forbindelse med spgrreundersgkelsen 27.02.2010

Samtale med Haakestad, 08.09.2008
Jorunn Haakestad, Bente Saetrang: mgnster-mening-minne. (Bergen: Vestlandske Kunstindustrimuseum,

2003), 7.
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tekstilbasert kunst, sisalens betydning som bygningsmateriale av tredimensjonale former og
hennes bevisste bruk av utstillingskonseptet.

Studien har gitt interessante svar og ledet til nye spgrsmal. Et sparsmal som trenger
seg frem bergrer kunstnerens personlighet: Hvordan er evnen a tilegne seg gode arbeidsvilkar,
fa tilgang pa statteordninger, eller knytte til seg de riktige kontakter? Har kunstnerens
personlighet innvirkning pa anerkjennelsen?

Abakanowicz er en stor kunstner og har en type selvtillit som vi sjelden ser blant
andre kvinner. Hun er ekstremt modig, nesten litt maskulin. Det er en veldig selvtillit i alt hun
gjer. Hun er ubeskjeden, samtidig som hun er sjarmerende og bruker sine kvinnelige
egenskaper. Abakanowicz har brukt og benyttet de muligheter som var til stede i en spesiell
historisk fase. | tillegg var hun et arbeidsjern og hadde enorm kapasitet.

Abakanowicz innflytelse synes & veere mer et forbilde for kvinnelige kunstnere. Hun
markerte en ny og fri holdning til en tradisjonsbundet kunstart. Den store utstillingen
”Organiske Strukturer” pd Hovikodden 1977, var midt i blinken for kvinnefrigjeringen. Hun
hadde feministisk betydning: Ferst og fremst satte hun en standard for det & veere kvinne og
kunstner. Da den plattformen var etablert, betgd det at man hadde frihet til & jobbe som man
ville. Det er ingen andre som jobber pa tilsvarende mate og har det samme utgangspunktet i

dag. Til det er hennes bakgrunn og personlige opplevelser for dramatiske.
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Begrepsliste

Applikasjon - forskjelligfargede elementer som er sydd eller limt pa et bunnstoff. Betegnelsen brukt
om ulike komponenter (vevd, knyttet, snodd) som er festet til en vevet overflaten.

Billedvev - vevet billedfremstilling. Norsk utgave / variant av gobelinvev.
Det tekstile uttrykk - en betegnelse for a aksentuere det som skiller vev fra skulptur og maleri.
Dobbeltvev - vev som bestar av to stofflag. Lagene bytter plass for danning av manster.

Fiberkunst - Fiber Art. Betegnelsen oppsto i USA pa 70-tallet da tekstilkunstnere tok i bruk ulike
materialer. Betegnelse pa kunst som benyttet ulike fiber: bade animalske, vegetabilske og kunstfiber i
ulike tekstile teknikker.

Flatvev - horisontal vevstol.

Gobelin (fransk familienavn) - opprinnelig vevd tapet utfgrt ved La manufacture de Gobelins i Paris.
Betegnelsen brukes ofte pa finere billedvev. En vertikal vevstol, pa norsk Opstadvev.

Hakketeknikk - billedvevteknikk som binder de loddrette linjene sammen og skaper en form for
stilisering med sma regelmessig hakk i flaten. Forskjellig farget trad slynges rundt hverandre.
Karakteristisk trekk ved var eldre billedvev.

Hamp (cannabis sativa) - ettarig plante i hampfamilien.
Innslag (islett eller verft) - Tradene som gar pa tvers i en vev.

Kartong - motivet / mgnsteret for den vevde tekstilen tegnet eller malt pa tykt papir / kartong.
Kartongen var utfert i teppets fulle stgrrelse og satt opp bak renningen som en bruksanvisning.
Veveren vevde etter tegningen. Med en kartong kunne man i teorien gjenskape bildet flere ganger.

Kelim (tyrkisk) - orientalsk type vev utfert i akleteknikk i et stilisert og / eller rettvinklet, geometrisk
mgnster. Mye brukt i Polen. Ligner gobelinteknikken, men forskjellig farget innslagstrad slynges ikke
rundt hverandre og det dannes derfor vertikale apne slisser.

Opstadvev - vertikal vevstol. En norsk forenklet versjonen av gobelinveven

Rammevev / vevramme - enkel primitiv vertikal vev. Rammeveven bestar i prinsippet av fire
planker skrudd sammen i hvert hjgrne. Renningstraden er trukket mellom to av sidene. Veven er uten
skille og trger. Skillet handplukkes.

Renning (varp) - tradene som lgper i lengderetningen i en vev

Sisal - fiber fra den tropiske agaveplanten - Agava sisalana

Stofftrykk — pafaring av farge pa en tekstilflate. Eksempel: silketrykk, sjablong, spray, blokktrykk,
pamaling og andre konvensjonelle pafgringsmetoder.

Struktur - indre beskaffenhet / oppbygning, konstruksjon. Den maten et hele er sammenfayd av ulike
smadeler pa. Bauhaus var kjent for sine strukturstoffer.

Tekstur - ytre beskaffenhet. Sammensetning. Bruk av forskijellig typer garn og trad som skaper
effekter i den tekstile overflaten. Resultatet av en struktur.

Akle / &klede - vevet sengteppe i ornamentalt mgnster i sterke kontrastfarger.
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Registrering av Abakanowicz’ verk i norsk eie

Offentlig eie:

100 (1965)
Vevet sisal 71x108
Kunstindustrimuseet, Oslo

Triptyque Noir / Svart triptyk (1967)
Vevet sisal og hestehar 300x240 cm
Universitetet i Oslo

Ovale d’Or / Gylden oval (1967)
Vevet sisal, hestehar og ull 135x184 cm
Oslo Kommune Kunstsamlinger

Argentine (1967)
Vevet sisal, bomull og silke 150x187 cm
Oslo Kommune Kunstsamlinger

Orchide violet / Violett orkidé (1967)
Vevet sisal 150x108 cm
Nordenfjeldske Kunstindustrimuseum, Trondheim

Brown Coat / Brun frakk (1968)
Vevet sisal 300x180x60 cm
Henie Onstad Kunstsenter, Havikodden

Head / Hode (1977)
Stgpt/formet lin 10x10x30 cm
Henie Onstad Kunstsenter, Havikodden

Privat eie:

Uten tittel (1965)
Vevet sisal, bomull og metall 110 x140 cm
Eier: Siri Blakstad

Abakan 11 (1967)
Vevet sisal 109x130 cm
Eier (1967): Ragna Refsdal Bohan

Carré 1/ Kvadrat 1 (1971)
Vevet sisal 60x60 cm
Eiere: Lissen og Piotr Zamecznik
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Bakgrunn og beskrivelse

Registreringen omfatter de verk jeg har funnet i norsk eie. Nar det gjelder offentlig eie, er jeg
ganske sikker pa at det ikke finnes flere verk i norske museer. Om det eksisterer flere verk i
privat eie, er derimot usikkert. Til sammen har jeg funne ti verk; syv verk i offentlig eie og tre

eiet av private.

100 (1965)
Verket tilhgrer Kunstindustrimuseet (OK 191-1967) og ble vist pa utstillingen "Magdalena

Abakanowicz’ arbeider i vev” 1 1967 (pris kr. 2700). Verket er rektangulaert og har
hgydeformat. Starrelsen er 71x 108 cm, et beskjedent verk sammenliknet med de fleste andre
vist pa utstillingen. Det karakteristiske er den monokrome svarte persepsjonen. Verkets
utforming kombinert med den dype, svarte fargen, gir et skinn av mystikk og hemmelighet,
eller en forkullet skogbunn.

100 er en typisk materialkomposisjon der material og teknikk er direkte
uttrykkshaerende. Komposisjonen er tett og kompakt og kulminerer med en applikasjon pa
midtpartiet. Verket kan karakteriseres som et relieff der naturmaterialets iboende egenskaper
er motivet. Lange hestehar pa venstre side bidrar til asymmetri og forsterker det taktile
uttrykket. Fargen har ulike toner i svarte nyanser fremkalt av blanke og matte materialer.

100 er vevet med staende renning som de fleste av Abakanowicz verk fra denne tiden. Verket
er vevet og applikert i sisal med innslag av bomull- og lingarn. Applikasjon og vev varierer i
tynt og tykt materiale, vekslende i lgs og hard tvinning som bygger ulike hayder i relieff.
Kunsthistorikeren @istein Parmann oppfordret i Morgenbladet (Polsk billedvev”,
25.09.1967) Kunstindustrimuseet til innkjep, men museet hadde ikke penger. Etter
utstillingen fikk museet verket i gave av Abakanowicz. Gaven ble betraktet som sa viktig at

det utgikk melding (14/9-68) fra Norsk Telegrambyra om en, ’begivenhet i norsk kunstliv”.

Triptyque Noir / Svart triptyk (1967)
Triptyque Noir (katalog nr. 17) ble innkjgpt pa utstillingen i Kunstindustrimuseum i 1967 av
Universitet i Oslo. Verket er stort og monumentalt 300x240 cm og er vevd i sisal og lin med
applikasjon i hestehar og uspunnet ull. (Na&ermere beskrivelse i kapittel 4 side 41-42).

Det var en ulmende” konflikt pa denne tiden mellom arkitektenes interesser og
statens krav om utsmykking av statlige nybygg. Arkitektfirmaet for det nybygde universitet

pa Blindern foreslo i utgangspunktet en skulptur av Naum Gabo til 250.000 kr. for & kunne
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“brenne av” alle utsmykkingsmidlene pd ett kunstverk. Sgknaden ble avslatt av Norsk
kulturréd.'®® Arkitektene fant isteden et kunstuttrykk som de kunne akseptere som utsmykking
for 7sitt” andsverk, i et tekstilt arbeide av Abakanowicz. Det var arkitekt Leif Olav Moen som

gnsket Triptyque Noir. | sgknaden til Norsk Kulturrdd om midler til innkjep skriver han;

Den kunstneriske kvalitet i disse vevnader ligger pa et meget hgyt internasjonalt niva, og det vil vaere
hevet over tvil at de vil fa en stor innflytelse, ikke bare pa tekstilkunst og annen bildende kunst, men
ogsa pa oppfattelsen av kunst. [...] Kunst og kunstnerisk utsmykking som en integrerende del av dette
miljeget (universitetsmiljget), vil ikke bare veere av pedagogisk verd. Det gir ogsa et naturlig
kompletterende uttrykk for var samtids kultur, og ber veere en selvfalgelig del av universitetet

generelt.”

Hakon Stenstadvold, som da satt i Norsk Kulturrad, tok saken opp utenom saksliste. Han
foreslo sgknaden innvilget, pa tross av at han prinsipielt var motstander av a kjgpe inn kunst
av utenlandske kunstnere. (Stenstadvold hadde tidligere uttalt at polsk tekstilkunst var pa
hgyde med a stoppe ullsokker og repare slitte albuer!) Kulturkonflikten mellom
arkitektinteresser og det statlige kravet om utsmykking utjevnet seg med dette verket, hevder
Jorunn Haakestad. '™

Arkitekt Leif Olav Moen bestemte plasseringen i trappehallen i Sophus Bugges hus,
der verket fremdeles henger. | forbindelse med reparasjon av arbeidet for noen ar siden,

uttalte Abakanowicz at hun betraktet Triptyque Noir som et hovedverk fra denne tiden.'"

Ovale d’Or / Gylden oval (1967) og Argentine (1967)

Tilhgrer Oslo Kommunale kunstsamling

Ovale d’Or / Gylden oval (1967)

Ovale d’Or har breddeformat 135x184 cm. Formen er oval og fargen gylden —en gylden oval.
Verket er en materialkomposisjon i ulike materialer og farger. Det karakteristiske er
komposisjonens vertikale deling. | delelinjen er det en utstaende sylinderform. Relieffet er i
dag flatklemt, men har nok tidligere veert en markert del av bildet. Koloritten er holdt i
jordfarger og assosierer ikke til annet enn tauverk og vevet ull. Materialet er sisal, hamp, ull

og hestehar. Verket er i dag gratt og skittet og trenger restaurering.

169 Haakestad, Ariadnes tréd. 110-111.

Uberg, Ulla. "Trollvegg og rytmer. Tekstil utsmykking pa Blindern”. Tekstilkunst (2006): 10
Haakestad, Ariadnes trad. 110-111.
Samtale med Siri Blakstad 27.03.2008
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171
172
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Argentine (1967)

Verket har tilsvarende oval form og starrelse (150x187cm) som Ovale d’Or. Arbeidet kan
beskrives som et relieff der materialet er en del av motivet. Komposisjonen har en mgrk og en
lys del der delingslinjen er markert med en sylinderformet applikasjon. I det lyse hgyrefeltet
er en splitt/apning midt i veven. Tekstilen synes, ut fra bilde, & veere vevet i finere og tynnere
ullmaterialer, enn Ovale d’Or. Begge arbeidene gir inntrykk av & vere kunstnerens
manipulering med materialet for videreutvikling av format, struktur og tekstur.

Ovale d’Or og Argentine ble innkjgpt av Oslo Kommunale Kunstsamlinger ved
Oslo Kinematografer. Verkene ble kjgpt som en gave fra avdgde direktgr Torleif Dahl i
firmaet A/S Sverdrup Dahl, til kunstnerisk utsmykking av Colosseum kino. Teppene kostet
tilsammen 26.000 kroner. Kjgpet ble foretatt av kinodirektgr Arnljot Engh. | brev av 27/10-
1967 til Kunstindustrimuseet, spar Engh om a fa kjgpe tekstilene for 25.000 Forespgrselen
ble sendt Abakanowicz og innvilget.

Arnljot Engh hadde allerede i 1965 vart pa utkikk etter tekstile verk, som
utsmykking til Colosseum kino. Han var blitt tipset av Utenriksdepartementet om utstillingen
“Moderne polsk billedvev”; der var det bade hgy kvalitet og rimelige priser. Etter utstillingen
korresponderte Engh med firma DESA'" Korrespondansen viser til at Engh har bestilt to
gobeliner i starrelse 2x3 m. DESA foreslo at det burde veere samme kunstner og lanserte
Jolanta Owizka, one of the best Polish weaver”. Engh var i forhandlinger om kjgp, men
prisen ble for hgy; 400 dollar pr. m2, og bestillingen ble avlyst. ™ Isteden ble Argentine og
Ovale d’Or innkjept to ar senere pa Abakanowicz’ separatutstilling i Kunstindustrimuseet i
1967.

Argentine (E 1885) og Ovale d’Or (E 1886) hang pa Colosseum kino fram til
ombyggingen i 1998. Da ble de overfart til Oslo Kinematografers verksteder, Malerhaugveien
15. En av tekstilene, antagelig Argentine, hang ved inngangspartiet. Dette er litt usikkert fordi
navnplaketten var blitt byttet om. Da Kinematografers verksteder ble nedlagt kom Ovale d’Or

til Munchmuseet i 2004, der er det n& pa lager. Argentine er forvunnet.*”

173 Works of Modern Art, Foreign Trade Company. Et polsk firma som tok seg av frakt og salg bade for denne

utstillingen og Abakanowicz’ utstilling i 1967.
7% Brev til Oslo kommunes kunstsamlinger ved direktgr J. Langaard fra A. Engh 15/3-1965.
7> samtale med Inger Gogstad Kunst i Oslo pa Munchmuseet.
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Orchide violet / Violett orkidé (1967)

Verket tilhgrer Nordenfjeldske Kunstindustrimuseum, Trondheim.

Orchide Violet er formet som en oval og har hgydeformat. Jeg har ikke fatt oppgitt sterrelse.
P& Abakanowicz’ handskrevne verksliste i forbindelse med utstillingen pa
Kunstindustrimuseet i Oslo 1967, er det oppfaert et verk med tittel Violet 150x108cm. Verket
deltok ikke pa utstillingen, men kan veere identisk med verket i Trondheim. Starrelsen synes a
stemme ut fra foto av verket.

Orchide violets komposisjonen er en monokrom flate i fiolette nyanser med en
kraftig utstaende, vertikal revne i rgdt. Revnen, eller spalten har form som lepper, eller blomst
som folder seg ut i hele verkets hgyde. Leppene kan leses som verkets motiv og gir
assosiasjoner til kjgnnslepper, eller som tittelen tilsier, en orkidé. Den knudrete teksturen i
overflaten reflekterer fargens varme skala. De sterke, rgde nyansene pa leppene gir ytterlig
erotiske assosiasjoner. Orchide violet er vevet i sisal og (eventuelt ull) med applikasjon.

Nordenfjeldske Kunstindustrimuseum kjgpte Orchide Violet av arkitekt Lars
Fasting i 1993. Fasting fikk verket som en personlig gave av Abakanowicz da hun var pa
besgk hos familien noen dager varen 1977.17° Jeg antar besgket var i forbindelse med
utstillingen pa Henie Onstad Kunstsenter i 1977.

Brown Coat /Brun frakk (1968)

Verket tilhgrer Henie Onstad Kunstsenter og ble kjgpt pa utstillingen Organiske Strukturer i
1977. Brown Coat er en hengende, monumental tekstilskulptur. Den er 300cm hgay,

180cm bred og dybden er 60cm.

Brown Coat er en skulptur i fri form med naturmaterialet som medvirkende
formskaper. Verket er som tittelen sier, formet som en forstarret frakk. En hybrid — en
blanding av en abstrakt skulptur med taktile kvaliteter og et menneskeliknende klesplagg uten
armer. Skulpturen er vevet i tre flak, rygg og to forstykker. De tre delene er sydd sammen
med splitt i sidene. Pa hgyre side er fraveeret av en arm markert med langt, bustet hestehar.
Ryggen har en vertikal slisse pa ca 150 cm, hvor man kan se tvers gjennom
frakken/skulpturen. Pa hver side er det korte skrastilte splitter, som lommer pa en frakk.
Apningen foran er kantet med grovere tauverk i forskjellig tvinn og fargenyanser. Kanten er
som en dekorbord som vandrer utover frakkens forside og understreker skulpturens

assosiasjon til et klesplagg.

176 E-post fra Lars Fasting 13.06.2008
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Skulpturen er vevet i sisal. Enkelte lange hestehar bryter den monokrome flaten.
Her er ikke sa mye variasjon i materialet, som i de todimensjonale arbeidene. Brune og gyldne
fargenyanser skaper et skiftende fargespill. Selv etter mange ar, er sisalen fortsatt blank.
Brown Coat star i sterk kontrast, bade i starrelse, ide og utforming, til den lille, skjere
skulpturen Head /Hode.

Head/Hode (1977)

Head tilhgrer Henie Onstad Kunstsenter.

Den lille skulpturen, 10x10x30 ble stilt ut pa Kunstsenteret i 2008. Da ble den presentert i et
glassmonter, liggende med nesen vendt oppover. Verket kan karakteriseres mer som en maske
enn et hode. Skulpturen framstar ved farste gyekast som et ngste av bglgende, grov lin med
store apninger i materialet. Ved naermere betraktning trer ansiktsformen frem. Man aner en
nese, del aven munn og en hgy panne. Et tynt skall av det som er igjen av et ansikt, som en
levning fra fortiden, men kraniet er borte. Vi ser rester av hud, eller en metafor for gdelagt
hud. Hode virker uferdig, men i sin ufullkommenhet skapes et sterkere inntrykk av
menneskelig tragedie. En metafor for den tragiske arven det er & veere menneske, laget av
kjatt og blod. *”’

Utstillingen Organiske strukturer pa Hgvikodden 1977 viste fragmenter av to
temaer; de verk som skjulte menneskekroppen og fremkalte minner om organiske strukturer,
Abakanene. Og legemsliknende former som ga assosiasjoner til arkeologiske funn av
menneskekroppen, Alternations. Henie Onstad Kunstsenters innkjgp av henholdsvis Brown
Coat og Head, representerer hver sin kategori, bade Abakan og Alterations - de organiske

strukturer og forandringer.

Verk i privat eie:

Uten tittel (1965)
Verket Uten tittel tilhgrer Siri Blakstad og henger i hennes barndomshjem pa Lysaker.
Uten tittel har breddeformat og maler 140x110 cm. Verket er utfart tidlig i Abakanowicz’

karriere og har en eksperimentell karakter, typisk for denne perioden. Uten tittel kan betegnes

17 Reichardt, Jasia. Magdalena Abakanowicz, 151
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som en abstrakt materialkomposisjon, der forskjellige typer materialer og farger spiller opp
mot hverandre og danner bildets motiv.

Verket har grov linrenning, som kommer tilsyne og inngar som en del av
komposisjonen. Innslaget er garn, sisal og tau i ulike teksturer. Dette bidrar til a dele flaten
inn i sma rektangulaere felter. Fargene gar i svarte og brune nyanser. En hvit halvmaneform
framstar som hovedfigur i bildet. Flettet bomullstau i lgkker er en del av relieffvirkningen
sammen med floker av lange hestehar. Sma metallskiver er pasydd rundt omkring. Verket
bearer preg av a vaere pa prgvestadiet og mangler den emosjonelle uttrykkskraften som er
karakteristisk for Abakanowicz senere arbeider.

Siri Blakstad praktiserte pa Abakanowicz atelier i Warszawa i 1965-66. Pa den tiden
var materialer, inkludert farger og kjemikalier vanskelig tilgjengelige. Fargestoffene som
Abakanowicz benyttet, var av darlig kvalitet. Det var ulovlig & innfare farger til Polen. Da
Blakstads foreldre, Ragnar og Annefi Blakstad, kom for & besgke datteren, hadde de med seg
fargepulver fra Ciba - smuglet over grensen i plastposer. For denne gesten fikk de kjapt verket

Uten tittel til redusert pris av Abakanowicz.

Abakna noir 11 / Abakan Il (1967)
Abakan 11 var med pa utstillingen i Kunstindustrimuseet i 1967 (katalog nr 9) og ble kjgpt av
Ragna Refsdal Bohan. | verkslisten fra Abakanowicz betegnes verket som Abakan noir Il
starrelse 109x130 cm. Verket er beskrevet med staende renning, sisal innslag og applikasjon.
Jeg har ikke sett verket. | et handskrevet brev av 04.10.1967 fra Refsdal Bohan til direktar
Lauritz Opstad, beskrives Abakan Il slik: ”Motivet er et stort hull? et sentralt gap i relieff med
sma sylinderformede motiver pa begge sider. Teppet er svart”.

Om tekstilen fremdeles er i Refsdal Bohans eie, har det ikke lykkes meg a finne ut. Ei
heller hvem hun er. | brevet skriver Refsdal Bohan at hun har handlet kunst bade i
Kunstnerforbundet og Kunstnernes Hus. Brevet er utformet pa brevpapir fra Ranja - kjole,

kaper, drakter , Drammensveien 4, Glitnegarden.

Carré 1/ Kvadrat 1 (1971)

Carré 1 tilhgrer Lissen og Piotr Zamecznik'"®

bosatt i Lommedalen.
Carre 1 er et lite, taktilt verk, 60x60 cm, ikke ulikt Orchide violet i utformingen. Verket ble
vist pa utstillingen ”’Soft Spot” i Galleri 0047, Oslo i 2008. Carré 1 har en monokrom

178 piotr Zamecznik er utstillingsarkitekt og sgnn av Stanislaw Zamecznik, professor pa akademiet i Poznan.
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bildeflate der en apne slisse folder seg ut som en blomst. Verket har likhetstrekk med
Orchide violet, men er ikke pa langt naer sa emosjonelt. Til det er den gra fargen for anonym
og kjalig. Arbeidet er utfert i sisal, ispedd lange hestehar. Sisalens farger veksler i et

glansfullt spill i gra og svarte nyanser. Abakanowicz beskriver selv verket pa denne maten:

Carré 1 was created in the sixties. | was fascinated by weaving as a possibility to create the object from
its very beginning with responsibility for every detail. | loved the fact that it is like tree bark or broken
stone, that it can open its body like breathing shells in the warm, pacific sea or like a growing flower
opens the soil to grow and to flourish. The soft woven object has many meanings, creates multiple
associations. This work belongs to a large group of works I created at that time that were called after
my name, Abakans - soft sculptures. My work changed, it became figurative, sometimes abstract, but it
is still based on my admiration for nature, for its mysteries and power. 179

Carré 1 ble gitt i gave til Lissen og Piotr Zamecznikfra Abakanowicz pa slutten av 70-tallet.
Hele familien Zamecznik var pa besgk i hennes atelier i Warszawa. Der fikk barna fikk lov til
a klatre rundt pa tekstilskulpturene. Plutselig kom pappa inn med denne svarte firkanten
tredd nedover hodet som en slags poncho. | mange ar trodde jeg at Carre 1 var en liten
poncho som vi hadde hengende pa veggen, fordi den var s stiv og vond & ha pa seg,” skriver
Marianne Zamecznik i presentasjonen av utstillingen.*® ~Soft Spot” var kuratert av Marianne
Zamecznik, datter til Pioter Zamecznik. Utstillingen tok utgangspunkt i verket Carré 1, som

et symbol pa kuratorens barndom og hennes farste mgte med abstraksjon og materialitet.

79 Fra utstillingskatalogen til utstillingen “Soft Spot ” Galleri 0047, Oslo varen 2008.
180 Marianne Zamecznik, “Ett verk”, Billedkunst (2/2008): 27
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