
FORORD, OG TAKK
For mange år siden satt jeg og drakk kaffe med Jan Groth, en 
av de fremste samtidskunstnerne i Norge, med en imponerende 
produksjon og internasjonal suksess. Allerede på 1960-tallet hadde 
han begynt å arbeide utelukkende med gobelengvev og tegning i 
sort og hvitt. Hans arbeider begeistret; gobelengene, tegningene 
og senere skulpturene hans har vært utstilt over hele verden, 
deriblant på det anerkjente Betty Parsons Gallery i New York. Jeg 
ble derfor ganske overrasket da han fortalte om en episode ved det 
samme galleriet tidlig på 1970-tallet: På utstillingsåpningen i det 
tettpakkete galleriet kom en internasjonal samler seilende inn. Hun 
hadde sett et av Groths arbeider hengende på fondveggen og banet 
deretter raskt vei gjennom folkemengden med positive ord trillende 
ut av munnen som perler på en snor. «I love it!» hadde visst blitt 
sagt en rekke ganger mens hun tok seg igjennom lokalet. Da hun 
endelig var tett opptil arbeidet, stoppet hun opp og tok helheten inn 
over seg. «Oh», kom det med et noe flatere tonefall. «It’s a textile», 
fortsatte hun. «I hate it.»

Jeg husker kanskje ikke episoden helt slik den ble meg fortalt, men 
jeg husker veldig godt at jeg ble overrasket over samlerens beslut-
ningsprosess. Den fysiske distansen på noen meter var nok til å 
skjule Groths materialvalg, og at det var en tekstil – og ikke olje 
på lerret, som var hennes opprinnelige antakelse – var fullstendig 
uoverkommelig for samleren. For meg, som ikke selv hadde opplevd 
den utviklingen som preget både tekstil- og samtidskunst på 1960- 
og 1970-tallet, var det nesten utenkelig at man til de grader kunne 
avskrive verk og kanskje til og med hele oeuvre, på grunn av 
materialvalg. 

Ser man med dagens blikk på forholdet mellom tekstil og olje på 
lerret eller andre materialer, og ikke minst den posisjoneringen 
og rangeringen av materialene satt opp mot hverandre, er denne 
frastøtningen fortsatt merkverdig. Større verk som Sheila Hicks’ 
fargerike installasjon Escalade Beyond Chromatic Lands (2016–2017) 
i Nasjonalmuseets søylerom vitner litt om bredden til det som tekstil 
bærer med seg inn i samtidskunsten i dag og den posisjonen den 
kan ha. Men også tidligere verk som Synnøve Anker Aurdals Magisk 
måne (1967), Brit Haldis Fuglevaags Form I (1970) og Gro Jessens 
Fuglegitter (ca. 1970) vitner om det tidlige spennet i tekstil. Dersom 
man kunne stille disse fire arbeidene ved siden av hverandre og 
betrakte dem under ett, ville noe av spennvidden i hvordan tekstil 
som materiale er arbeidet med, kanskje overraske mange. 

Tekstil er særlig interessant som materiale og studieobjekt. Innfar-
gingsprosessene og fargene, mangfoldet av tekstiler og materialer, 
sanserikdommen i de mange måtene man tar inn arbeidet på (taktilt 
og visuelt, men også olfaktorisk), åpner opp for et hav av muligheter 
for kunstnerisk praksis og arbeid. Dette var ikke like tydelig eller 
bredt akseptert på 1960- og 1970-tallet, og veien frem til dagens 
anerkjennelse av tekstil som materiale og dens teknikker har vært 
brokete. 

Samtidig er tekstil også interessant i et kunst- og kulturhistorisk 
og et politisk perspektiv. Det er i dette landskapet at Runa Bogers 
produksjon må fremheves. Hennes arbeider og oeuvre er et 
fremragende eksempel på den reisen tekstil har hatt i vår moderne 
tid – satt på spissen – fra brukskunst til kunst. Vi må naturligvis 
ta for oss Aurdal, Fuglevaag, Jessen og flere i denne fortellingen. 
Spesielt Jessen var en sentral figur i tekstilkunsten i Norge i annen 
halvdel av 1900-tallet, med sine stofftrykk og tekstildesign. Ser man 
på Bogers arbeider fra denne tidlige perioden ved siden av Jessens 
produksjon, vil man finne noen likhetstrekk. Like fullt vitner Bogers 
arbeider og hennes karriere om noe mer. 

Bogers produksjon beveget seg side om side med tekstilens 
posisjonering i kunstverdenen på 1970-tallet, samtidig som den tok 
stadige steg i retning av samtidskunst. Arbeidene holdt også stand; 
de kunstneriske grepene og Bogers øye for kvalitet og håndverk har 
fulgt henne gjennom hele hennes karriere. De stegene hun har tatt 
underveis i karrieren i retning av samtidskunst, har ikke tatt avstand 
fra tekstil som håndverk; heller har Boger evnet å ta håndverket med 
seg i sin reise og videre inn i sine prosesser og produksjoner. Det er 
derfor hennes arbeider også, på mange måter, kan sammenlignes 
med Tapta (Maria Wierusz-Kowalski), Magdalena Abakanowicz og 
den allerede nevnte Hicks – i alle fall mer enn nødvendigvis kun 
med Aurdal, Fuglevaag og Jessen. Bogers fortelling, denne reisen 
og disse verkene fortjener oppmerksomhet og mulighet til å bli 
visuelt analysert og opplevd av flere, i form av en større utstilling 
av kunstnerskapet hennes. 

Jeg vil gjerne takke Boger for å ha gitt meg denne unike innsikten 
i hennes kunstnerskap. Ved fire anledninger i løpet av våren 2023 
fikk jeg besøke henne på atelieret hennes på Tøyen. Der kunne vi 
over flere timer vurdere verk fra oppstarten av hennes karriere til 
de nyeste objektene som er i emning, drøfte utviklinger og studere 
helheten. Det er ikke ofte at man får jobbe så direkte med fysiske 
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objekter som spenner over en lang periode, når man skal skrive 
om en kunstner, ett av deres verk eller deres oeuvre. Denne teksten 
har heller ikke vært enkel å skrive. Det har vært en enorm prosess. 
Men det har også vært en av de mest givende skriveprosessene jeg 
har vært igjennom. Det har vært en fantastisk reise. Takk, Runa.

GLOBALE SVINGNINGER, LOKALE DREININGER
Det bugner ikke over hos Runa Boger på hennes atelier på Tøyen, 
selv om hver centimeter av hyller og bord er i bruk. Hennes 
kommunalt eide atelier, hvor hun har vært mesteparten av sin 
profesjonelle karriere, er likevel luftig og lys. Store verk i ull, sisal og 
silke er omhyggelig rullet opp og lagret under enorme spesiallagde 
arbeidsbenker og på lange hyller oppunder ateliertaket. I hjørnet 
mellom ruvende vinduer og atelierets kortvegg står notatbøker med 
daterte oppskrifter og nøyaktige beregninger for innfargingspro-
sesser og fargeblandinger i kronologisk rekkefølge i et skap, og på 
arrangerte hyller ved siden av står et veloverveid utvalg av bøker 
og andre skriftlige kilder. Verk, skisser og notatbøker er sortert, 
organisert og profesjonelt ivaretatt. Til og med skrivebordet er 
ryddig og organisert. En stilren gjestestol står klar ved skrivebordet, 
og på den ligger en egenprodusert kvadratisk rød sittepute – i ull, så 
klart, et av Bogers foretrukne materialer. Ut over det å være hennes 
arbeidslokaler som kunstner er atelieret nesten for et arkiv å regne. 
Dette arkivet av materialer, arbeider, notatbøker og bøker byr på 
innsikt i en særdeles interessant reise igjennom de siste femti årene 
av den norske, europeiske og vestlige kunst- og kultursektoren og 
kunsthistorien. 

Denne reisen vitner om en sektor i endring, hvor det som i dag 
gjerne omtales som de kreative industriene og tekstilproduksjonens 
rolle, men som den gang var stofftrykkere og syersker, i stadig 
økende grad ble utfordret av store, globale samfunnsøkonomiske 
omslag. Det dreier seg om internasjonale toll- og kvoteavtaler, 
frihandel og fast fashion, og om det vestlige samfunnets kulturelle 
og motemessige preferanser. Bogers profesjonelle reise fra 
stofftrykker med kjennetegnet RUNA BOGER tegning og trykk, til 
hennes posisjon som tekstilkunstner kjent som RUNA BOGER og 
til hennes modne signatur på selvstendige objekter som R.B. er et 
prakteksempel på hvordan kunst- og kultursektoren har vært og 
fremdeles er flettet sammen med nasjonal og internasjonal politikk 
og økonomiske forhold. 

Gro Jessen, den kjente tekstilkunstneren og en av Norges nestorer i 

stofftrykk og tekstildesign, skrev om Bogers kunstnerskap i 1996. I 
sin tekst belyser Jessen i korte og viktige trekk den utviklingen som 
har preget Bogers tekstilproduksjon. Boger – etter endt utdanning 
ved Statens håndverks- og kunstindustriskole i Oslo og etter-
utdanning i Danmark, Frankrike og Polen – etablerte seg i Oslo 
sammen med en gruppe kolleger på begynnelsen av 1970-tallet. 
Målet var å tilby kunder som Norway Design kvalitetsprodukter av 
den personlige, alternative og håndlagde sorten. Uten fordyrende 
mellomledd skulle Boger og hennes kolleger ikke bare produsere 
vakre tekstiler, det skulle attpåtil være mulig å leve av det. Dette 
kundefokuset og denne kundekontakten kan virke nesten luksuriøs 
sett med dagens øyne, og det var ikke lenge etter 1970-tallets 
produksjonsperiode at et slikt kundefokus ble satt under press. 
Vekstperioden i tekstilsektoren, som ellers preget tiden etter andre 
verdenskrig, var nemlig over fra midten av 1970-tallet, og dette 
stimulerte endringer i politikken i tilknytning til sektoren. 

1980-tallet bød dermed på tydelige utfordringer for stofftrykkere, 
som Boger en gang primært definerte seg som. Tidlig på 1980-tallet 
hadde Norge vært i verdenstoppen når det gjaldt beskyttelse mot 
import av lavpristekstiler, men fra 1986 startet man en gradvis 
liberalisering av politikken på dette området. Den mest kritiske 
fasen for norsk tekstilproteksjonisme var i perioden 1977 til 1986, 
nettopp da Boger og hennes kolleger skulle bygge sine karrierer 
og foretak. Billige tekstiler fra Asia og India strømmet inn i det 
europeiske markedet, og snart ble Bogers direkte kontakt med 
kunden – hvor kunden kunne bestille bluser i bomullsjersey, 
silkeskjerf og metervare, stoff til egenproduksjon – avgrenset til 
Verkstedutsalget i Gabels gate. 

Situasjonen i Norge og Europa var ikke unik i verdenssammenheng. 
Også i USA hadde tekstilindustrien endret seg og forholdet til 
kunden likeså. Det å lage stoffer og sy klær etter mål og ønske ble 
etter hvert ikke en konkurransedyktig beskjeftigelse, da tilgangen på 
rimelige stoffer og ferdigsydde plagg økte raskt. Det var begrenset 
hvor mulig det var for stofftrykkerne og syerskene å konkurrere 
med den globaliserte produksjonen fra verdens mellominn-
tektsland, hvor det var både investeringsvillig kapital og tilgjengelig 
kvalifisert arbeidskraft til å produsere tekstiler på en billigere 
måte. Tekstilproduksjon er riktignok arbeidsintensivt, men den er 
også teknologisk enkel – og derfor mobil og samtidig utsatt for 
internasjonal konkurranse. I tillegg bidro teknologisk innovasjon og 
produksjonen av nye tekstiler i løpet av første halvdel av 1900-tallet 
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til å endre forretningsmodellen som tekstil- og klesproduksjon 
frem til da hadde basert seg på. Det ble etter hvert en uutholdelig 
situasjon for håndverksområdene knyttet til tekstilproduksjon, 
tekstildesign og trykk. 

Jessen skrev i 1996 at metervaren holdt ut i enda noen år i møte med 
denne nye globaliserte produksjonen, som et slags svar på et bredt 
og til dels lite definert behovsregister. Metervaren kunne brukes til 
så mangt: om en hals og rundt en kropp, som Boger foreslo, eller 
på en sofa, foran et vindu eller på en vegg, som var Jessens forslag. 
Problemet var at slike produkter fordret at kunden tok opp tråden 
i den andre enden og tenkte videre selv på hvordan tekstilen skulle, 
eller kunne, tas i bruk. Det ble en utfordring som ikke svarte til 
datidens behov eller forventninger. Produksjonen av metervarene 
og tekstillengdene hadde få mottakere på den andre enden, noe som 
etter hvert førte til at Boger sto ved et slags veiskille relativt tidlig i 
sin profesjonelle karriere. 

Disse globale svingningene tvang frem lokale dreininger. Man 
kunne gå videre, dypt inn i tekstilen, stofftrykk, tekstildesign og 
tekstilkunst og kanskje produsere iscenesettelser av store lengder 
av tekstiler slik som Jessen, eller man kunne gå enda lenger inn i 
fargene og formene og etter hvert løsrive seg fra den todimensjonale 
flaten, bygge seg ut av tekstilen og gi form til samtidskunstobjekter. 
Boger ville verken velge det ene eller det andre, men begge deler i 
tur og orden.

INTERNASJONALE STRØMNINGER
Samtidig er det misvisende å kun vektlegge de politiske- og sektor-
spesifikke økonomiske endringene som preget det landskapet som 
Boger beveget seg i. Det er ikke slik at Bogers produksjon ble presset 
i retning av kunsten, og at hennes interesse for å utforske tekstil som 
kunstnerisk materiale kun skyldtes bortfallet av økonomiske inntje-
ningsmuligheter. I sin studietid hadde Boger vist interesse for og 
forsøkt seg på arbeider som kan minne om Brit Haldis Fuglevaags 
Form I (1970), et større naturfarget sisalobjekt i «spindelteknikk». 
Det er teknikken og objektets tilstedeværelse som form som slår 
en i møte med Form I, på samme måte som i møter med andre 
«spindelteknikk»-arbeider av Fuglevaag. Bogers tidlige sammen-
lignbare arbeider derimot, som er både vevd og farget, fremstår 
ikke som like avanserte i sin teknikk. Det er først og fremst fargen 
og materialet som Boger utforsket i disse arbeidene, og dernest 
teknikken og formen. Er det noe man kan se som en rød tråd 

igjennom hele Bogers kunstnerskap, er det kanskje nettopp hennes 
spisskompetanse i og interesse for farger og materialer. Også i 
samtale med Boger kommer hennes iboende interesse for farge, 
form, komposisjon og – etter hvert – objektet frem.

Like fullt er ikke denne sammenligningen med Fuglevaag uten 
større betydning. Fuglevaag var svært sentral i norsk kunstliv både 
igjennom sitt kunstneriske virke og igjennom sin påvirkning på 
tekstilkunstens utvikling og posisjonering i Norge. Hun utdannet 
seg på Statens håndverks- og kunstindustriskole (SHKS) ved 
tekstillinjen nærmere ti år før Boger tok sin utdanning i 1969-1974. 
Fuglevaag var lærer ved SHKS fra 1972 og avdelingsleder for 
tekstillinjen i perioden 1973-1980, noe som delvis sammenfaller 
med Bogers tid der. Med seg på lærersiden hadde Fuglevaag blant 
andre Jessen. Fuglevaag må ha satt sitt preg på tekstillinjen og 
SHKS, og Jessen gjorde unektelig det samme. Det var også andre der 
som senere skulle bli sentrale stemmer i norsk tekstilkunst: Bente 
Sætrang, med sine etter hvert monumentale tekstilarbeider, gikk i 
samme klasse som Boger, og det vitner om det særdeles kraftfulle 
miljøet man hadde klart å bygge rundt tekstilkunsten på den tiden.
 
Dette miljøet hadde aner i det eksperimentelle tekstilmiljøet i Polen. 
Etter endt utdanning ved SHKS fikk Fuglevaag polsk statsstipend. 
Hun fortsatte sine studier ved Kunstakademiet i Warszawa frem 
til 1964, og i den tiden fikk hun kontakt med det internasjonalt 
ledende tekstilmiljøet i Polen. Inntrykkene og erfaringene fra dette 
oppholdet ble en grunnstein i hennes karriere. Fuglevaag tok med 
seg disse strømningene til Norge og var slik sett en av dem som 
brakte Norge og landets kunstutdanninger a jour med tekstil-
kunstens internasjonale fremgangsperiode på 1960- og 1970-tallet. 
I Norge ble det klart at Fuglevaags internasjonalt inspirerte arbeider 
brøt med de mer klassiske eller etablerte forestillingene om hva 
tekstil og billedvev kunne være. Fornyelsen av norsk tekstil- og 
vevepraksis var også tett knyttet til den polske tekstilkunstneren 
Magdalena Abakanowicz. Abakanowicz var professor ved Kunst-
akademiet i Poznań, en av Europas ledende tekstilkunstnere og 
en verdensberømt kunstner, og hun skapte enorme tekstilskulp-
turer. Det er kanskje ikke oppsiktsvekkende at Sætrang var elev 
hos Abakanowicz i 1974. Også Boger hadde et opphold i Polen, ved 
Kunstakademiet i Łódź (1972-1973). 

De internasjonale strømningene som fornyet tekstilkunsten, var 
på ingen måte kun en reaksjon på den endrete internasjonale 
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politikken og de økonomiske forholdene knyttet til tekstil- og 
klesproduksjon. Heller var det et levende og engasjert miljø, med 
fotfeste i større sosiale samfunnsendringer, hvis arbeider førte til 
begeistring og debatt. Allerede i 1967 ble dessuten Turid Holter, 
Jessens arbeidskollega fra blant annet atelierfellesskapet PLUS, den 
første stofftrykkeren som ble antatt til Høstutstillingen. Det var i 
denne perioden – som den anerkjente norske kunsthistorikeren 
Gunnar Danbolt har kommentert – at det primært ornamentale 
stofftrykket tok steget over i billedkunsten. Betydningen av denne 
tiden er dermed ikke mulig å undervurdere: Det var nå man begynte 
å se på tekstilkunst som en fullverdig kunstart i Norge. 

Det er midt mellom disse to historiske strømningene – politikk 
og økonomi på den ene siden og eksperimentell kunstnerisk 
fornyelse på den andre – at vi finner Bogers kunstnerskap og hennes 
arbeider. Dette skjæringsfeltet er bredt og mangfoldig og trekker 
i forskjellige retninger, som for eksempel de nærmest organiske 
formene til Fuglevaag på den ene siden, som hennes Form I, men 
også Spindel (1973), og Jessens mer tradisjonelle dekorative tekstiler 
og metervare på den andre, blant annet en kjole fra slutten av 
1960-tallet, men også hennes andre dekorative tekstiler som Ekeløv 
(1969) og Løvmåne (1978). 

Hos Boger ble denne spenningsperioden på 1970-tallet tilsyne-
latende møtt med fatning. Arbeidene fra denne perioden viser 
hennes klare preferanse for tekstil som materiale og produksjon av 
høykvalitetstekstiler. Endringen i retning av de mer eksperimentelle 
størrelsene, monteringene og, ikke minst bruk av materialene, kom 
stegvis og over tid. På mange måter har Boger derfor mer til felles 
med Jessen enn Fuglevaag – da med tanke på de store tekstilflakene 
og, i noe mindre grad, iscenesettelsene av tekstil. Det er derfor 
heller ingen overraskelse at Boger deltok i en gruppeutstilling på 
Kunstnerforbundet med Jessen, Sætrang og Irene Myran så tidlig 
som i 1979, der tittelen var Fire stofftrykkere. 

Ser man på Bogers produksjon under ett, kan man grovsortere 
tre perioder eller grupperinger av arbeidene: de tidlige stoffene 
som man kunne sy klær av etter ønske og mål, metervarene og 
tekstilene som objekt og til slutt løsrivelsen fra det todimensjonale 
til de frittstående objektene. 

METER PÅ METER MED METERVARE
Det finnes få tilgjengelige eksempler av Bogers bluser i bomullsjersey 

eller silkesjal fra tidlig i karrieren og perioden ved Verkstedutsalget 
i Gabels gate. Ett eksempel er like fullt gjengitt i Bogers katalog 
fra 1996: en bluse i bomullsjersey fra 1983. Blusens enkle form, 
med korte raglanermer og elastisk linning, har også et dynamisk 
snitt ved halsen som gir blusen et unektelig 1980-tallsuttrykk. 
Raglanermene domineres av gule og svarte striper, og stripene er 
gjengitt i elementer på blusens fremside. Blusens røde basisfarge 
skaper liv i designet, både ved å være mer organisk enn de sterke 
geometriske figurene og ved å bevisst vise frem et valørspill med 
sjatteringer av den hvite bunnfargen med den røde fargen. 

Det er uheldig at så få av Bogers bluser og silkesjal er bevart, da disse 
er interessante i et kunst- og kulturhistorisk perspektiv – spesielt 
i lys av moten i overgangsperioden mellom slutten av 1970-tallet 
og tidlig 1980-tallet. Man kunne også ha sammenlignet Bogers 
klesplagg med blant annet Jessens kjole fra slutten av 1960-tallet 
(det er Jessens tekstiltrykk, ikke nødvendigvis hennes snitt og søm), 
med tanke på mote og design. 

Det hadde videre vært interessant å ta metervarene fra denne tidlige 
perioden i nærmere øyesyn, hadde man hatt flere eksempler av 
dem. Metervare er til for å brukes, for å sy klær eller andre ting 
etter behov og ønske; man må ikke bare kunne balansere og skape 
bevegelse i de ornamentale elementene i stofftrykket, man må også 
kunne gjenskape elementene og lage et mønster som ikke virker å 
være innrammet av, eller avgrenset til selve objektet. Metervaren er 
et krevende arbeid som fordrer nøyaktighet og oppmerksomhet av 
stofftrykkeren, og dermed er det en svært avslørende beskjeftigelse.

Skal vi ta for oss noe fra denne tidlige perioden i Bogers karriere, 
kan vi med fordel se nærmere på et nokså beslektet, men like fullt 
annet type arbeid: en tekstillengde med sjablongtrykk: Uten tittel 
(1976). Der bluser eller sjal har en helt konkret brukstanke, er det 
noe annet med Bogers lengdetekstil med trykk. Den er på en måte 
verken det ene eller det andre, eller kanskje er den begge deler – 
både metervare og tekstilbilde. I dette eksempelet ser vi at både 
venstre og høyre bord domineres av elefantfigurer i indigoblå, en 
figur som gjentar seg i rapportene i tekstillengden, da henholdsvis 
som røde elefanter med prikker og blå elefanter med prikker. 
Ellers domineres designet av jordbærplante-, stjerne- og blomste-
rengrapporter, uten at disse er gjengitt flere ganger med de samme 
fargekombinasjonene. De øverste og nederste partiene er videre 
ikke avgrenset med de samme elefantene. Her avsluttes endene 
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med blå og grønne jordbærplanter nederst og blå trær øverst, og 
feltene rammer på en måte inn tekstilen med farge heller enn med 
sjablongtrykk. Slik sett oppleves det som en egen avsluttet enhet – 
et tekstilbilde – mer enn en tradisjonell metervare. Man kunne sy 
noe av det, men man kunne også bruke det som duk, gardin eller 
tekstilbilde for montering på veggen. 

På grunn av dette er størrelsen på tekstilen av interesse. Den er 
verken uoverkommelig stor eller ubrukelig liten. Bredden er kanskje 
ikke mer enn 80 cm og helheten blir ganske så menneskelig og 
praktisk håndterbar. Å ta en slik tekstil i bruk som duk eller gardin 
er ikke bare praktisk mulig – det er direkte praktisk. En slik tekstil 
krever færre kreative påfunn av kunden for å få den til å fungere i 
hjemmet – eller som metervare, skulle man ønske det.         Like fullt 
fordrer et slikt produkt at kunden kan se mulighetene i materialet og 
ikke minst ha initiativ til å gjøre noe med det. Det er ikke sikkert at 
det sammenfalt med forventningene til datidens kunder, og verdien 
av slike arbeider kan ha vært vesentlig lavere enn det var for bare 
noen tiår tidligere. 

Håndverket som kreves for dette arbeidet på litt i underkant av to 
meter, er ikke til å undervurdere. Med sikker hånd og med øye for 
detaljer tegnet og laget Boger sjablongene og konstruerte tekstil-
lengden, som til motsetning til rene metervarer tillot mer variasjon 
i designet. Samtidig er tekstillengden ikke kunst, og Boger hadde 
heller ikke intensjon eller ambisjon om at den skulle bære frem 
noe slags budskap. Bogers silketrykksignatur nederst ved enden av 
tekstilstykket, RUNA BOGER tegning og trykk, er et tydelig tegn på 
hvordan hun posisjonerte seg i dette spennende tidlige tekstilland-
skapet mellom metervare og kunstuttrykk. Selv om tekstillengden 
oppleves mindre som tradisjonell metervare, var fortsatt teknikk og 
materiale overordnet uttrykk. Boger var i stor grad fortsatt bundet 
til tekstilmaterialet og dets håndverkprosesser. 

TEKNIKK, PROSESS, MATERIALE – OG UTTRYKK
Beveger vi oss ti år frem i tid, til overgangen til 1990-tallet, er det 
tydelig at Bogers arbeider har fått en helt annen karakter. Som 
Jessen holdt Boger ut med metervaren i noen år til i perioden frem 
til slutten av 1970-tallet, men etter hvert ville Boger løsrive seg 
fra det som man kan omtale som den mer tradisjonelle tekstilpro-
duksjonen, og forflytte sine interesser i retning av tekstilkunsten. 
Flere arbeider fra denne perioden fortjener omtale og analyse, som 
Den sjelfulle skikkeligheta (1985) og Othos (1987). Den sjelfulle 

skikkeligheta er et større tekstilbilde malt med indigosolfarger som 
teknikk og laget for montering på vegg. Komposisjonen viser en 
noe svulstig armstol i rosa og rødt med en svart katt plassert trygt 
på stolen. Bakgrunnen er en mer nøytral grå farge med gule, blå, 
lilla og rosa dynamiske elementer plassert utover billedflaten. Boger 
lagde flere arbeider i samme serie, hvor stolen er sentralt plassert 
i billedflaten, med forskjellige elementer på og rundt stolen. Othos 
derimot oppleves både som et objekt som kan plasseres på gulvet, 
og en sittepute. Puten viser en enkel hvit bygning med to små buete 
vinduer på en indigoblå bakgrunn. Tvetydigheten – hvor puten 
fremstår i skjæringsfeltet mellom bruksting og objekt – er til en 
viss grad til stede, selv om Othos uten tvil er en gulvpute. 

I andre arbeider omfavner Boger tekstilkunstens muligheter til å 
utforske uttrykket, selv om det er klart at dette var en prosess som 
Boger arbeidet med over tid. I lys av dette var utsmykningsopp-
dragene hennes, som hun i stor grad gjennomførte på 1980-tallet, 
viktig for hennes profesjonelle utvikling. I 1976 fikk Boger Statens 
etableringsstipend, og fra da var hun aktiv på utstillingsfronten, 
men det er på 1980-tallet at hennes karriere og arbeid tilsynelatende 
virkelig tok form. Perioden mellom 1980- og 1990-tallet fremstår 
som en særdeles travel tid for Boger. Hun mottok i denne perioden 
flere stipend for å drive frem hennes virke, og hun deltok i flere 
gruppeutstillinger og hadde egne separatutstillinger, i tillegg til 
at hun gjennomførte større utsmykningsoppdrag ved blant annet 
Fylkestinghuset i Vadsø (1987) og Justisbygget i Hønefoss (1988).
 
På denne tiden produserte Boger flere større arbeider hvor hun primært 
jobbet med indigosolfarger, en teknikk hun hadde lært i studietiden og 
arbeidet med i starten av karrieren. Indigosolfarger er en omstendelig 
kjemisk trykkemetode som forutsetter oppskrifter av pigment og 
kjemikalier og fremkalling i svovelsyre. Verdien i prosessen ligger i 
de klare fargene som metoden kan produsere, noe som også Bogers 
arbeider vitner om. Denne foretrukne teknikken og prosessen krevde 
sitt. Hennes atelier minner oss om det fysiske arbeidet som måtte 
nedlegges i disse utsmykningsoppdragene og verkene. Det er fortsatt 
fullt av notatbøker som omstendelig dokumenterer hver oppskrift og 
hvert verk. Prosessen er kompleks, og den krever mye tid og forarbeid. 
I lys av hvor omfattende prosessen er – med trykking, fremkalling, 
nøytralisering, koking og tørking – er det enda mer oppsiktsvekkende 
å se hvor stor Bogers produksjon var på denne tiden. 

I kraft av sin faglige dyktighet beveget Boger seg stadig i retning 
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av å fremheve uttrykk fremfor teknikk og materiale. Hennes 
kjennetegn, som tidligere var RUNA BOGER tegning og trykk, 
mistet etter hvert «tegning og trykk»-delen og ble RUNA BOGER. 
Denne lille endringen er interessant, fordi den symboliserer 
hvordan Boger beveget seg fra det ene miljøet over til det andre, 
samtidig som hun beholdt sin identitet som stofftrykker. På denne 
tiden ville Boger også finne inspirasjon i flere utenlandsreiser, og 
arbeidene har tydelige figurative elementer som også kan fremstå 
som ornamentale, selv om billedflaten ble bygget opp og balansert 
på en helt annen måte enn i metervareproduksjonene. Tropical 
Suite-serien (1990), som riktignok verken viser bygninger eller 
steder, skiller seg ut som en særlig viktig serie i denne perioden i 
Bogers karriere. Her finner vi større elementer – om det er sitroner 
eller mangoer – posisjonert sentralt i billedflaten. Bakgrunnen 
domineres av sterke farger med sjatteringer og stiliserte bevegelser 
eller mønster. Tropical Suite er større arbeider som krever betydelig 
med veggplass og dermed ruver på en helt annen måte enn Bogers 
tidligere arbeider. Vi nærmer oss monumentale arbeider hvor Boger 
ikke tar avstand fra å ta plass og bruke rommet i sin helhet. Dette 
er noe som vi også vil finne i Bogers senere arbeider, etter at hun 
droppet trykket RUNA BOGER i sin helhet og begynte å signere 
sine arbeider med initialene R.B. 

FRA DET FIGURATIVE TIL DET NONFIGURATIVE
Tekstilkunstnere som Jessen og Sætrang beveget seg relativt raskt 
over fra det å fremheve teknikk og materiale til det å fremheve 
uttrykket, men hos Boger var dette en lengre prosess. Det er heller 
ikke slik at disse tre periodene i Bogers karriere er sterkt avgrenset 
fra hverandre – at ett verk eller én serie var det som gjorde det store 
utfallet. Vi ser derimot at Bogers produksjon var i stadig bevegelse, 
og at hun tydeligvis har utfordret seg selv som tekstilkunstner. 
Objektene blir større, tar mer plass, er mer avanserte og detaljerte. 
De er også mer lekne og bryter med den svært kontrollerte og 
detaljbevisste arbeidsmåten som preget Bogers tidlige karriere. Ull 
peker seg ut som Bogers foretrukne materiale, og hun foretrekker 
også militære ulltepper – tekstiler som er tykkere og mer kraftige, 
og som tåler røffere behandling. Silke, derimot, ser vi mindre av i 
denne perioden, noe som kan være tilfeldig, men som like fullt er 
et bevisst valg. Med overgangen til ull forlater hun indigosolfargene 
og utforsker andre metoder og fargegrupper som egner seg for ull.

Utpå 2000-tallet har Boger utvilsomt blitt en moden tekstilkunstner. 
Hun har fordypet seg i ullmaterialet og blitt mer leken og ekspe-

rimenterende. Hun begynner å jobbe med selve overflaten av 
tekstilarbeidene, ved å skjære ullens ytterste overflate for å skape 
bevegelse og variasjon i uttrykket. Hun jobber med innfarging og 
videre bearbeiding med blant annet pensel, blokktrykk, monotypi 
og håndsøm, og hun bygger opp billedflaten med forskjellige 
elementer, som en collage. Eksempler fra denne perioden inkluderer 
blant annet Narjordet (2010) og Jomars låve (2012). Innledningsvis 
i denne perioden ser det også ut som om Boger går lenger bort ifra 
det figurative, og hun utforsker i stadig økende grad skjæringsfeltet 
mellom det nonfigurative og abstrakte og det figurative. Samtidig 
ser man at håndverket fortsatt er til stede. I flere av arbeidene 
er elementene nøyaktig sydd sammen. De små og regelmessige 
kastestingene er presise, og de avslører Bogers tunge tekstilfaglige 
bakgrunn. I tillegg ser man at det å balansere, strukturere og 
grundig utarbeide det visuelle uttrykket – noe som Boger tok med 
seg fra sine dager som stofftrykker – er stadig like synlig i arbeidene.
 
I tillegg til Tropical Suite, som uten tvil er et viktig ankerfeste i Bogers 
karriere, må man nevne serien City Lights (2019). I ett av disse 
verkene, som også har vært utstilt på Galleri Format i 2019, finner 
vi et stort og tykt seildukslerret som fullt og helt beholder sin form 
nærmest som et oppspent lerret, uten at det krever malerkunstens 
tradisjonelle ramme. Verket er i langt større grad minimalistisk 
enn tidligere arbeider. Fra et kunsthistorisk perspektiv minner det 
om det som kan være tekstilkunstnerens svar på Carl Andres, Dan 
Flavins, Sol LeWitts eller Robert Morris’ verk. Det nesten tre meter 
brede seildukslerretet er innfarget med en lysere blågrønn farge som 
forstyrres av tre diagonale gulgrønne myke striper, plassert litt til 
høyre i komposisjonen. Disse stripene ligger bakenfor det sentrale 
elementet, som er en samling av mørkeblå geometriske elementer, 
nøye oppstilt i et chevronmønster. Mønsteret skaper sin egen 
bevegelse i komposisjonen, hvor et av de enkle elementene i tillegg 
mangler i øvre venstre hjørne – bare for at dette ene elementet finner 
sin plass på høyre kant, som en utstikker til det store mønsteret. De 
mørkeblå ullfeltene er limt på lerretet, noe som også er interessant 
med tanke på Bogers utforsking av materialet. Ved å lime dem på 
blir det stive lerretet enda stivere – og enda flatere. 

Det er nærliggende å komme med flere kunsthistoriske sammen-
ligninger, men til slutt må man i alle fall vise til nok en kunstner 
som har vært forløsende for Bogers arbeid og prosess. Eva Hesses 
romlige installasjoner inspirerer, og Boger har vært tydelig på det 
at det å utforske og studere Hesses verk har vært en døråpner for 
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flere av hennes egne prosesser og arbeider. Dette samspillet med 
Hesses arbeider ble omtalt i en av Bogers utstillingskataloger. Hilde 
Mortvedt skriver at Bogers arbeider verken er kopier eller appropri-
asjoner av Hesses verk, men heller at Bogers egne arbeider har blitt 
til i møte med Hesses motiver – et motivvalg som fant samklang 
hos Boger. Dersom dette er tilfellet, er det motivvalget og uttrykket i 
seg selv som har vært forløsende for Boger. Ved å nærme seg Hesses 
uttrykk, som er rått, aggressivt og ufullkomment, har Boger presset 
seg selv ut av sine egne rammer og tradisjoner og gitt seg selv nye 
muligheter å utforske tekstil på. 

VEIEN VIDERE
Boger har tatt noen steg videre i sin karriere. I dagens arbeider har 
hun fullt og helt tatt med seg sin tekstilfaglige bakgrunn og den 
spisskompetansen som hun har bygget opp i løpet av en lang tekstil-
kunstnerkarriere. Ut over det tekstilfaglige og den høye kvaliteten 
i disse arbeidene er det interessant å se på selve uttrykket. Det 
ornamentale og figurative blir stadig mindre fremtredende. I stedet 
finner man flere og flere undersøkelser av farge, form og uttrykk. 
Det store arbeidet Red Forest (2020) er et slikt verk. Verket består 
av 22 lange remser av forskjellige stoffkvaliteter innfarget i dype 
rødfarger med skjær av lilla, og det nesten 4 meter brede verket 
er en leken fremstilling av både geometrisk form og et skogbilde. 
Når man tar seg inn i billedflaten, er det ikke lenger 22 remser man 
iakttar, men heller trestammer som står tett i tett. Man er plutselig 
i skogen, hvor noen av trestammene er nærmere og noen lenger 
borte. Dette dybdespillet er ikke avhengig av at det er trestammer, 
men det er nærliggende å lese verket slik, på grunn av verkets tittel.
Variablene, derimot, en serie fra 2022, har ingen figurative knagger 
å henge opplevelsen av verket på. Variablene er nettopp det, 
variabler og variasjoner på enkle konstruksjoner av billedflaten 
med horisontale, vertikale og diagonale strimler av ull og i noen 
tilfeller bomullslerret. Her utforsker Boger selve strukturen og 
fargesammensetningene. Spillet av de forskjellige elementene skaper 
store variasjoner mellom arbeidene. Hver variabel er også betydelig 
mindre i størrelse enn de store arbeidene som hun produserte fra 
1980 og utover. Det svært tidskrevende arbeidet med innfarging av 
enorme tekstiler har blitt byttet ut med langt mer overkommelige 
dimensjoner og engasjement.

Disse små verkene er ikke mindre dynamiske og interessante. I de 
første variablene utforsket Boger sterke fargesammensetninger som 
rødt, svart, gult, grønt og blått, mens i de senere arbeidene har hun 

tatt for seg hvitt. Hvitt er en særdeles vanskelig farge å arbeide med, 
og det å skape en dynamisk billedflate og variasjon i uttrykket samt 
få det i balanse er krevende. Det vanskelige samspillet mellom den 
ekstremt matte ullen og den flate hvitfargen utfordrer Boger. Igjen 
ser vi hvordan Boger går inn i tekstilmaterialet for å brette det ut 
og trekke det i retninger som vi ikke helt forventer, eller tror, er 
mulig. Samtidig er hun fortsatt fullt og helt bundet til tekstilen. 
Det er her man ser den fulle bredden av Bogers kunstnerskap som 
tekstilkunstner. Dette er ikke et dreiningspunkt i en lang karriere. 
Disse nyeste arbeidene vitner heller om hvordan Boger søker etter 
utfordringer til å jobbe seg inn i tekstilen som kunstnerisk materiale. 

Nå, i 2023, som Boger kanskje skal ut av sitt kommunale atelier, 
er det tenkelig at oppskriftsbøker og notater må ryddes i. Trygt 
opprullete verk og tekstillengder må tas ned eller trekkes frem. 
Skisser og rester må opp og ut av forsvarlige oppbevaringsesker. 
Nærmest et helt kunstnerliv må dras opp med roten. Det skal bli 
spennende å se hvor dette kunstnerskapet nå finner fotfeste, og hvor 
og hvordan Boger fortsetter sitt virke. Det er usannsynlig at hun går 
bakover i tid og tilbake til metervare. Heller er det sannsynlig at vi 
har en interessant periode i vente, hvor Boger utfordrer seg selv og 
tekstil som materiale enda en gang og tar oss, som betraktere, videre 
på sin reise i tekstilkunstens muligheter. 
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