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Sammendrag

Denne oppgaven undersgker tekstil som et mulig dialogisk og sensorisk medium og hvordan disse
kvalitetene kan gjgre det egnet som medium i kunstprosjekter for a Igfte politiske og

samfunnsaktuelle spgrsmal, kommunisere til et bredt publikum og engasjere til debatt og deltagelse.

Oppgaven hevder at tekstil aktivitet og erfaringer kan bygge fellesskap som skaper dialog og
kunnskap om verden vi lever i. Dette undersgkes fra kunstnernes eget perspektiv giennom intervjuer
av tre utvalgte kunstnere, Anne Karin Jortveit, Kari Steihaug og Lise Bjgrne Linnert, for a se pa
hvordan de forholder seg til tekstil som et dialogisk og sensorisk virkemiddel, og fa innblikk i deres
tekstile erfaringer i prosjekter med samfunnsaktuell tematikk for a skape engasjement og aktivitet
for en sak.

Tekstil som relasjonelt virkemiddel drgftes i oppgaven gjennom Lise Linnerts internasjonale
relasjonelle prosjekt Desconocida/Unknown/Ukjent i sasmmenheng med utvalgte kunstnerprosjekter
fra oppgavens teori og litteratur. Linnerts praksis drgftes ogsa mot den internasjonale diskursen
rundt relasjonell kunst.

Oppgavens underspkelser og diskusjon finner holdepunkter for at tekstil kan sees pa som et
relasjonelt materiale og et virkemiddel for a skape dialog, debatt og engasjement hos publikum og i
samfunnet. Tekstilens handlingsrom viser seg a vaere tett innvevd i kroppen, livet og samfunnet
gjennom sin materialitet, funksjon, kroppens direkte erfaringer og sensoriske minner, og giennom
dette, den utstrakte bruken av tekstil i overfgrt betydning i spraket, som metaforer bade i dagligtale
og i kommunikasjon, og tenkning om politikk og styresett.

Tekstil viser seg a vaere et dialogisk og sensorisk medium velegnet til 3 fortelle om fenomener og

situasjoner og gjennom det formidle kunnskap om verden rundt oss.



Abstract

This thesis examines textile as a possible dialogic and sensory medium, and how these qualities can
make it suitable as a medium in art projects to raise political and current social issues, to

communicate to a wide audience and to encourage debate and participation.

The thesis claims that textile activity and experiences can build communities that foster dialogue and
knowledge about the world we live in. This is examined from the perspective of artists through
interviews with three selected artists, Anne Karin Jortveit, Kari Steihaug og Lise Bjgrne Linnert, to ask
how they relate to textile as a dialogic and sensory medium, and to gain insight into their textile

experience in projects of politically engaged themes to create engagement and activity in a cause.

Textile as a relational medium is discussed through Lise Linnert’s international relational project
Desconocida/Unknown/Ukjent in connection with selected artist projects from the thesis’ theory and
literature. Linnert’s practice is also discussed in the context of the international discourse around
relational art.

The examinations and discussions find arguments for a view that textile can be seen as a relational
material and a means to create dialogue, debate and engagement in the public and in society.
Textile’s potential for action is shown to be tightly interwoven in the body, in life and in society
through its materiality, function, the body’s direct experiences and sensory memory, and through the
extensive use of textile in figurative meaning in language, as metaphors both in daily speech and

communication and in thinking about politics and governance.

Textile appears to be a dialogic and sensory medium well suited to render meaning about
phenomena and situations, and through that to mediate knowledge about the world around us.



Forord

Over 20 ar har gatt siden min Bachelor i tekstilkunst ved Winchester School of Art, University of
Southampton i England ble fullfgrt. Det var alltid planen a ogsa ta en master innen tekstil billedkunst,
men kunstprosjekter og jobboppdrag gikk sin spennende gang sa tiden ble aldri rett fgr nd. Corona
satte utstillinger og jobb pa pause og a bruke dette mellomrommet til faglig oppdatering og nye
utfordringer som a ta fatt pa en master fgltes riktig. Valget falt pa en masterretning som ville gi en
dypere teoretisk innsikt og erfaring som ville vaere nyttig bade for meg som billedkunstner og mine
arbeidsoppdrag i kunstverden med prosjektarbeid, radgiver- og konsulentroller og fagpolitiske verv.
Prosessen har veert spennende og utfordrende. Jeg ser frem til & sette ny kunnskap uti live bade i

atelieret og i prosjektoppdrag fremover.

Arbeidet med oppgaven har veert hjulpet frem av flere gode stgttespillere og veiledere og uten dere

alle hadde dette blitt en mye fattigere og vanskeligere prosess.

Aller fgrst ma jeg takke mine to veiledere Ruth Hege Halstensen (OsloMet) og Trude Schjelderup
Iversen (KORO) for deres vel sammensatte blanding av faglig ros, oppmuntring og konstruktive

rettelser og rad. Samarbeidet har kjentes trygt, inspirerende og veldig leererikt.

Kunstnerne Anne Karin Jortveit, Lise Bjgrne Linnert og Kari Steihaugs velvillighet og genergse deling
av erfaringer og tanker rundt egen tekstil praksis har vaert uvurderlig for oppgaven og prosessen

gjennom deres deltagelse i intervjuer.

En stor takk ma ogsa rettes til min familie og da spesielt min partner Dag og vare sgnner Lasse og
Sverre for deres talmodighet og forstaelse i denne prosessen for alle kvelder, helger og ferier jeg har
mattet velge oppgavejobbing fremfor familielivet. Dags utholdenhet og apenhet i evige diskusjoner
om prosess, avgrensninger, erfaringer og valg underveis har veert til stor stgtte, og ikke minst

innsatsen som korrekturleser na i siste del av prosjektfasen.

Til slutt vil jeg ogsa takke min gode venn, kollega og supre diskusjonspartner Hedvig Poppe som
gjennom sin dype tekstilkompetanse og egen nylige mastererfaring skjgnte hva jeg lette etter i
arbeidet med avgrensning, og som bidro til at retningen endelig ble tydelig for meg og skrivingen

satte fart.
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2. Innledning

2.1 Problemstilling

Hvilke potensialer og effekter oppnas gjennom tekstile teknikker og medier? Hva gjgr tekstil til et
egnet kunstnerisk medium til 8 kommunisere med og aktivere publikum og samfunn? Dette er noen

av utgangspunktene for oppgaven, med fglgende problemstilling:

Hvordan kan tekstile medier og teknikker brukes i kunstprosjekter for a skape dialog, debatt og

deltagelse?

Undersgkt giennom kunstpraksisene til Anne Karin Jortveit, Lise Bjgrne Linnert og Kari Steihaug,

diskutert giennom et utvidet syn pd relasjonell kunst.

2.2 Bakgrunn

Som billedkunstner med tekstile teknikker og medier som utgangspunkt i installasjoner og skulpturer,
har jeg et mangearig forhold til tekstil som medium og kunstfelt. Etter fullfgrt kunstutdannelse i 1999
har store deler av mitt kunstneriske virke, med deltagelse pa separatutstillinger og stgrre
gruppeprosjekter, hovedsakelig vaert i Storbritannia, Japan og Norge. Jeg har ogsa vaert aktiv i
tekstilkunstfeltet gjennom styreverv i kunstnerstyrte gallerier og fagorganisasjoner, som
prosjektleder og initiativtaker pa internasjonale tekstilkunstprosjekter, og deltatt i etableringen av og

sittet i kunstnerisk rad i Galleri Soft i Oslo gjennom styreverv i Norske tekstilkunstnere fra 2005-2007.

Denne oppgaven skal ikke gi en bred gjennomgang av de mange sterke kunstnerskapene innenfor det
norske tekstilkunstfeltet, men skal undersgke hva det kan vaere med tekstile teknikker og medier
som naermest gj@r det til et nav eller en dgrapner til a skape oppmerksomhet, igangsette diskusjon
og dialog, og kanskje til og med skape ringvirkninger innenfor en sak, et system eller situasjon.
Oppgaven vil undersgke hvordan tekstil har blitt brukt som medium til & behandle idépolitiske
tematiske utgangspunkt og hvordan eller hvorfor tekstilen egner seg som et verktgy til 3 skape

oppmerksomhet og engasjement hos kunstpublikummet og i samfunnet.

Demokratiet og ytringsfriheten er jeg knappest alene om 3a pasta er en forutsetning for en god
verden 3 leve i, og ogsa et ngdvendig utgangspunkt for a8 kunne utrykke seg fritt som kunstner og fa
muligheten til & vaere en brikke i en stgrre sammenheng. A utfordre samfunnsstrukturelle systemer,
politiske strukturer, behandle og belyse problemstillinger om makt, likestilling, etnisitet, baerekraft,
religion, kjgnn og seksualitet er tematiske felt og perspektiver kunstverden engasjerer seg i, og der er
tekstilkunstfeltets intet unntak. Den amerikanske kunsthistorikeren Julia Bryan-Wilson beskriver

tekstil i boken “Fray. Art+Textile Politics” som “a fulcrum...that have transformed relations between



subject and object, the material and the immaterial, artistic and artisanal labor” (Bryan-Wilson,
2017). Bryan-Wilson er en av dagens kunstteoretikere som diskuterer og understreker tekstilens
potensielle baerende funksjon til & skape ringvirkninger, bevegelse, reaksjoner og overgangeri
problemstillinger og situasjoner. Tekstil blir fremhevet for sitt gunstige utgangspunkt som en
metodisk og tematisk bro mellom kunstverden og samfunnet, de profesjonelle utgverne og
amatgrene. Bryan-Wilsons undersgkelse av disse sammenvevde tekstile utgangspunktene og
potensialene er teoretiske perspektiver som blir sentrale i undersgkelsen i denne oppgaven av tekstil
som metode og verkt@y i kunstprosjekter som opererer i rommet der kunst og samfunn mgtes, bade

tematisk og gjennom teknikk og medium.

2.3 Valg avtema

Alle mennesker har en daglig omgang og erfaring med tekstil, tekstilens mange funksjoner og
egenskaper, og det har vi hatt siden den dagen vi ble fgdt og gjennom hele vare livsigp. Dette kan
man tenke seg setter tekstil i en spesiell gunstig posisjon for a skape kontakt, diskusjon,
sammenkoblinger og reaksjoner hos publikum og samfunn. Tekstilens mulige seerstilling i & skape
overganger eller sammenkoblinger mellom felt, folk, kulturer og samfunn er en forventning eller

forutinntagelse i forkant av oppgavens undersgkelse og etterfglgende drgfting.

Gjennom tre utvalgte kunstpraksiser utforsker jeg hvordan tekstilen brukes gjennom kunstnernes
metoder og virkemidler, med det tekstile estetiske utrykket og mediet pa den ene siden og det
politiske, samfunnsengasjerte og kunstaktivistiske pa den andre siden. Hvilken rolle spiller kontakten
med publikum og samfunn i prosjektene? Spiller det noen rolle om prosjektene utspilles i
kunstdefinerte rom eller i offentlige rom? Hvordan henger resultatet av verkene og prosjektene
sammen med tekstilens egenskaper og posisjon som et medium og utrykk vi alle har kunnskap av og
kan oppleve umiddelbart, intuitivt og kroppslig? Er det den fenomenologiske inngangen til erfaring
og kunnskap, som kan binde sammen tekstil praksis og teori, som gj@r tekstil som et egnet

kommunikasjonsverktgy og medium i kunsten?

Den britiske tekstilkunstneren og tekstilforskeren Catherine Dormor fra Royal College of Arti London
skriver om tekstil (med terminologien «cloth») og dens egenskaper i boken «A Philosophy of Textile»
(2020), som kan knyttes til det oppgaven skal undersgke gjennom de utvalgte tre kunstnernes bruk
av tekstilteknikker og medier for a skape broer og sammenkoblinger mellom praksis og teori, sak og
handling, (tekstil)kunst og samfunn. Dormor skriver om tekstilens egenskaper og det sammenvevde
forholdet mellom kroppens erfaringsapparat, tekstil og teori. Tekstilens materialitet og tekstilens
mange egenskaper i sin fysiske form, metaforisk, spraklig og sensorisk er alle veier inn til tekstilens

handlingsrom avhengig av formal. Dormors bok gir et perspektiv som belyser dette handlingsrommet
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som finnes og utspiller seg mellom hender og gyne, prosess og struktur, praksis og teori og der alle
disse lagene og elementene mgtes gjennom, i og pa tekstilen (Dormor, 2020, s. 9-10). Dette vil veere
viktige perspektiver i oppgavens undersgkelse og diskusjonen av selve mediet tekstils egenskaper og
potensiale i kunstprosjekter av relasjonell eller dialogisk art og prosjekter med idépolitiske og

samfunnsaktuelle utgangspunkt.

2.4 Kunstnerutvalg undersgkelse

Oppgaven vil undersgke metodene og virkemidlene til tekstilkunstnerne Anne Karin Jortveit, Lise
Bjgrne Linnert og Kari Steihaug, og noen av deres kunstprosjekter og metoder der det
samfunnspolitiske, kontakten med publikum, deltagelse av publikum og kunstens mulige nytteverdi

blir utforsket og benyttet.

De tre kunstnerne tilhgrer samme generasjon og startet sine kunstpraksiser omtrent samtidig pa
slutten av nittitallet etter tre forskjellige utdanningslgp: Fra sykepleierutdannelse til
maleriutdannelse i USA for Linnert, til skulpturlinjen pa Kunstakademiet i Oslo med etterfglgende
fem ars studier pa Universitetet i Oslo for Jortveit, og fra tannlegeassistent til grafikk og endelig til

tekstilen gjennom kunstutdannelse pa tekstillinjen pa Kunsthggskolen i Bergen og Oslo for Steihaug.

Det undersgkes spesielt hvordan de pa hver sine mater arbeider med sine tematiske innganger
gjennom tekstile metoder og utrykk, og hvordan prosesser, uttrykk og resultat kan beskrives som
lavmaelte stille aksjoner. Altsa metoder som oppleves forsonende, samlende og felles utforskende.
Virkemidler som tid, dialog, repetisjon, talmodighet, ettertanke, fellesskap og omsorg er foretrukne
virkemidler i prosjektprosessen, fremfor hgye stemmer, sveere bannere og kraftige slagord som man
raskt kan fa assosiasjon til nar man tenker pa aktivisme eller bidrag til en offentlig debatt gjiennom

kunst med en samfunnsaktuell eller betent tematikk.

2.5 Datainnsamling og metode

Datainnsamling foregar gjennom semistrukturerte intervjuer som er utarbeidet gjennom
fenomenologiske prinsipper. Intervjuene samler kvalitative og fenomenologiske data om de tre
utvalgte tekstilkunstnernes bruk av tekstil som metode i deltagerbaserte og relasjonelle verk i
idépolitiske prosjekt. Intervjuene sgker etter kunnskap om kunstnernes egne erfaringer og
beskrivelser om tekstil som teknikk og medium. Intervjuet spgr pa hvilken mate kunstnerne opplever

tekstil som et egnet medium i samfunnsengasjerte prosjekter.

Med de siste arenes gkning av den institusjonelle statusen for det tekstile mediet, undersgker

intervjuet ogsa om dette har noen innvirkning pa kunstnernes arbeidsmetoder og valg av
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visningssteder. Foretrekker kunstnerne gallerier og museer som kunst- og workshoparenaer, eller er
det andre faktorer som spiller inn for valg av rom og sted og som avgjgr om man velger de
kunstdefinerte eller offentlige rom? Videre i datainnsamlingen undersgkes det hvordan
kunstprosjektenes gjennomfgring og opplevelse endres avhengig av type visningsrom eller -sted, og
hva som eventuelt oppleves annerledes i prosjektenes resultat avhengig om de er i et galleri-

/museumsmiljg eller i det offentlige rom.

Hvordan kunstnerne forholder seg til det relasjonelle eller det dialogiske som en estetisk metode i
sine prosesser undersgkes ogsa. Hvordan forholder de seg til kontakten og dialogen med publikum,
og hvilken rolle spiller dette i utvikling og gjennomfgring av deres prosjekter? Kunstaksjoner,
workshops, relasjonelle og dialogbaserte metoder krever flere typer roller og oppgaver for en
kunstner i Ippet av prosjektet, enn om man jobber mer tradisjonelt med produksjon av verk i et
atelier som sa vises i et kunstdefinert visningsrom. Dette har intervjuet ogsa sgkt etter kunnskap om,
og da spesielt hvordan kunstnerne fyller de forskjellige rollene og samtidig ivaretar seg selv som

kunstner i prosjektet og prosjektet beholder statusen som et kunstprosjekt.

Avslutningsvis gar intervjuene inn pa deres erfaring og opplevelse av den kunstinstitusjonelle
oppmerksomheten, kritikken, dokumentasjonen, bevaringen og eventuell samling av relasjonelle og

aksjonsbaserte kunstprosjekter.

2.6 Det relasjonelle begrepet — begrepsforstaelse

| oppgavens undersgkelse av tekstil som metode, har forstaelsen og bruken av det relasjonelle som
et kunstbegrep og metode i tekstile kunstprosjekter inkludert det relasjonelle til 8 kunne vaere en
dialog i en utvidet form for kommunikasjon og samhandling, som ikke har som forutsetning at det ma
veere gjennom verbal kommunikasjon. Dialogen og den relasjonelle handlingen kan vaere gjennom et
materiale og medium, kunstens form, struktur, overflate, og kommuniserer gjennom andre kanaler
enn via skriftspraket eller den muntlige samtalen. Det relasjonelle kan forega gjennom blikket og

betraktning, gjiennom det taktile, gijennom det kroppslige og sensoriske kommunikasjonsapparatet.

Behovet for a utforske og forholde meg til et utvidet syn pa hva innholdet i relasjonell kunst og
metoder kan inneholde, knyttes til min forutinntatte oppfatning at tekstil kan sta i en saerstilling til
kunne skape relasjonelle situasjoner giennom den mediale, sensoriske og kroppslige
kommunikasjonen og ikke ord. Denne antagelsen dannet ogsa utgangspunktene for oppgavens

problemstilling.

| Igpet av intervjuene vokste det ogsa frem interessante refleksjoner om hva man legger i det

relasjonelle som virkemiddel eller metode og hva det kunne besta av. | forlengelsen av dette kommer
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ogsa spgrsmalet om deltagerens rolle i en utstilling, workshop eller kunstprosjekt. Hva bestar rollen
som betrakter eller deltager av, og hvordan forholder de tre intervjuede kunstnerne seg til
deltagerne i sine prosjekter - bevisst eller ubevisst? Nar defineres et publikum som en deltager,
alternativt en aktiv tilskuer eller kanskje til og med som en medskaper, eller kun som en passiv

betrakter, og nar er en deltagelse av relasjonell karakter?

Ranciére skriver i «Den emansiperte tilskuer» (2012) om hvordan «Tilskuerens emansipasjon - eller
var emansipasjon som tilskuere — ligger i evnen til a forbinde og atskille». Han beskriver at det a veere
tilskuer ikke er noe som skjer fra det ene gyeblikket til det andre, fra passiv til aktiv, men noe man er
hele tiden. Han kaller det «var normale tilstand». Vi laerer, opplever, larer bort og «handler», og det
er giennom denne kontinuerlige sammenblandingen av erfaringer, kunnskap og handlinger man
baserer sin opplevelse, forstaelse og deltagelse som publikum. Rollen som publikum utvikles, blandes
og endres kontinuerlig avhengig av situasjon og relasjon. Dette passer godt inn i en utvidet innstilling
til hva det relasjonelle kan inneholde i kunstsammenheng og hvordan publikum kan defineres som
aktive eller passive i verket. Dette har vaert nyttige perspektiver 3 ha med seg inn i intervjuene og
undersgkelsen av det relasjonelle elementet og deltagernes rolle og plass i kunstprosjektene til

Jortveit, Linnert og Steihaug. Ranciere skriver videre:

Overalt finnes det utgangspunkter, korsveier og knutepunkter som gjgr det mulig for oss
laere noe nytt, dersom vi for det farste avviser den dyptgripende avstanden; for det andre
avviser rollefordelingen; og for det tredje avviser grenser mellom territorier. Det er ikke var
oppgave a gjare tilskuere til aktgrer og ignorantene til laerde. Det er var oppgave d
anerkjenne viten som skapes hos ignoranten, og den aktiviteten som hgrer tilskueren til.
Enhver tilskuer er allerede en aktgr i sin egen historie; enhver handlingens mann, er tilskuer til

den samme historien (Ranciére et al., 2012, s. 31-32).

A emansipere henviser til et handlingsrom og en frihet. A emansipere i rollen som tilskuer henviser til
at det er tilskueren som hele tiden avgjgr hvordan rollen som tilskuer fylles eller brukes og hvilke valg
som tas i situasjonen man inntar som en «emansipert» tilskuer/publikum/deltager. Dette samspillet
mellom kunstner, verk og tilskuer mener jeg forteller om og skaper et rom for en utvidet forstaelse

av relasjonell deltagelse og relasjonelt innhold i kunstprosjekter.

2.7 Drgfting

Prosjektet Desconocida/Unknown/Ukjent (videre omtalt som Desconocida) til Lise Linnert vil i hvert
kapittelavsnitt av oppgavens drgfting bli inkludert i diskusjonen for a sette prosjektet opp mot

relevante tekstile praksiser og prosjekter og inn i samtidige diskurser. Debatten om den relasjonelle
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estetikk, spesielt kritikken mot Nicolas Bourriauds relasjonelle estetikk og kuraterte kunstprosjekter
kritisert av Claire Bishop, Grant Kester og Jaques Rancieére, vil veere fremtredende i diskusjonen for a
se det opp mot den utvidede forstaelsen av relasjonell kunst og deltagelse, som denne oppgaven

undersgker gjennom det tekstile som utgangspunkt.

Linnerts prosjekt vil ogsa diskuteres i sammenheng med andre tekstile aktivistiske eller relasjonelle
tekstilprosjekter, for eksempel The AIDS Quilt som har flere st@rre fellestrekk med Desconocida i
intensjon, prosess, omfang og metode. Oppgavens problemstilling vil ogsa bli diskutert giennom
andre tekstile og relasjonelle kunstprosjekter fra oppgavens teoriutvalg, som i hovedsak har et

internasjonalt perspektiv og innhold.

Tekstil viser seg a vaere tett sammenvevd i det samfunnsengasjerte og det politiske bade gjennom
kunsten og spraket. | drgftingskapittelet legges det vekt pa a diskutere tekstilens handlingsrom
gjennom forskjellige eksempler pa tekstile aksjoner, metaforbruk, relasjonelle prosjekter, tekstil som
dialogisk og sensorisk materiale - hele tiden med en intensjon om a belyse hvordan tekstil kan brukes

i kunstprosjekter for a skape dialog, deltagelse og debatt.

2.8 Teorisgk og bruk av teori

For a fa oversikt over det norske tekstilkunstfeltet har stgrre oversiktsbgker over feltet som Randi
Nygaard Liums «Tekstilkunst i Norge», Norske tekstilkunstnerens 40-arsjubileumsbok «Ode til en
vaskeklut hymne til en tiger» blitt undersgkt. For feministiske perspektiver og aktivisme pa 70-tallets
norske tekstilkunstscene har Jorunn Veitebergs og Oslo kunsthalls bok og utstillingsprosjekt «Hold
stenhardt fast pa greia di» vaert gode kilder. Monografier over kunstnere fra 70-tallet og frem til i dag
har veert viktige for a fa en bred oversikt over feltet. Bgker og tekster som trekker linjer bakover til
Hannah Ryggen, Frida Hansen, Else Marie Jacobsen og Synngve Anker Aurdal har vart nyttige for a
skape kontakt med historien og feltets rgtter, og fglge utvikling og bruk av tekstil i kunst med
samfunnsaktuelt eller aktivistisk innhold. Masteroppgaven til Runa Boger fra 2010, med polsk
innflytelse pa tekstilkunstfeltet pa 70-tallet og det skulpturelle inntoget i det tekstile utrykket, og
Jorunn Haakestads PhD-avhandling «Ariadnes trad», om tekstilkunsten i det offentlige rom og
institusjonalismens rolle og utvikling pa feltet, har veert sentrale tidligere oppgaver for a fa oversikt
over feltets utvikling i arbeidet med utformingen av oppgave, problemstilling og for
forskningsintervjuets temainndeling og sp@rsmal. Masteroppgaven til Karianne Helen Sand fra 2016
om Elisabeth Haarr har ogsa bidratt til et nyttig perspektiv pa en sentral og samfunnsengasjert
tekstilkunstner, bade tilhgrende 70-tallets tekstilkunstmiljg og en tydelig kunstner i dagens
tekstilkunstscene, na sist som festspillutstiller i Bergen i 2021. Av nyere norske kunstprosjekter med

hovedvekt pa tekstil har KOROs publikasjon «Materialets tale» om materialbasert kunst i Stortingets
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nye bygg i Prinsensgate 26 vart en viktig inngang bade historisk, og som et samtidsblikk pa tekstilens
rolle og aktivitet i det offentlige rom, og tekstil som et medium og utgangspunkt for offentlige

ytringer og sosialt engasjement.

Fra a ha brukt et norsk perspektiv pa tekstilkunstens utvikling gjennom utstillingshistorie, teori og
forskning pa feltet som forberedelser til oppgavens form og undersgkelse, er det den internasjonale
tekstilteorien og teoretikerne som vil bli brukt i oppgavens drgftende del og presentert i
teorikapittelet. Sentrale teoretikere vil veere amerikanske Julia Bryan-Wilson og hennes bok «Fray.
Art+Textile Politics», britiske Catherine Dormors «A Philosophy of Textile», Rozsika Parkers «The
Subversive Stitch», antologien «The Handbook of Textile Culture» med tekstilkunstner og professor
Janis Jeffries og andre internasjonale teoretikere pa tekstilkunstfeltet, og antologien av britiske,
naveerende professor i tekstil pa kunsthggskolen i Ggteborg, Jessica Hemmings antologi «Textile
Reader», ogsa der med artikkelbidrag fra et utvalg viktige stemmer og perspektiver relevant til
tekstilfeltet og tekstilkunst som uttrykksform og et bindeledd mellom objekt og subjekt, materiale og

teori.

2.9 Formal

Et formal med oppgaven er a bidra til mer oppmerksomhet rundt tekstil kunstpraksis, med sgkelys pa
tekstilkunst som utgangspunkt i samfunnsaktuell tematikk og bruk av relasjonelle og dialogbaserte
metoder. Rollene som spille av det offentlige rom og de kunstdefinerte rom som utstillingssted og
debatt-/aksjonsarena, avhengig av prosjekt, tematikk, malgruppe og situasjon, vil ogsa veere gnskede
mal & belyse gjennom denne oppgaven. Samfunnsengasjementet til de tre utvalgte kunstnerne i
denne oppgaven ligger langt vekk fra stigmaet som har holdt tekstile verk og kunstnere ute fra
anerkjente gallerier og museer og fra a bli samlet og klassifisert som billedkunst, og ikke
kunsthandverk eller husflid. Samtidig tar flere av de utvalgte kunstnerne i undersgkelsen i bruk
nettopp metoder som assosieres med husflidsaktiviteter og syklubber som valgte kunstneriske
utrykk, aksjonsformer og relasjonelle metoder i sine kunstprosjekt. Den blandingen mellom metoder
knyttet til hjemmet og kvinnesysler og et tydelige samfunnsengasjement i tekstilkunsten er noe
oppgaven gnsker a belyse og poengtere kraften av, og spesielt hvordan de lavmaelte, stille og
omsorgsfulle tekstile metodene og uttrykkene kan egne seg til 3 behandle og belyse idepolitiske og

samfunnsaktuelle problemstillinger.

Den samfunnsengasjerte og dialogbaserte praksisen innenfor tekstilkunsten oppleves som viktig
innenfor norsk kunsthistorie. Praksisen er viktig utover en rent kunsthistorisk sammenheng, men fra
et samfunnsperspektiv, at man bruker kunst til 3 Igfte samfunnsaktuelle saker, bruker kunst som

debattinnlegg i samfunnsrelevante saker, til 3 fa oppmerksomhet rundt en sak eller fremgangien
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prosess. At et bredt publikum far kunnskap om kunst, at man kollektivt bearbeider samfunnsaktuelle
spgrsmal, bade i kunstdefinerte rom og i det offentlige rom og naermiljg, og samtidig ofte tar i bruk
relasjonelle eller dialogbaserte metoder, bidrar ytterligere til at denne praksisen anses som viktig a

|gfte frem.

Oppgaven gnsker 3 bidra til 3 sette sgkelys pa det relasjonelle eller dialogbaserte forholdet mellom
kunstner og samfunn, prosjekt og deltagere, og hvordan tekstile medier kan fungere som brobyggere
og skape bevegelse, deltagelse og oppmerksomhet rundt samfunnsaktuelle problemstillinger og

situasjoner.

Oppgaven belyser nye perspektiver rundt tekstilkunst og tekstilkunstpraksis som samtidig ogsa lgfter
frem flere kunstneriske stemmer og kunstnerskap fra var felles kunsthistorie. En ambisjon er & skape
nysgjerrighet pa tekstil som forskningsfelt og at oppgaven kan bidra til gkt interesse for norsk

tekstilkunst som aktuelt utgangspunkt for nye master-/Phd-oppgaver, bgker og forskningsprosjekter.

3. Metode

3.1 Fenomenologi og kunst

Den franske fenomenologen og eksistensialisten Maurice Merleau-Ponty og hans perseptuelle
teorier om hvordan kunnskap tas inn og erfares gjennom kroppen har veaert en viktig inngang og
holdepunkt i oppgavens mange faser. Merleau-Pontys oppfatning om kroppen som noe mer enn en
fysisk bestanddel i den fysiske verden, men som en egen sanselig enhet man erfarer verden gjennom
har veaert sentral. Merleau-Ponty sa ogsa kunsten og kunstnerens evne til 8 kunne fremstille verdens
tilstand og fenomener i verden som spesielt egnet nettopp fordi man gjennom a erfare kunsten
nettopp tar i bruk kroppen og det sanselige opplevelsesapparatet. Kroppen blir giennom Merleau-
Pontys teorier som en fullverdig mate a fa kunnskap om en sak eller et fenomen som gjgr en i stand
til & kunne beskrive hva man har erfart eller fatt kunnskap om. Denne veien til erfaring og kunnskap
og som metode for sanselig kommunikasjon har vaert viktige i undersgkelsen av de utvalgte
kunstnernes erfaring av tekstil som medium i egen praksis og for a fa kunnskap om tekstilens mulige

handlingsrom.

Merleau-Pontys teorier er knyttet til fenomenologien som ble utviklet av Edmund Husserl rundt 1900
og videre som en eksistensiell filosofi av Martin Heidegger. Merleau-Ponty og Jean Paul Sartre var
samtidige eksistensialister og videreutviklet fenomenologien videre til en eksistensialistisk og

dialektisk retning. Fenomenologiske perspektiver og metoder i kvalitativ forskning er en metode for &
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fa innblikk i og beskrive livsoppfattelser av fenomener, av verden som den er, av situasjoner og av
praksis fra enkeltindividers perspektiv, altsa fra informantenes stasted og oppfatning (Kvale et al.,
2015, s. 45). | antologien Art and Phenomenology (Wrathall, 2011) diskuteres den sterke
tilknytningen mellom kunst og eksistensiell fenomenologi og spesielt i Merleau-Pontys teorier.
Merleau-Ponty hevder at kunstnere innehar et unikt «blikk» eller evne til 8 beskrive fenomener,
situasjoner, tilstander fra sitt perspektiv og allikevel gjgre det allment tilgjengelig som en beskrivelse
av verden som den er gjennom kroppen som erfaringsverktgy. Kunsten kan virke a sta i en saerstilling
til 3 kunne presentere verdensbilder, situasjonen, fenomener pa en direkte mate som overgar
filosofisk litteratur. (Wrathall, s. 9-30) Kunstens spesielle evne til 8 kommunisere om eksistensielle
ting og fenomener blir i stor grad bekreftet i det store fenomenologiske verket fra 1945
«Phenomenologogy of Perception» (Merleau-Ponty et al., 2012), og kommer enda tydeligere frem
gjennom radioforedragene i fransk radio i 1948 som er samlet i boken «The World of Perception»
(Merleau-Ponty, 2005). Merleau-Ponty knytter i The World of Perception sin teori om utvikling og
presentasjon om viten om verden til hvordan kroppslige erfaringer fgrer til handlinger som gjgr at en
prosess, en situasjon og en verden utvikler seg videre. Kunnskap blir skapt gjennom erfaringer med
kroppen som mottager eller sensorisk erfaringsverktgy. Tidligere sensoriske erfaringer fra verden
rundt oss, fenomener og situasjoner skaper via gjenkjennelse kroppslige reaksjoner som igjen fgrer til

ny erfart kunnskap og aktivitet.

Merleau-Ponty mente at kunstnerne hadde et eget blikk i & bade se og presentere verden pa
gjennom kunst og at kunsten hadde en renere eller objektiv fremstilling av verdensbilder og
situasjoner enn gjennom ord. Gjennom kunstnerens blikk og fremstilling av verden vil vi som
publikum ogsa bli presentert for verden, fenomenet, tematikken fra perspektivet giennom det
kunstneriske blikket. Verdensbildet oppleves sensorisk giennom kunstverket med kroppens sanselige

apparat som erfarings- og kunnskapsverktgy.

Da Merleau-Ponty diskuterte kunst, kunstens kraft og kunstnerens blikk snakket han spesielt om
malerkunsten. Gjennom oppgavens undersgkelse og funn vil jeg hevde at det samme kan gjelde for
kunstnere som jobber med materialbasert kunst. Og da kanskje enda tydeligere innenfor den tekstile
kunsten, bare gjennom a besta av materialet tekstil, som fremkaller eller aktiverer sensoriske
reaksjoner allerede i kraft av sitt eget fysiske materiale, og gjennom erfaringene vi alle allerede har
med det fra levd liv. Det er dette perspektivet og denne bakgrunnen som oppgavens problemstilling
og de tre utvalgte kunstnere og deres metoder undersgkes gjennom. Det er ogsa de transcendentale
og sensorisk fenomenologiske teoriene som blir tatt inn som prinsipper i datainnsamlingen og
behandlingen av dataene. Kan det vaere at ogsa disse kunstnerne oppfatter og presenterer verden og

den aktuelle saken eller fenomenet i sine prosjekter giennom det Merleau-Ponty mener er et spesielt
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og eget kunstnerisk blikk? Og fungerer deres bruk av tekstile teknikker og medier som forsterkende
elementer i deres kommunikasjon mellom dem, verket og publikum? Kan nettopp tekstile utrykk
veere spesielt egnete fenomenologiske metoder for a presentere og belyse et tema, en sak eller

problemstilling og som vil danne grunnlag for forstaelse og kunnskap hos publikum og deltagere?

Tekstil er i den seerstilling at alle har kontinuerlige erfaringer av og kunnskap om tekstil fra fgdsel og
daglig gjennom livet. Denne tekstile erfaringen og kunnskapen hver og en av oss innehar, basert pa
personlige kontinuerlige tekstile erfaringer fra eget liv, danner grunnlaget for sensoriske
gjenkjennelser. Gir denne tekstile kunnskapen publikum og samfunn en ekstra forutsetning til
forstad og respondere eller engasjere seg i kunstnernes fremstilling av sak, tema, verdens- eller
situasjonsbilde uttrykt giennom tekstile medier og teknikker? Dette er spgrsmal jeg ta med meginn i
intervjuundersgkelsene av kunstnernes og tolkningen av deres beskrivelser og erfaringer fra egen

tekstil praksis.

3.2 Datainnsamling — fenomenologisk metode

Datainnsamlingen har foregatt gjennom semistrukturerte intervjuer av tre norske kunstnere fra
tekstilkunstfeltet. Alle tre bruker eller forholder seg til relasjonelle eller dialogiske virkemidler,
repetitive og tidkrevende teknikker og deltagerbaserte workshopmetoder for a jobbe med tematikk
og prosjekt, bade i det offentlige rom og i kunstdefinerte rom. Intervjuene har undersgkt hvordan
valgte medier, metoder, teknikker og sted har innvirkning pa prosjekt, verk og innhold.
Undersgkelsen har sgkt etter svar pa hvorfor kunstnerne bruker tekstil som teknikk og medium,
hvordan det relasjonelle og dialogbaserte spiller inn og hvilken rolle forskjellige type rom og sted

spiller i deres prosjekter for a na frem med sine prosjekter og tematikk hos publikum og i samfunnet.

| intervjuene brukes en intervjuguide med gnskede underspkte temaer og eksempler pa spgrsmal
innenfor disse temaene. Det har veert viktig gjennom intervjuet og undersgkelsen at det er
kunstnernes perspektiver og opplevelser som skal presenteres, i henhold til fenomenologiske
forskningsintervjuer. Forskningsintervjuet gir privilegert tilgang til menneskers opplevelser av
livsverden, (Kvale et al., 2015, s. 46-47), og i denne sammenheng en neer tilgang til kunstneres
opplevelse av de problemstillinger og tematikker kunstneren opptar seg med. Metoden knyttes til
Merleau-Pontys teorier for fenomenologisk vitenskap bygget opp gjennom beskrivelser og erfaringer
av en livsverden fra de intervjuede stasted. Det fungerer ikke som ngytrale kvantitative data, men
som unike samling data om en sosial verden og livsoppfatning beskrevet av de som erfarer den

beskrevne situasjon, fenomen eller verdensoppfatning.
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Intervjuene ble avholdt i hver av de tre kunstnernes atelierer, slik at omgivelsene skulle bidra til at

situasjon og intervju ble sa naturlig og naer som mulig for & oppna informasjon og beskrivelser sa tett

opp til kunstnerens virkelighet som mulig.

Som rammeverk i oppbyggingen av intervjuguide, utvikling av spgrsmal og giennomfgring av intervju

ble de 12 fenomenologiske inspirerte punktene beskrevet i Kvale og Brinkmann fulgt (Kvale et al.,

2015, s. 46-50) :

Livsverden

-intervjupersonenens opplevelser og
perspektiver.
-primaer opplevelse av verden.

Mening

Registrere og forsta sentrale temaer og
intervjupersonens livsverden .

Kvalitativt

Innhente beskrivelser om erfaringer
og livsverden gjennom normalt sprak.
Neyaktighet i beskrivelser og
fortolkning.

Deskriptivt

Samle nyanserte beskrivelser om
erfaringer, opplevelser og
handlemenstre.

Sperre hvorfor og hvordan om

Spesifisitet

Innhente beskrivelser om spesi-fikke
situasjoner og erfaringer.

Oppna kunnskap om konkrete
erfaringer og praksis.

Bevisst naivitet

Intervjueren ber:

-vaere apen for ny kunnskap
-unnga forutintatte og fastsatte
analysekategorier eller hypoteser
Veere nysgjerrig og lydher.

Fokusert

-pa bestemte temaer med dpne
spersmal: semsitrukturert form
- fa frem dimensjoner innenfor
bestemte temaer

Flertydighet

-tolke flertydige utsagn og hva de
vokser ut av: kommunikajsonsvansker i
intervjuet, personlighet eller objektiv
representasjon av verden hen lever i.

Forandring

- Apenhet for at intervju kan fore til
utvikling og forandring av syn, tanker
og meninger hos intervjuobjekt
underveis.

- Intervju kan vaere laereprosess for
intervjuobjekt og intervjuer.

Sensitivitet

Forhandskunnskap om felt: vite
hvilke spgrsmal man ber sperre for a
fa nyanserte beskrivelser og for &
kunne tolke svar tettest opptil
intervju-objektets livsoppfatning.
Kombineres med "bevisst naivitet".

Mellommenneskelig (interpersonell)
situasjon

Kunnnskap gjennom samspill,
dynamikk og interaksjon mellom
mennesker: i intervjuet mellom
intervjuer og intervjuobjekt.

Positiv opplevelse

Intervju kan gi ny kunnskap, innsikt og
perspektiv i intervjuobjektets
oppfatning av livsverden og praksis.

Figur 1. Egen illustrasjon og bearbeiding av 12 fenomenologi-inspirerte ngkkelord til utarbeidelse av intervjuguide

3.3 Datainnsamling — intervju og intervjuguide

Kvalitative og fenomenologiske data har giennom intervjuene blitt samlet inn om de tre utvalgte

tekstilkunstnernes bruk av tekstile teknikker og medier i deltagerbaserte og relasjonelle verk og

idépolitiske prosjekt.
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Intervjuguiden er inndelt etter 8 temaer, med flere temaer som har overlappende fokus og innhold:

Temainndeling intervjuguide:

Apning/oppvarming: spgrsmal om deres vei inn i tekstilkunstfeltet, bakgrunn, forhold til tekstil og hvordan det
utviklet seg til et kunstnerisk medium i deres kunstprosjekter.

Tema 1: Tekstil som utgangspunkt for en dialogbasert, relasjonell og samfunnsengasjert kunstpraksis
Tema 2: Tid, repetisjon og lavmaelte stemmer som (relasjonell) aksjonsmetode og utrykksform

Tema 3: Tekstilkunst og det offentlige rom

Tema 4: Visnings- og aksjonsarenaer

Tema 5: Tematisk og sosialt engasjement - kunstnerens rolle og utfordringer

Tema 6: Fra ett prosjekt til et annet - veien inn og ut av tematikk, miljeer og prosjekter. Erfaringer, metoder,
sammenhenger.

Tema 7: Tekstilt samfunnsengasjement - na og historisk, begrensninger, muligheter og erfaringer. Eksempler pa
tekstile kunstnerskap fra fgr og na som har vaert/er betydningsfull for egen praksis.

Tema 8: Tekstilfeltets utvikling, det offentlige rom og institusjonell status.

Figur 2. Tematisk inndeling av intervjuguide, egen illustrasjon.

Intervjuene har spkt etter kunnskap om hvorfor og hvordan kunstnerne bruker tekstil som medium
og metode i sine verk. Det har veert gnsket a oppna beskrivelser pa kunstnernes forhold til tekstil
som et dialogisk medium for a beskrive eller presentere en tematikk og Igfte et tema. Intervjuet
undersgkte hvordan tekstil har blitt brukt og erfart som verktgy og medium i prosjekter av relasjonell
karakter. Tid og repetisjon, arbeid og talmodighet som kreves for a jobbe med tekstil er ogsa felt
intervjuet har gnsket kunnskap om, bade hvordan det er erfart for kunstnerne i prosessene deres og
hvilke erfaringer de har gjort med dette i relasjonelle sammenhenger i mgte med publikum.
Intervjuet har undersgkt hvordan kunstnerne forholder seg til det offentlige rom, kunst i offentlig
rom og hvilken betydning det offentlige rom har spilt for deres praksis og kunstprosjekter. Hvor
bevisst forholder de seg til forskjellige type rom og omgivelse i utstillings- og prosjektprosessene?
Opplever kunstnerne tekstil som et spesielt egnet medium for kunstprosjekter med samfunnsaktuell
tematikk og i sa fall pa hvorfor? Hvilken rolle har det offentlige rom, deltagerne/publikum, det
relasjonelle i deres kunstprosjekter? Med de siste arenes gkning av den institusjonelle statusen for
det tekstile mediet har intervjuet ogsa undersgkt om det har noen innvirkning pa kunstnernes
arbeidsmetoder og tilgang til gallerier og visningsrom. Foretrekker de gallerier og museer som kunst-

og prosjektarenaer, eller er det andre faktorer som spiller inn for valg av type rom og visningsmiljg



20

som eventuelt avgjgr om man velger de kunstdefinerte eller offentlige rom? Videre i
datainnsamlingen blir det undersgkt hvordan prosjektenes gjennomfgring og opplevelse endres
avhengig av type visningsrom og -milj@, og hva som eventuelt oppleves annerledes i prosjektenes
resultat avhengig om de eri et galleri-/museumsmiljg eller i det offentlige rom? Kunstaksjoner,
workshops, relasjonelle og dialogbaserte metoder krever flere typer roller og oppgaver for en
kunstner i Igpet av prosjektet enn om man jobber mer tradisjonelt med et prosjekt med produksjon
av et verk i et atelier som vises i et kunstdefinert visningsrom. Dette har ogsa blitt spkt etter
kunnskap om, og da spesielt hvordan kunstnerne fyller de forskjellige rollene og samtidig ivaretar seg
selv som kunstner i prosjektet og prosjektet beholder statusen som et kunstprosjekt. Avslutningsvis
gar intervjuene inn pa deres erfaring og opplevelse av den kunstinstitusjonelle oppmerksomheten,
kritikken, dokumentasjonen, bevaringen og eventuell samling av relasjonelle og aksjonsbaserte
kunstprosjekter. Spiller kunstinstitusjonell status for kvinnelige tekstilkunstnere fremdeles inn her, og
hva kobles det aksjonsbaserte, deltagerbaserte og relasjonelle utrykket til i kunstverden og hvem er

ansvarlige for at disse uttrykksformene blir bevart for ettertiden?

Intervjuguiden ligger som vedlegg i oppgaven.

3.4 Datainnsamling - forberedelser og samtykke

Godkjenninger
| forkant av datainnsamling og intervjuer ble det sgkt NSD om tillatelse til 8 samle, oppbevare og

bruke datamateriale.

Alle informantene mottok i forkant av intervjuene et informasjonsskriv om undersgkelsen og
intervjuet, et samtykkeskjema som informerte om prosjektet, bruken og publiseringen av prosjektet,
formalet med studien og om innholdet i intervjuet. De fikk ogsa informasjon i forkant av intervjuet
om praktiske forhold som at det ville bli tatt opptak av intervjuet gjennom diktafonappen til UiO og
en ekstern lydopptaker. De var informert om hverandres deltagelse og innforstatt med at det var

frivillig a delta og at de kunne trekke seg ut av prosjektet skulle de gnske det.

Informasjonsskrivet, sammen med sgknaden til og godkjenningen fra NSD lagt ved som vedlegg i

oppgaven.

Teknisk utstyr

Det tekniske utstyret til intervjuene bestod av en diktafonapp pa mobilen der lydopptakene blir
sendt direkte til en sikker server pa UiO gjennom tjenesten «Nettskjema, sikker tjeneste for
datainnsamling via nett». Diktafonappen tar opp lyden vi mobilen, men opptaket kan kun avspilles

gjennom UiOs side for nettskjema og gjennom innlogget ID, og ansees derfor som en sikker
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opptakslgsning for persondata. | tillegg ble det for ekstra sikkerhet brukt en ekstern lydopptaker fra
OsloMets AV- utlan av teknisk utstyr. Denne lydopptakeren hadde betydelig hgyere lydkvalitet pa
opptaket enn mobilappen gav. Den ble brukt samtidig som diktafonappen for & ha to opptak av
samme intervju for a ta hgyde for eventuelle tekniske opptaksproblemer. Dataene gjennom den
eksterne lydopptakeren ble sa overfgrt til en separat ekstern harddisk og vil bli slettet fra den nar

prosjektet er levert og gjennomfgrt i henhold til avtalen med NSDs godkjenning.

3.5 Datainnsamling — utfordringer

Avgrensing

Den stgrste utfordringen i oppgaven har veaert a avgrense undersgkelsens fokus og omfang. Det er
som nevnt tidligere skrevet lite om tekstilkunst og tekstilkunstnere pd master og ph.d.-niva, og det er
mange kunstnere, epoker og tekstile felt som bade fortjener a bli studert og som man gnsker 3
undersgke neermere. Grunnet oppgavens stgrrelse og tidshorisont matte man ta noen avgrensende
valg. Gjennom valgt metode med semistrukturerte intervjuer av tre kunstnere og det valgte
tematiske fokuset i intervjuene har oppgaven blitt avgrenset til et overkommelig omfang for den
delen av undersgkelsen. Allikevel ble det lagt til noen breddeperspektiver i undersgkelsens spgrsmal
og tematiske omrader for a fa et inntrykk av dybden og kompleksiteten i de undersgkte praksisene
og felt for denne oppgaven og tekstil som forskningsfelt. Undersgkelsen har som forventet resultert i
ett for stort datamateriale til 3 ta tak i videre i denne oppgaven. Innsamlet data har gitt noen funn og
apnet opp noen forskningsomrader som ligger i tekstilfeltet til videre forskning som det ikke var
mulig a inkludere innenfor denne oppgavens fokus og tidsramme. Allikevel har det store materialet
bidratt til et bredt perspektiv som har vaert nyttig i den totale forstaelsen av feltet og kunstnernes
beskrivelser og erfaringer. Innsamlet data som ligger tettest opptil problemstillingen har blir tatt
videre med i presentasjon av data og i oppgavens drgftende kapittel, mens ytterligere innsamlet data
ligge klare i de fulle innsamlede materialet til en eller flere videre undersgkelse(r) i etterkant av

denne.

Pandemi og utvalg

Utfordringer rundt tilgjengelighet har vaert sentrale giennom masteroppgaven grunnet den pagaende
Coronapandemien. Dette har ogsa satt sitt preg pa planleggingen av forskningsdesign,
datainnsamling og utvalget av informanter. Informanter ble utvalgt fra kunstnere i umiddelbar
naerhet, altsa i Osloregionen. Med gjensidig kjennskap til hverandre som kunstnerkollegaer og at alle
holder til i Osloregionen forenklet prosessen med a planlegge en undersgkelse som inkluderte fysiske

intervjuer i kunstneres atelierer, selv under pandemirestriksjoner.
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Alle tre takket ja til deltagelse etter fgrste henvendelse gjennom e-poster med beskrivelse av
prosjekt, og avtaler ble gjort for a utfgre intervjuer i november 2021. Prosessen trakk derimot ut i tid
grunnet smittevern og sykdom, og alle tre intervjuene ble gjennomfgrt innen medio desember. Det
var et mal a gjennomfgre intervjuene i atelierene, men grunnet pandemisituasjon og
smittevernhensyn ble det lagt alternative planer for giennomfgring gjennom digitale plattformer

dersom sykdom og smittevernsrestriksjoner skulle tilsi at det var den mest forsvarlige lgsningen.

Kunstnerutvalget i undersgkelsen er i hovedsak valgt ut fordi de er vurdert som tre sterke og
representative kandidater som vil kunne belyse forskjellige perspektiver og erfaringer pa
forskningsspgrsmalene om bruk av tekstile teknikker og metoder og maten de bruker dette i sine
kunstneriske prosjekter. Lise B. Linnert bruker tekstile medier og teknikker som et bevisst relasjonelt
verktgy, men som samtidig ikke fgler seg last til a alltid bruke tekstil. Allikevel gar hun oftest tilbake
til tekstil som valgt medium eller teknikk, noe datainnsamlingen og intervjuet med henne kommer
inn pa. Kari Steihaug bruker bevisst tekstil eller traden som en historieforteller og en brobygger
mellom kunstner og samfunn, kunstner og deltager eller publikum, i tillegg er Steihaugs verk
interessante a undersgke i sammenhengen mellom tekstil og de kroppslige og sensoriske kvalitetene
de innehar og resonnerer hos publikum. Anne Karin Jortveits praksis jobber med produksjonen av
tekstilen i full sirkel, fra man sanker materialer om det er raull fra sauen, brennesle eller planter fra
naturen til karding, spinning, farging og videre til verksproduksjon og installasjon. Prosessen star i
fokus for a fortelle om et verdensbilde som handler om gkologi, naturvern og kulturvern gjennom
deltagelse, giennom forskning, gjennom presentasjon av kunstnerisk utforskning og ferdige verk,
hele tiden med tekstile teknikker og metoder som utgangspunkt, og menneskers rolle og mgter med

tematikk, materiale og situasjoner.

Muligens far man gjennom de tre forskjellige kunstnerprosesser og -verk erfare det Merleau-Ponty
beskriver som kunstnerens blikk som gjennom deres tekstile verk og prosjekter gir publikum

kunnskap om verden.

Intervjusituasjon
Spgrsmalene i intervjuguiden fungerte forskjellig pa de tre kunstnerne, sa mindre tilpasninger av

intervjuguiden ble gjort mellom hvert intervju.

| selve intervjusituasjonen ble det vekslet mellom a holde intervjuet til intervjuguiden, men samtidig
la intervjuet og informantenes respons lede retningen i intervjuet. Det var viktig 8 komme igjennom
de forskjellige kategoriene i intervjuguiden, samtidig sa kunne det veere at kategorier gikk over i
hverandre i svar og i s mate var unaturlige a ta opp igjen senere i intervjuet da man var kommet dit i

intervjuguiden. Gangen i intervjuet opplevdes friere fra gang til gang og man greide lettere a bevege
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seg litt frem og tilbake i intervjuguiden og samtidig pase at man satt igjen med svar innenfor de
kategoriene eller temaene man gnsket, men ikke ngdvendigvis i eksakt oppsatt rekkefglge. Det
opplevdes mer dynamisk at man kunne plukke opp en trad fra et svar og lede det inn pa et annen
relevant spgrsmal, selv om det egentlig hgrte til langt senere i den oppsatte intervjuguiden.
Intervjuguiden opplevdes som et nyttig verktg@y i intervjusituasjonen for a holde retningen og passe
pa at intervjuet dekket de kategoriene man gnsket svar innenfor. Intervjuguide ble et godt
retningsgivende verktgy for a sikre at form og innhold blir ivaretatt. Viktigheten av erfaring i
intervjusituasjon skaper stgrre fleksibilitet og dynamikk i intervjusituasjon og man kan tillate seg a
bevege seg friere innenfor spgrsmalskategorier og tematikk. Allikevel er intervjuguiden nyttig & ha

for a sikre og kontrollere planlagt fokus og innhold for undersgkelsen.

3.6 Datainnsamling — validitet, forskerens og deltagernes roller

Hvor mye og hvor lite man skulle snakke var et viktig aspekt i intervjusituasjonen. Malet var a
innhente sa gode og naere beskrivelser som mulig fra informantene. Kommentarer fra intervjuer kan
bade farge samtalen og vaere med pa a verifisere forstaelsen av beskrivelsene som blir gitt er den
rette eller ikke. Nar det gjaldt verifiseringen fikk man bade bekreftelser og avkreftelser pa forstaelsen

underveis, og det viste seg a vaere en effektiv og direkte mate a validere datamaterialet underveis.

Rollen til de intervjuede kunstnerne i oppgaven defineres som ngkkelinformanter for oppgavens
problemstilling. Oppgavens datamateriale er deres perspektiver. Hadde tre andre kunstnere blitt
valgt ville man kunne endt opp med et datamateriale som viste noen andre opplevelser og
beskrivelser. Noen punkter ville antageligvis vaert sammenfallende med det dette utvalget har gitt,
ogsa ville det sannsynligvis ogsa kommet frem andre perspektiver. Skulle man gnsket a finne frem
kunnskap pa et mer generelt grunnlag for tekstilkunstfeltet, matte betydelig flere kunstnere blitt

intervjuet, enten gjennom semistrukturerte intervjuer eller surveyundersgkelser.

Undersgkelsen reiser ikke sensitive spgrsmal, sa etiske problemstillinger rundt samtykke og
konfidensialitet var aldri en utfordring. Allikevel var det aspekter som matte vurderes og inkluderes i
sgknaden til NSD for a fa prosjektet godkjent. Selv om innsamlet data ikke er av sensitiv art ligger det
alltid et ansvar hos intervjuer og forsker a greie & anvende datamaterialet pa en slik mate at
informantenes svar blir presentert tettest mulig opp til kunstnernes beskrivelser og at alt materialet
blir behandlet varsomt og med sa mye respekt som mulig. Problemstillinger rundt personvern og
sensitivitet ble aktualisert gjennom NSDs sgknadsskjemaer og giennom det har bade ansvaret og
bevisstgjgringen rundt konfidensialitet, personvern og etiske problemstillinger blitt tydeliggjort i

prosjektprosessen.
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Rollen som (student)forsker og samtidig rolle som informantenes kunstnerkollega og bekjent av de
tre kunstnerne er noe som har vaert viktig & ha en bevisst holdning til i prosessen sa det ikke skulle
komme i veien for gjennomfg@ring og valg man tar underveis. Det kan vaere valg rundt gjengivelse av
datamateriale, diskusjonen av funn, metodiske valg for oppgavens gjennomfgring, og for a beholde
forskerens perspektiv og avstand til innsamlet materiale. Stastedet som bade en forsker og en
kunstner er to forskjellige roller som fagperson. Oppgaven ble a8 kombinere disse rollene pa best
mulig mate som kan komme undersgkelsen og oppgaven til nytte. Blant annet kunne den gjensidige
kjennskapen til hverandre og hverandres tekstile og kunstneriske kompetanse lette inngangen til
samtalen i intervjuet og til informasjon. Man kunne snakke bade i dybden og bredden av deres
praksis og felt ganske umiddelbart, grunnet en forkunnskap om felt og mediet. A innehaen
forkunnskap og praktisk erfaring fra felt og naering gjiennom bakgrunn som kunstner opplevdes ogsa
som en fordel i arbeidet med a forsta de muntlige beskrivelsene til intervjuobjektene under

transkriberingen av datamaterialet i etterkant og i presentasjonen og analysen av datamaterialet.

3.7 Den analytiske tilneermingen

| analysefasen av undersgkelsen er jeg ute etter a tolke det innsamlede materialet, fa en dypere
innsikt og finne frem til essensen i informantenes opplevelse av temaer utforsket giennom
intervjuene. | analysefasen stgtter jeg meg til den amerikanske psykologen Amadeo Giorgis fem-
trinns-metode for en fenomenologisk analyse. Metoden vil giennom en meningsfortetting av
beskrivelsene fra intervjuobjektene kunne avdekke kjernen i hva informantene og intervjuene som
helhet beskriver og hvilke temaer som er sentrale. Dette vil gi et inntrykk av kunstnernes erfaringer
og bruk av tekstile teknikker og metoder i deres kunstprosjekter for G skape dialog, debatt og
deltagelse. Metoden leder til en datareduksjon eller en konsentrering av datamaterialet pa en
induktiv mate. Altsa at forskeren legger egne forutinntatte antagelser til side for a kunne fange opp
den virkelige opplevelsen eller erfaringen som de forskjellige intervjuobjektene beskriver. Allikevel vil
det som Postholm skriver om fenomenologiske meningsfortettede metoder vaere vanskelig a utfgre
en analyse uten at materialet blir farget noe av forskeren, men at det skjer en nyttig samhandling
mellom datamaterialet, informantene og forsker og at det fgrer til en «... viss interaksjon mellom

induksjon og deduksjon.» (Postholm, 2010, s. 99)



Trinnene i Giorgis metode er beskrevet i Det kvalitative forskningsintervjuet (Kvale et al., 2015, s.

232) og vil i sammenfattet form vaere som fglger:

1) Bli kjent med materiale

2) Sentrale sitater
"naturlige meningsenhetexr”

3) Tekstfortettet svar,
sentralt tema

4) Egen refleksjon av
meningsenheter og
undersgkelsens formal

5) Oppsummering av innhold og
analyse

Gjennomlesing av transkriberte intervjuer og
spersmal for a fa et grundig inntrykk av de
enkelte intervjuene og svarene.

Figur 3. Amadeo Giorgis 5-trinns analysemetode, egen illustrasjon.
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4.0 Teoretiske perspektiver

4.1 Den deltagende, relasjonelle, dialogbaserte estetikken og kunsten

Nicolas Bourriauds relasjonelle estetikk

For a drgfte tekstile kunstprosjekter og praksis som bruker dialogbaserte, relasjonelle eller
deltagerbaserte metoder og estetikk vil oppgaven ta i bruk teoretiske perspektiver og diskusjoner
knyttet til Nicolas Bourriaud, Claire Bishop, Grant Kester og Jagues Ranciere. Oppgaven vil gjennom
det fa et bredere perspektiv enn kun tekstil for a sette en relasjonell eller dialogbasert praksis i et
stgrre bilde, samtidig som man far et ekstra lag a se de tekstile verkene igjennom. Nicolas Bourriaud
definerer i sin bok «Relasjonell estetikk» begrepet relasjonell estetikk som «Kunstneriske praksiser
som tar mellommenneskelige relasjoner og deres sosiale kontekst som teoretisk og praktisk
utgangspunkt, heller enn et autonomt og privat rom». (Bourriaud & Christensen-Scheel, 2007, s. 165)
Han beskriver at selve kunstverkenes funksjon ma defineres ut ifra «de mellommenneskelige
relasjonene de forestiller, produserer og fremkaller». Bourriaud knytter den relasjonelle estetikks
utvikling til noen «kriterier for sameksistens» som forklarer hvordan alle kunstverk er sosiale
eksempler som kan «overfgres» eller «oversettes» til «det virkelige». Bourriaud skriver det er
spgrsmal man ma spgrre seg i alle mgter med estetiske produksjoner: «Tillater dette verket meg a ga
i dialog? Kunne jeg eksistert, og hvordan, i det rommet verket definerer?» (Bourriaud & Christensen-

Scheel, 2007, s. 160)

Bourriaud og hans relasjonelle estetikk vokste frem pa slutten av 90-tallet som en reaksjon pa
kunstkritikken som han opplevde som tilbakeskuende og lite i kontakt med metoder, praksis og
spgrsmal som samtidskunstnerne var opptatt av og jobbet med. Bourriaud mente at kunstkritikere
pa denne tiden var for opptatt av «garsdagens problemstillinger». Han gnsket at man i stedet skulle
vie mer oppmerksombhet til hva som foregikk pa kunstscenen i samtiden og ikke fortsette a
hovedsakelig basere kritikk og teorier pa tidligere kunsthistorie, som 1960-arenes eksperimentelle
aksjons-, performative og deltagerorienterte kunstscene. Bourriaud diskuterer den relasjonelle
estetikk fra en kurators og kritikers stasted og fordeler ansvar for kunstens rolle og lesning til bade
kunstner og kritiker. Kunstneren er forfatteren av den sosiale konstellasjonen, kuratoren fasiliterer
for at det relasjonelle kunstprosjektet blir giennomfgrt og kritikeren har til slutt et ansvar for a tolke
og behandle denne «sosiale utopien pa naerhet» som Bourriaud kaller det. (Bourriaud & Christensen-

Scheel, 2007)

For a forsta hva kunst er vokst ut av og hva man skal basere sin kritikk og teori pa argumenterer
Bourriaud for at kunstteoretikere og kritikere ma se til samtiden og samfunnet kunstneren lever i og

ikke bruke referanser til tilbakeskuende samfunnsstrukturer, kunsthistorie og sosiale normer.
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(Bourriaud & Christensen-Scheel, 2007, s. 13) Bourriaud vil med det og sin relasjonelle estetikk sette
kunsten i direkte sammenheng med tiden den er produsert i og det samfunnet den skaper de
«sosiale modellene» ut ifra, med et gnske at de sosiale modellene skal kunne ha en overfgringsverdi
til det virkelige liv. Bourriaud har utforsket dette kunst- og forskningsfeltet gjennom publiserte
tekster, bgker og foredrag om relasjonell kunst og estetikk. Han har ogsa aktivt med den relasjonelle
estetikken som en kunstpraksis giennom kuratering, da spesielt gijennom hans rolle som co-direktgr
og kurator for samtidskunstsenteret Palais de Tokyo i Paris fra slutten av 1990-tallet til 2006, som
han etablerte sammen med den franske kuratoren og kritikeren Jér6me Sans. Utgangspunktet for
den relasjonelle kunsten var som en reaksjon pa samfunnsutviklingen som beveget seg stadig mer
bort fra menneskelig kontakt og interaksjon, og mer over til automatiserte og effektiviserte
Igsninger. Bourriaud beskriver i «Relasjonell estetikk» hvordan samfunnets systemer og sosiale
strukturer effektiviseres i alle sektorer og preger alt fra hvilke veier man skal velge fra A-B, hvor man
skal ta pauser pa anviste omrader til hvordan vare bevegelsesmgnstre og opplevelsesutgangspunkt
alle er konstruerte i forkant for a semlgst og automatisk lede vare valg, handlinger og opplevelser.
Bourriaud skriver at «Menneskelig kontakt slukes i dag av kommunikasjon i kontrollerte rom der de
sosiale bandene omgjgres til spesifikke produkter.» Han kaller samfunnet for et statistsamfunn der
innbyggerne er «laboratorierotter dgmt til et uforanderlig livslgp i bur, kun tilstukket et og annet
ostestykke.» (Bourriaud & Christensen-Scheel, 2007, s. 9-11). Det er et dystopisk samfunn Bourriaud
beskriver der innbyggerne blir rene forbrukere av konstruert innhold som skal forestille sosiale
mgtepunkter, men der individuelle og frie valg er overdgvet av det velregisserte og kontrollerte
effektive moderne samfunnet som er skapt for a lede oss akkurat dit de gnsker. Det er dette
programmerte statistsamfunnet med nzer tilknytning til produkter og det kommersielle som den
relasjonelle kunsten og estetikken vil veere en motreaksjon til. Bourriaud sammenligner samfunnets
vei mot situasjonisten Guy Debords beskrivelser av «skuespillsamfunnet» eller («Société Spectacle»)
(p.10), «... der menneskelige relasjoner ikke lenger er «direkte opplevde», men blir distanserte i sin

«spektakulaere» representasjony.

Bourriaud tar med sitt begrep «relasjonell estetikk» tak i kunsten og kunsthistorien og mener den
gjennom kunstprosjekter som skaper sosiale konstellasjoner og situasjoner kan bidra til & utvikle et
forhold til verden og omgivelser giennom et felt som vanligvis er en konstruert virkelighet, altsa
kunsten. Bourriaud skriver at kunstnere jobber med et stort spekter av sosiale eksperimenter som
alle kan bli sett pa som forskjellige «utopier om naerhet» og at det kan sees pa som et utgangspunkt
for a snu utviklingen med manglende fri sosial interaksjon, og da med kunsten som navet og som en
frigisrende faktor. Prosjektene Bourriaud skriver om og programmerer inn pa Palais de Tokyo er

bade diskutert og debattert nettopp rundt hvor frie eller tilgjengelige de er for allmenheten, eller om
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de sosiale konstellasjonene og mgtepunktene de presenterer er like konstruerte som det samfunnet
Bourriaud kritiserer. Er prosjektene pa Palais de Tokyo og andre steder, utfgrt av kunstnere rundt
Bourriaud innerste sirkel, autentiske relasjonelle situasjoner ment for alle, eller er de konstruert eller
satt i stand for spesifikke grupper eller publikum som tilhgrer gruppe mennesker fra samme sosiale
eller kulturelle bakgrunn? Vil i sa fall de relasjonelle kunstprosjektene ha noen ringvirkninger ute i
samfunnet eller blir de i hovedsak assosiert med Palais de Tokyo og kunstnere tilknyttet hans begrep
relasjonell kunst, og sett pa som en kunsthappening, en forestilling? Blir prosjektene mer som
kunstige sosiale eller interaktive representasjoner tilhgrende kunstverden, men med liten reell
relevans for allmennheten? Oppleves kunstprosjektene som en faktisk og positiv motsats til
samfunnets utvikling av standardiserte, effektive og kommersielt styrte mgteplasser og med stadig
faerre sosiale mgtepunkter og arenaer for alle? Dette er spgrsmal som vil undersgkes neermere i
drgftingskapitlet i oppgaven, bade ved a diskutere Bourriauds teorier opp mot Lise B. Linnerts
relasjonelle prosjekt Desconocida og ved a diskutere Bourriauds relasjonelle kuratorpraksis gjennom
kunstprosjekter tilknyttet Palais de Tokyo og kritikken mgtt av blant annet Claire Bishop og Grant

Kester.

Claire Bishop, kritikken av den relasjonelle estetikken

Claire Bishop har veert en tydelig kritiker av Bourriauds relasjonelle kunstprosjekter pa Palais de
Tokyo og prosjektene til kunstnerne assosiert til Bourriauds definisjon av relasjonell kunst. Bishop er
kritisk til de produserte sosiale konstellasjonene, og at eksemplene for sosial interaksjon man blir
presentert for gjennom disse kunstprosjektene i hovedsak treffer en homogen publikumsgruppe fra
samme sosiale eller kulturelle gren. Hun setter spgrsmalstegn ved den kunstneriske kvaliteten eller
hva som er forskjell mellom & mgtes i et galleri for 3 lage suppe sammen og snakke om Igst og fast
eller 3 mgtes hjemme hos hverandre. Det er en sosial interaksjon i et «offentlig rom», men gjgr det
automatiske prosjektet til kunst og til og med god kunst? Og hva mangler i sa fall for a gjgre det til
«god» kunst og mer tilgjengelig for et bredere type publikum, slik at det kunne fungert som reelle
konstruksjoner pa sosiale plattformer med overfgringsverdi til verden utenfor gallerirommet?
Bishop er bekymret for den manglende kunstkritikken av relasjonell og deltagerbasert kunst (socially
engaged) og de manglende kriterier man har for a vurdere den relasjonelle kunstens kunstneriske
kvaliteter. Det relasjonelle kunstfeltet har ifglge Bishop, gjennom artikkelen «Antagonism and
Relational Aesthetics» (Bishop, 2004) og den senere boken «Artificial Hells» (2012), veert mer eller
mindre et kunstutrykk som har vaert unntatt kunstkritikk, grunnet etiske problemstillinger, positiv
styrte vurderingsmekanismer ut fra kvantitet pa interaksjon og deltagelse fra publikum, men med

manglende estetiske rammer for a vurdere denne type kunst.
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Bishop bruker kunstnere som blant annet Rirkrit Tiravanija, Felix Gonzales Torres og Liam Gillick i sin
kritikk av hvor reell den relasjonelle kvalitet bade som kunstprosjekt og sosial konstruksjon i deres
prosjekter er. Skaper det noe nytt med tanke pa sosial interaksjon nar Tiravanija inviterer til a lage
thaimat i fellesskap i et gallerirom eller bare bebo et gallerirom som det er ditt eget hjem, og hva
bestar den kunstneriske kvaliteten av? Hvem kommer, og hvem er det for? Hvilke kriterier
bestemmer om Felix Gonzales Torres interaktive installasjon med et berg av sukkertgy som publikum
var oppfordret til 3 ta med seg er av hgy kunstnerisk kvalitet? Er det giennom den relasjonelle
handlingen at flest mulig plukker med seg et sukkertgy og haugen derav minker betydelig, er det
visuelle kvaliteter ved selve godterihaugen, eller de konseptuelle og de sosiale kvaliteter som man
skal vurdere prosjektets kunstneriske kvalitet ut ifra? Det relasjonelle verket innehar store kontraster
ved @ omhandle AIDS-saken og helt direkte Felix Gonzales Torres partners AIDS-sykdom og hvordan
han fysisk, bit for bit, ble «spist» opp av sykdommen. Publikum blir i det relasjonelle grepet bedt om
a forsyne seg av de sgte sukkertgyene som symboliserer kjeerlighet, og bortfallet av bit for bit av
sukkertgy illuderer hvordan kroppen blir fortaert av sykdommen. Far publikum med seg den mer
triste eller dype meningen i verket eller er det mer det artige som nar frem med en skulpturell
formasjon full av godteri som man kan forsyne seg med a kjenne den sgte smaken i munnen i resten

av utstillingsbesgket?

Bishop setter spgrsmalstegn ved prosjektene og etterlyser en diskusjon slik at man kan fa noen
systemer a vurdere kvaliteten ut fra pa verk i denne sjangeren. Hun foreslar ogsa andre kunstnere,
utenfor Bourriauds Palais de Tokyo eller kunstnernettverk som hun opplever det er lettere a vurdere
en kunstnerisk kvalitet, og argumenterer for at deres prosjekter faktisk produserer reelle sosiale og
relasjonelle kunstopplevelser, slik som Thomas Hirschorn og Santiago Sierra. Hvis man tar Sierras
performative prosjekter som utgangspunkt sa utfordrer de publikum til & utfgre flere bade
utfordrende og ydmykende handlinger, som a la seg blir tatovert som en del av en 160cm lang
tatovert linje fordelt pa 4 personer (2000), 10 frivillige til 8 masturbere for penger (2000) og
«Workers Paid to Remain inside Cardboard Boxes» (1996-98). Bishop mener at relasjonell kunst har
blitt ensbetydende med noe udelt godt, mens menneskelige relasjoner i realiteten er en blanding av
alle uttrykk som inkluderer det utnyttende og ydmykende relasjonen og der forholdet ikke er

likeverdig eller bestaende av dialog.

Med en bredere forstaelse for hva det relasjonelle kan inneholde, bade det gode og mer
problematiske, sa virker Bishop a kunne veere med pa at man kan bevege seg forbi et utopisk forhold
til hva som er relasjonelt og fa et reelt inntrykk av hva sosiale konstellasjoner og relasjonelle
situasjoner bestar av og begynne a diskutere hva som faktisk skjer, i kunstrommet og i samfunnet

rundt oss. Det er dette utvidete relasjonelle rommet, som bestar av flere sider enn bare det gode og
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behagelige som vil utforskes videre i oppgavens diskusjonsdel, giennom den relasjonelle kritikk og
diskusjon mellom Bishop, Bourriaud, Kester og Ranciere, og gjennom Linnerts prosjekt Desconocida
som skaper sosiale mgtepunkter og gjennom relasjonell publikumdeltagelse tar opp og behandler

ubehagelig tematiske problemstillinger som vold og brudd pa menneskerettigheter.

4.2. lakttagelse og deltagelse

Antologien «Participation» (Bishop & Barthes, 2006) som Bishop er redaktegr for, gir et bredt blikk pa
hva deltagelse kan besta av og hvilken effekt det kan ha for kunsten, for prosjektet, tematikk og for
samfunnet. Boken gar inn pa den deltagelse- og opplevelsesstyrte utviklingen av kunstprosjekter fra
90-tallet. Praksisen med sosialt orientert kunstprosjekter og ideer diskuteres og belyses gjennom
tekster fra kunstnere, filosofer og kuratorer fra 2000-tallet og helt tilbake til 1957 med Guy Debords
tekst «Towards a Situationist International» som er nevnt som en sammenlignbar referanse til
fremveksten av den relasjonelle estetikken. En annen av forfatterne i «Participation» er den franske
filosofen Jaques Ranciére og hans tekst som tar opp hva kritisk kunst kan vaere og hvilken rolle den
kan spille i samfunnet. Ranciére vil bli brukt som en referanse og stemme i diskusjonen om hva en
deltager er, hvordan blir man en deltager og hva som spiller inn nar man opplever og tar inn et
kunstverk eller et kunstprosjekt. Dette vil veere interessante i undersgkelsen og diskusjonen av hva
det relasjonelle kunstutrykket kan inneholde, men ogsa nar man diskuterer tekstil og de sensoriske
egenskapene de kan fremkalle hos et publikum og hvilken rolle kroppens spiller som en dgrapner og
vei inn til opplevelse og deltagelse. | boken «Den emansiperte tilskuer» (Ranciére et al., 2012)

definerer Ranciére at bare det a iaktta kan defineres som en relasjonell opplevelse. Ranciére skriver:

Emansipasjonen begynner ndr vi setter spgrsmalstegn ved motsetningen av G handle. Ndr vi
forstar at selvfalgelighetene som slik strukturerer forholdet mellom a si, G se, og G gjare, selv
er en del av en struktur av dominans og underkastelse. Den begynner ndr vi forstdr at g se
ogsd er en handling som bekrefter eller forandrer denne fordelingen av posisjoner. Tilskueren

agerer 0gsd, akkurat som eleven, akkurat som den lzerde (Ranciére et al., 2012, s. 25-26).

Dette synet pa det relasjonelle finner jeg interessant i tolkningen av intervjuene, som f.eks. verkene
til Anne Karin Jortveit og Kari Steihaug. Begge henvender seg dialogisk til publikum gjennom
materialitet og form, og hvilke assosiative og kroppslige reaksjoner det fremkaller hos betrakteren
basert pa hver og ens personlige skattkiste av referanseverktgy som de kan ta i bruk nar de iakttar et
tekstilt kunstverk, og hva de igjennom det far ut av verket estetisk og tematisk. Gjennom Ranciéres
beskrivelse kan slike opplevelser og reaksjoner beskrives som relasjonelle og betrakteren gjennom

sin opplevelse som en aktiv deltager, og dette er perspektiver som blir tatt med i bade tolkningen av
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datamaterialet og videre i oppgavens diskusjonsdel av relasjonelle prosjekter og hva det relasjonelle

kan inneholde.

Den amerikanske kunsthistorikeren Grant Kester er i boken «Conversation Pieces» opptatt av
forholdet mellom kunsten og publikum og nar publikum kan defineres som deltagere eller
medprodusenter. Han er opptatt av det dialogiske aspektet ved kunst og hva som skal til for at det
skal fungere i kunstprosjekter med et kunstaktivistisk innhold, kunst som foregar utenfor det
kunstdefinerte rommet, kunst som beveger seg i spennet mellom kunst og aksjon og henvender seg
til grupper fra forskjellige demografiske bakgrunner for a skape engasjement, Igfte eller kjempe for
en felles sak. Kester er som Bishop kritisk til de kuraterte prosjektene Bourriauds relasjonelle estetikk
inkluderer. Kester kritiserer dem for sin konstruerte form og avgrensede korte tidsperiode og at det
sjeldent vil fgre lenger enn til en iscenesatt eller kunstig relasjonell situasjon, altsa mer en opplevelse
der man kan delta for en kort tid for sa a bevege seg videre pa sin vei. Han sier i intervjuet

«Autonomy, Agonism, and Activist Art: An interview with Grant Kester (2007):

Many of the projects he (Bourriaud) discusses remain essentially choreographed or staged,
they still operate within what | term a “textual” register, in which the work of art, whether it’s
an object, a space, or an event, is programmed ahead of time and then set in place before the
viewer. | tend to write about works that involve a more open-ended form of participatory

interaction, drawn out over extended periods of time (Wilson, 2007, s. 110-112) .

Bourriauds relasjonelle kunst med arrangerte prosjekter i kunsthaller som Palais de Tokyo kan
absolutt ha sin verdi som nytenkende tidsbaserte og interaktive kunstarrangementer, men Kester
skriver han har mer tro pa og er mer interessert i den type dialogbaserte prosjekter der man har
mulighet til 4 na dypere ned i det dialogiske og det autentiske i det interaktive situasjonelle nar et
prosjekt gar over tid og foregar utenfor det kunstdefinerte rommet ute i samfunnet. Dette for a gke
sjansen for a oppleve en faktisk relasjonell utveksling og at prosjektet utvikler seg som et naturlig
resultat av en langsiktig relasjonell erfaring og utveksling mellom kunstner, deltagere, sak og miljg.
Kester poengterer ogsa kraften som ligger i mgter ansikt til ansikt i kunstens produksjon og
giennomfgring, og at det for Kester synes a vaere overlegen en sterk visuell estetikk. Denne
diskusjonen bade med styrken til ansikt til ansikt-erfaringen og den langsiktige forpliktelsen til bade
lokalmiljger, deltagere og prosjektets utvikling er spesielt aktuelt i Lise Linnerts kunstaktivistiske og
deltagerbaserte praksis, der ansikt til ansikt erfaringer og deltagelse er sentralt, og hun bade jobber i
gallerier og museer og ute i det offentlige rom i deltagernes egen nzermiljger og arenaer hvor

prosjektet gar over mange ar. Grant Kester skriver om hvordan en direkte deltagelse gjennom en
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estetisk erfaring kan endre ens engasjement, opplevelse og syn pa en spesifikk sak, sosiopolitiske

innstillinger og skape et felles engasjement for lokalmiljg og samfunn.

Jaques Ranciere diskuterer ogsa hva hensikten med kunst og politikk er og om det er mulig a oppna
en reell forandring eller engasjement samtidig med en estetisk opplevelse. Er kunsten i stand til 3
skape dette og i sa fall pa hvilken mate? | bade den «Emansiperte tilskuer» (Ranciére et al., 2012) og i
«Sanselighetens politikk» (Ranciére & Maurseth, 2012) blir dette diskutert inngaende, ogsa med
eksempler fra Bourriauds relasjonelle kunst, som hvis man fglger Rancieres argumentasjon gjgr lite
mer enn a skape sosiale situasjoner for de som opplever dem, men ellers skapes lite nytt utenfor
gallerirommet ute i samfunnet som resultat av disse prosjektene. Ranciere diskuterer fra et historisk
perspektiv og med teateret, skulpturene, billedkunsten, litteraturen og det relasjonelle som

innfallsvinkler:

Kunstens politikk bestdr slik av en sammenfletning av tre logikker: Logikken til den estetiske
erfaringens former, fiksjonsarbeidets logikk og de metapolitiske strategienes logikk. Denne
sammenfletningen medfd@rer ogsa en seregen og selvmotsigende fletteteknikk i
sammensetningen av de tre effektivitetsformene jeg har forsgkt G definere: Den
representative logikken, som vil skape virkninger gjennom forestillinger; den estetiske
logikken, som skaper virkninger ved G oppheve de representative hensiktene; den etiske
logikken, som gnsker at kunstformene og politikkens former skal kunne identifisere seqg med

hverandre uten noen form for mellomledd (Ranciére et al., 2012, s. 102-103).

Sammenhengene mellom Ranciéres tre logikker kan minne om noe av den sammenfletningen vi ogsa
leser om i Julia Bryan-Wilsons «Fray. Art+Textile Politics» og hennes beskrivelse «fraying» som en
sammenfletning av forutsetninger og faktorer som jobber bade med og mot hverandre i politisk
kunst og i «Kunstens politikk», og hvilken rolle tekstilen da spiller i det sanselige og den estetiske
opplevelsen Ranciére skriver om i sine tekster. Denne sammenfletningen av metode og intensjon
brukes i drgftingen av tekstile prosjekter som eksempler pa relasjonelle og politisk engasjerte

prosjekter.

4.3 Fenomenologi, den sanselige tekstilen og tekstilens filosofi

Fenomenologien har vaert et viktig utgangspunkt for a forsta veien til kunnskap om et fenomen ved
bruk av sansene som mottaksapparat og kroppen som kunnskapskanal. Maurice Merleau-Pontys
«The World of Perception» (Merleau-Ponty, 2005) med publiserte radiofordrag fra fransk radio i
1948 bygger videre pa det stgrre fenomenologiske verket «Kroppens fenomenologi» fra 1945. |

radioforedragenes syv tematiske deler blir persepsjonens forutsetning knyttet tett til kroppens
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erfaringsapparat og ogsa i stor grad gjennom kunstens medier og sanselige innganger. Han formidler
i disse foredragene hvordan kroppen er veien til hvordan var opplevelse og referansegrunnlag tar
form. Kroppen plasseres i sentrum for det a eksistere i verden, kommunisere, rgre ved, handtere og
prosessere situasjoner, og gjennom direkte erfaringer dannes vare personligheter og var erkjennelse.
Disse inngangene til opplevelse, kunnskap og persepsjon er nyttige referanser for arbeidet med
innsamlet data og drgftingen av taktile og sensoriske kunstneriske medier som tekstil. Tekstilen som
fenomenologisk medium er da tenkt i egenskap av a vaere tydelig fysisk sansbare for publikum i
betraktersituasjon, men ogsa som metodisk verktgy som de undersgkte kunstnerne tar i bruk
gjennom workshops og kunstprosjekter der publikum erfarer tekstilens fenomenologiske egenskaper
gjennom fysisk deltagelse og erfaring av prosjekt og tekstil aktivitet. Kroppen som en dyp og rik
tekstil referansebank har veert en forutinntatt antagelse i arbeidet med oppgaven og undersgkelsen
som korresponderer med Merleau-Pontys teorier om kroppen, og kroppslige erfaringer som veien til

erfaringer, kunnskap og erkjennelse om verden rundt oss.

Den britiske kunstneren og tekstilteoretikeren Catherine Dormors bok «A Philosophy of Textile»
knytter ogsa tekstil til fenomenologi nar man skal utvikle og forske pa tekstil bade som teori og som
praksis. Dormor beskriver at i forskningen av tekstil, og med denne bokens hensikt a utvikle en
«Philosophy of Textile», oppstar og kreves en intersubjektivitet. Man opplever og forstar tekstilen fra
forskjellige posisjoner og roller, og undersgker og opplever den i flere lag giennom teoretiske,
filosofiske og metaforiske referanser og posisjoner til medienzere, kunstneriske, fysiske og sanselige
perspektiver og posisjoner. Maurice Merleau-Pontys fenomenologiske studier blir knyttet til denne
sammenvevingen av perspektiver, intersubjektivitet og det sensoriske som «foundational to the lived
experience» og hvordan hodet eller hjernen blir beskrevet som den andre siden av kroppen, som da i
teorien setter kroppen som «forsiden» og som fgrste mgtepunkt med fenomenet, erfaringen og

grunnlaget som danner kunnskapen om livsverden, eller som her tekstilen (Dormor, 2020, s. 5).

Dormor bruker i sin bok ogsa psykoanalytisk teori for a diskutere tekstil praksis og rommet som ligger
mellom praksis og teori, og for a formidle og beskrive fenomenologiske erfaringer og reaksjoner.
Gjennom dette og utvalgte tekstile praksiser diskutert giennom bokens tematiske deler viser Dormor
en vei mot «A philosopy of textile». Boken er delt inn i kapitler som beskriver kjerneegenskaper til
tekstilen bade metaforisk og som materiale som Folding, Textile as a Shimmering Surface, Seaming,
Textile as a Viscous Substance, Fraying, Textile as a Caressing Subject/Object. Kapitteltitlene gir
umiddelbart et inntrykk av hvor kroppsneer tilnaermingen til tekstil er bade som medium og teori i
boken. Tilstedeveerelsen av intersubjektiviteten, som Dormor skriver, oppstar i forskning av et felt
som tekstil. Boken veksler mellom teoretiske diskusjoner med psykoanalytiske, metaforiske eller

filosofiske perspektiver knyttet opp til presentasjon og drgfting av utvalgte tekstilkunstneres verk og
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praksis. En av kunstnerne diskutert er Kari Steihaug og hennes kontinuerlige tette forhold til kroppen
i sine materialer, prosesser og vei inn til historiene og tematikken i hennes verk. Boken gar tett pa
tekstil som medium og hvordan tekstil giennom kontakten mellom hand og gyne, tekstile prosesser,
strukturer og teori blir satt sammen og behandlet gjennom tekstile praksiser pa og gjennom
tekstilens overflate. Dormor skriver at boken foreslar tekstil som et samlende element mellom sak,
prosess og konsept. Hun skriver at sammenkoblingen av praksisbasert og teoretiske innfallsvinkler
kan beskrives som renning og innslag, vev og trad som jobber sammen og i hverandre for a skape
tekstile mater a vite og forsta som skaper nye elementer sammen til nye konstellasjoner. (Dormor,
2020, s. 2) Dette forteller om handlingsrommet og lagene som ligger i tekstil praksis, forskning og
utforskning, og som samtidig beskriver intersubjektiviteten som oppstar i arbeidet med tekstil

forskning og forstaelse.

4.4 Tekstil og politikk — Julia Bryan-Wilson

Julia Bryan-Wilsons bok «Fray. Art+Textile Politics» er et sentralt verk i drgftingens del av oppgaven
for a diskutere tekstil som medium, uttrykk og metode. Boken er ogsa utgangspunkt for flere
kunstprosjekter oppgaven tar med seg inn i diskusjonen opp mot Lise Linnerts prosjektet
Desconocida/Ukjent/Unknown, og drgftingen av kritikken av Bourriauds relasjonelle estetikk og
kuraterte prosjekter. Spenningen og dualiteten i metoder og estetiske virkemidler som ligger i
blandingen av profesjonelle og amatgr-aktgrer er giennomgaende i Bryan-Wilsons innfallsvinkel for
boken og utforsket gjennom utvalgte kunstgrupper, aktivister og kunstnere som bruker tekstil som
utrykk og medium. Performancegruppen The Cockettes er en av grupper og miljger utenfor
kunstmiljget Bryan-Wilson trekker frem, der tekstil som metode og utrykk spiller en sentral rolle. The
Cockettes var en del av 70-tallets skeive performancemiljg og var sentrale i det Bryan-Wilson kaller
«Queer handmaking» med ekspressive og fantasifulle selvsydde kostymer. Sammen med the
Cockettes trekkes den profesjonelle amerikanske kunstneren Harmony Hammond og hennes bruk av
tekstile readymades i form av sirkulzere filleryer. Filleryene ble bemalt av Haommond med akrylmaling
og sa vist direkte pa gulvet, med tittelen «Floorpieces», som en akt for a bryte ned institusjonelle
skiller og gradering mellom kunstmedier, mellom handverk og billedkunst og handverk og
kunsthandverk, mellom kunst og kvinnedefinert arbeid osv. Som apen lesbisk pa 70-tallet har Bryan-
Wilson plassert bade verkene og Hammonds til a tilhgre en skeiv kunstretning som bade tilhgrer den
lesbiske feministiske kunsthistorien og en retning som fokuserte mye pa klasseskillet innenfor

kunstmediene, som for eksempel mellom billedkunst og kunsthandverk, maleri og tekstil.

Grepet a diskutere profesjonelle og amatgrer side om side tydeliggjgr sammenfletningen mellom

amatgr og profesjonell, kunstverden og lokalmiljg som er vanlig i mpte med tekstile medier. Det er et
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medie knyttet til hjemmet og kvinnesysler, men ogsa til politiske og aktivistiske aksjoner og det
offentlige ordskiftet mellom folk og samfunn/styre. Bryan-Wilson ser pa hva som skjer i
m@tepunktene mellom engasjementet, initiativet eller deltagelsen til de selvlzerte eller amatgrer og
de profesjonelle kunstnerne nar de fungerer separat som selvstendige grupper og initiativ, og nar
megtepunkter oppstar, og den selvlaerte og amatgren mgter eller beveger seg inn i den etablerte
kunstverden med inkludering i gallerier, auksjonshus og den kunsthistoriske kanon. Hun stiller
spgrsmal med hva som skjer nar amatgrers praksis med en spesifikk funksjon beveger seg over i den
kommersielle verden og produkters opprinnelige funksjon og mening endres til populzere

masseproduserte kopier solgt i museumsbutikker og souvenirbutikker.

| kapittelet «Threads of Protest» nevner Bryan-Wilson spesifikt miniatyrbildene i applikasjon, broderi
og billedvev laget av aksjonsgrupper av kvinner fra Chile kalt arpilleristas. Bildene ble kalt arpilleras
og ble produsert som protester og tekstile manifestasjoner av tortur og andre brudd pa
menneskerettigheter utfgrt under diktatorregimet til Pinochet i Chile. Bildene ble produsert hjemme
pa kjgkkenbordet, i lokale felles mgtesteder som aksjoner med de materialene man hadde for
handen. De originale arpillerasene selges na til hgye priser i etablerte auksjonshus og de rimeligere
produserte replikaene er populare som suvenirer i Chile, kanskje bade som et historisk symbol pa et
folks motstand og engasjement for bedre tider og som en historisk folkloresuvenir fra en bestemt
epoke i landet. Bryan-Wilson beskriver arpillerasenes historie som eksempel pa en forskyving av
betydning og funksjon og hvordan objekter og meninger skifter posisjon og verdi avhengig av
situasjon, tid og forandring i samfunnsstruktur og politisk situasjon. Bryan-Wilson er opptatt av en
slik sammenveving og forflytting mellom posisjoner som hgy og lav innenfor kunst og
amatgrutgvelse, men ogsa denne forskyvningen av betydning og funksjon over tid som med
arpillerasene som tilhgrte en spesifikk situasjon og aksjon og der endret status og funksjon der

spgrsmal om autensitet og intensjonalitet blir tydelige. Bryan-Wilson sier:

...,  am concerned with how such craft is hybridized, subject to marketing, and complicated by
the procedures of mass making. And once again | stitch side by side two different registers of
textiles: one practise that was originally directed to a fine arts audience and made by
someone who considers herself an artist, and one that was not, or was not necessarily, but
was carried out by women who did not identify themselves as artists in any systematic way
and whose work was meant for the broadest possible audience. Again, | do this not in order to
maintain a specious high-low binary but to reveal the instabilities of these categories by
suggesting that they are insistently and sometimes surprisingly interlaced (Bryan-Wilson,

2017, s. 108-109).
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| kapittelet «Threads of Protest» trekkes ogsa den chilenske kunstneren og aktivisten Cecilia Vicuias
konseptuelle og performative metoder frem gjennom prosjekter som bruker tekstil som et aktivistisk
utgangspunkt for a lgfte og utfordre akutte situasjoner. Vicuiias levde i eksil fra Pinochets regime i
USA. Som arpilleristaene brukte ogsa hun tekstil som utgangspunkt for sine protester og verk for a
utfordre betent samfunnsaktuell tematikk i hjemlandet. Vicuiia opererte i det feltet Bryan-Wilson
beskriver som «the boundaries of textile politics» med verk som spenner mellom det konseptuelle
kunstutrykket og tekstilt handverk. Verkene er ofte ute i samfunnet, i det offentlige rom og natur og
er monumental skala der hun tar opp tematikk som menneskerettigheter, vold, urbefolkning og
gkologi giennom performative metoder i det offentlige rom, i naturen og i bybildet. Perspektivene
tatt opp gjennom Vicuias tekstil og aktivistiske kunstpraksis er interessant for oppgaven for a se
hvordan Bryan-Wilson argumenterer for bruken av og kraften i tekstil og traden som medium og

metode i aktivistiske, politiske og akutte problemstillinger i samfunnet.

Et siste av bokens prosjekter som er spesielt relevant for drgfting opp mot Linnerts relasjonelle
praksis er prosjektet The NAMES project AIDS Memorial Quilt, ogsa kalt The AIDS Quilt. Prosjektet
bruker tekstil i et relasjonelt og sosialt engasjert prosjekt for a adressere en global situasjon med
AIDS-krisen pa 1980-tallet. Prosjektet startet i 1985 initiert av den amerikanske aktivistkunstneren
Cleve Jones, for & hedre ofre som hadde dgdd av AIDS og som i offentligheten kun ble representert
som et anonymt nummer i antall dgde ofre i datidens pandemi. Bryan-Wilson viser hvordan tekstile
metoder og medier blir brukt som symbol pa trygghet og noe godt, som et varmende og beskyttende
pledd, som tegn pa omsorg og respekt for hvert individuelle individ som var tapt til AIDS, og til 3 Igfte
en oppmerksomhet pa en situasjon. AIDS var knyttet til seksuell legning og aktivitet og sykdommen
var tilknyttet skam og fordommer. Prosjektet har siden starten i 1985 vokst til en enorm skala og
Bryan-Wilson forteller at rundt 100 000 av pandemiens ofre er na navngitt pa de til sammen 49000
tekstile quilt panelene/teppene og dekker til sammen et omrade pa 1 million square feet (92 903
kvadratmeter) og veier 54 tonn. Bryan-Wilson kaller det for det st@rste «community art project» i
verden ved bokens utgivelse i 2017. Prosjektet viser til deltagelse, engasjement og samhold gjennom
en felles akutt tematikk som man gnsker a belyse og med tekstil som metode. Linnerts prosjekt
Desconocida er ogsa et relasjonelt tekstilt prosjekt som har nadd tusenvis av deltagere gjennom
lokalt og globalt engasjement. Begge prosjektene har ogsa navn pa ofre som en sentral inngang i det
visuelle grepet og med formalet a forskyve ofrenes status fra anonyme navn pa uendelige lister til
spesifikke navngitte personer lgftet frem gjennom tekstile minnemonument skapt av engasjement og
tekstil relasjonell aktivitet. Prosjektet The AIDS Quilt vil blir drgftet sammen med Linnerts prosjekt

Desconocida i eget kapittelavsnitt i drgftingsdelen av oppgaven.
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Ordet «Fray» er i tillegg til a veere endel av bokens tittel ogsa et tilbakevendende begrep Bryan-
Wilson bruker for & diskutere tekstilens egenskaper og utrykk, og som tekstil metafor for aktivistisk
handling, innhold og utrykk. Bryan-Wilson beskriver benevnelsen «fray» som spor av bruk og slitasje,
som opprekking av trader (direkte eller metaforisk), som brudd av fibre gjiennom gjentagende bruk
eller for mye strekk og spenn pa traden. Bryan-Wilson skriver om friksjon som oppstar og skaper
slitasje og «fraying» og igjen at en slik slitasje ogsa kan sees pa som at tekstil som medium i politiske
prosjekter bidrar med a gi politikk tekstur og at det skaper en friksjon i politikken gjennom de tekstile
prosjektenes materialitet og politiske innhold. Bryan-Wilson henviser og slutter seg til Roland Barthes
forstaelse og bruk av «fraying» i sammenheng med beskrivelser om «textual meaning» tilknyttet
ordets delte etymologiske betydning av bade det latinske ordet «textiles» og text, begge fra det
latinske ordet texere — a veve, som «once interwoven and unfinished» (Bryan-Wilson, 2017, s. 4).
Bryan-Wilson benytter seg ogsa av Theodor Adornos bruk av ordet «fraying» for a beskrive «fraying
boundaries» mellom forskjellige kunstneriske utrykk og genre og ogsa i sammenkoblinger mellom
den etablerte kunstverden og det ikke kunst-definerte eller «non-art» som Bryan-Wilson beskriver
det. Denne type «fraying» kommer Bryan-Wilson stadig tilbake til som typisk ved tekstile prosjekter i

feltet tekstilkunst og politikk.

Bryan-Wilson knytter var alles personlige tekstile ekspertise gjennom levd liv til hvordan vi opplever
tekstil og hvilken rekkevidde og kraft som ligger i tekstil som materiale. Grunnet den naere posisjonen
og relasjonen tekstil har til oss alle argumenterer Bryan-Wilson for at diskusjon rundt tekstile
prosjekter krever en alternativ metodologi, som inkluderer noe selvbiografisk materiale og
erfaringer.! Tekstilens referanse til kroppslig erfaring er igjen tydelig, og tekstil som et dialogisk egnet
medium er ogsa et potensiale som blir fremhevet og som har innvirkning pa hvordan datamaterialet

og funn for denne oppgaven blir tolket og diskutert.

4.5 Tekstil som forskning

Antologien «The Textile Reader» (Hemmings, 2012) er relevant i oppgaven for a fa brede
innfallsvinkler og perspektiver pa tekstil som teoretisk forskningsomrade. Jessica Hemmings har som
redaktgr satt sammen tekster fra bade akademia fra filosofi, kunstteori, tekstil, politikk og feminisme

sammen med tekster av kunstnere, fra blogger og fiksjon. Boken er som Catherine Dormors bok delt

L Regardless of specialized education or technical vocabulary, by virtue of wearing garments, sleeping among
linens, and sitting on upholstered surfaces, we are all de facto experts in textiles, attuned to subtle distinctions in their
variable heft, which fabrics itch, which are smooth, which are warm. | honour the lay expertise, personal proficiency, and
tacit intelligence abundantly displayed every time | see people perform the simple but effective gesture of rubbing cloth
between their fingers to distinguish texture, thickness, suppleness. We undergo a lifetime of training that makes us keenly
attuned to material properties of textiles, and when | write about my own encounters with these objects | affirm the
importance of “amateur” methods.” Bryan-Wilson, J. (2017). Fray : Art and textile politics. University of Chicago Press.



38

tematisk inn etter tekstilens typiske egenskaper som materiale, dialogisk potensiale og i funksjon
som «Touch», «Memory», «Structure», «Politics», «Production» og «Use». Tekstene er blant annet
skrevet av Elaine Showalter, Gilles Deleuze and Felix Guattari, Arthur C. Danto, Sarat Maharaj, Julia
Bryan-Wilson, Rozsika Parker og Anni Albers. | Dantos tekst vil tekstil som metafor med utgangspunkt
i Platos bruk av tekstile metaforer for a diskutere samfunnsstrukturer og stabile demokratiske
styresett bli brukt i drgftingen av tekstilens egenskaper som et dialogisk medium i kunst og politikk,

og for a gi politikken materialitet.

Antologien «The Handbook of Textile Culture» (Jefferies et al., 2018), med den britiske professoren
og tekstilkunstneren Janis Jeffries som en av tre redaktgrer, presenterer gjennom et utvalg tekster
tekstil som et solid teoretisk forskningsfelt. Boken dekker historiske perspektiver, tverr-kulturelle
praksiser, feministisk og kjgnnsrelatert tekstil forskning. Den tar for seg tekstilens forhold til sted,
minner, situasjon, til sosial og teknologisk utvikling. Boken utforsker tekstil fra tekstilens mange felt
og viser hvordan de alle henger sammen og danner grunnlaget for feltets utvikling og praksis i
kunstverden, i tekstilkunsten, i design, i mote, industrien og i samfunnet. Relevansen fro oppgaven
og undersgkelsen er tekstene som tar opp teoretiske perspektiver rundt den tekstile
«verktgykassen»: Tekster som adresserer tekstil og samfunn, om den engasjerte, politiske tekstilen,
tekster om «tekstil ontologi» i natidens tekstilkunst, tekstil som aktivistisk utgangspunkt, og
redaktgrenes tekster til hvert tematiske kapittel som bidrar med solide perspektiver og kunnskap

innenfor tekstil som praksis, kulturelt fenomen og et historisk kjgnnet felt.

«Tekstil og feminisme» undersgkes ikke som et eget tematisk felt i undersgkelsen eller diskusjonen i
denne oppgaven, men tekstilens naere tilknytning til kroppen, kvinnelig aktivitet og aktivisme gjgr at
det ogsa er en naturlig del av litteraturen man innhenter kunnskap og blikk. Et sentralt verk som
bade er viktig fra et feministisk perspektiv, men som ogsa vil vaere viktig i drgftingen av tekstil som
tekstilt aksjonsmateriale, og da spesielt giennom broderi som metode, er Rozsika Parkers bok «The
Subversive Stitch. Embroidery and the Making of the Feminine» (Parker, 2012). Boken tar for seg
bade den private hjemlige tekstilen og den som hgrer det offentlig rom til som kunst, som protester
og aksjoner for saker som kvinners rettigheter, stemmerett og likhet. Rozsika Parkers bok har et
historisk kronologisk blikk og skriver om hvordan broderi har beveget seg fra a veere en hjemlig
syssel, skilt fra kunstverden, til a bli en ledende metode for a kjiempe for kvinners rettigheter og
aksjonere mot undertrykkelse og marginalisering av kvinners arbeidsvilkar og menneskerettigheter.
Et eksempel pa aktivistisk broderi fra boken er kampen for stemmerett gjennom Sufragettenes
aksjoner i begynnelsen pa 1900-tallets England og som kunstuttrykk hos kunstnere som Sonia

Delaunay, Hanna Hoch og Jean Arp. Boken er spesielt viktig i drgftingskapittelet for & diskutere
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tekstile aksjonsmetoder med Lise Linnert tekstilpraksis som utgangspunkt, med et aktivistisk og

feministisk innhold.

5. Intervjuer: tre kunstnere, tre perspektiver

5.1 Bakgrunn og avgrensning

Materialpresentasjonen gir et tekstlig sammendrag av hvert intervju, der fokuset er pa et utvalg

kategorier fra intervjuguiden for a fa innblikk i informantenes erfaringer og beskrivelse av tekstil som

metode. Fglgende kategorier er utvalgt:

Veien inn i tekstilfeltet

Beskrivelser av kunstnernes vei frem
til tekstilmediet som utrykksform og
verktay for sine prosjketer

e

Y

Tekstilens handlingsrom

Kunstnernes oppplevelser av det
tekstile materiale , traden eller fiberen
som medie og virkemiddel i
relasjonelle, dialogbaserte eller
idépolitiske prosjekter. Beskrivelser av
resonnans, engasjement, dialog og
deltagelse

Y

Tekstilens dialogiske egenskaper

Kunstnernes erfaringer av tekstil som
dialogisk materiale: i utstillinger, i
relasjonelle situasjoner, i workshops.
Hva skjer i mgte med tekstilen som
teknikk og materiale: hos publikum,
med utstillingen, med verket, for
dialogen om sak og tematikk?

!

Stille aksjoner

Beskrivelser av hviken rolle tid,
repitisjon og fellesskap spiller i
prosjektene som virkemiddel for

tematikk, for samtalen, verket eller
aksjonen i relasjonelle kunstprosjekt
og i workshopsammenheng. Hva gjar
lavmaelte metoder med samtalen,
dialogen, prosjektet eller aksjonen.

Y

Workshop

Hva representerer workshopene for
kunstneren: relasjonelle prosjekter,
formidling relatert til utstilling,
undervinsing/overfgring av
kulturhistroisk handverkskunnskap?
HVorfor bruker de metoden i sin
praksis, hvilke erfaringer har de og
hvordan gjennomfgrer de
workshopene.

Y

Visnings- og aksjonsarena

Beskrivelser av hvilken betydning
rommet, stedet eller miljget har for
deres prosjekter. Kunstnerne
beskriver i hvilken grad forskjellige
type rom og miljger i eller utenfor det
kunstdefinerte miljget har en
innvirkning pa prosess,
gjennomfering og resultat

Figur 4. Utvalgte tema fra forskningsintervju, illustrert i matrialpresentasjonens rekkefglge. Egen illustrasjon

Intervjuguiden er vedlagt oppgaven og viser at undersgkelsen ogsa har innhentet materiale innenfor

tematikk som tekstil og det offentlige rom, tekstilkunstens institusjonelle utvikling,

innkjgp/samling/bevaring av relasjonell kunst og tekstilfeltet som et eksperimentelt felt. De utvalgte

kategoriene inkludert i intervjusammendragene gir beskrivelser som gar direkte i kjernen av

oppgavens avgrensning og undersgkelsens problemstilling.
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5.2 Lise B. Linnert, intervju 22. november 2021

Figur 5. Begge foto: Lise Linnert i atelieret. Foto: Stephanie Sikkes

Tekstil som aksjonsmetode

Lise B. Linnerts vei inn i tekstilkunstfeltet skjedde gjennom en invitasjon til 3 delta pa en
gruppeutstillingen Frontera 450+ i The Station Museum of Contemporary Art i Houston Texas i USA i
2005. Linnert har sin kunstutdannelse fra USA innenfor maleri. Siden endt utdannelse forteller
Linnert hun jobbet seg gradvis ut av maleriet og over i andre medier som lyd og performativt
fotografi der pust og aske var metoder og elementer hun tok i bruk i sine verk. Det vari
utgangspunktet disse arbeidene museet og kuratoren i Houston Texas tenkte pa da de inviterte
henne til 3 delta med et verk til en utstilling som skulle Igfte eller sette fokus pa situasjonen for
kvinner i Ciudad Juarez, pa grensen mellom USA og Mexico, og de grove og voldelige drapene som
har foregatt der pa uskyldige kvinner siden 1993 og som er klassifisert som et «feminicide»? Linnert
hadde ikke jobbet med tekstil i kunstprosjektene sine fgr dette prosjektet, men beskriver at hun

stadig fglte hun lette etter noe mer da hun malte, at hun aldri helt fant essensen av det hun lette

2 “Feminicide is often used interchangeably with ‘femicide’; however, the terms differ. Femicide denotes the murder of
women and girls because they are female, while feminicide expands on that definition to include the gendered contexts of
these acts of violence — murders founded on a patriarchal gendered power structure. This definition suggests that
feminicide is also a form of systemic violence, infiltrating the public and private spheres, and is deeply rooted in social,
political, economic and cultural inequalities” (Patterson, R B:2016:115).
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etter giennom maleriet. Den fglelsen bidro til at Linnert eksperimenterte med andre medier bade
under studietiden og i tiden etter. Utstillingstittelen Frontera 450+ viste til de da 450 drepte
kvinnene, som var ofre for grove seksuelle overgrep, menneskehandel, trafficking og brutale tilfeller
av «domestic violence». Plusstegnet i utstillingstittelen viste til at drapene fremdeles pagér3. |
prosessen med a bli kjent med situasjonen i Juarez Mexico og spkene etter informasjon om hva
kvinnene og ofrene jobbet med, hvor og hvordan de forsvant, hvordan de ble funnet og identifisert
ble det etterhvert dapenbart for Linnert at det var tekstil og broderi som var det rette mediet for
prosjektet. Linnert og de andre kunstnerne i utstillingen 450+ besgkte Juarez i prosessen mot
utstillingen og fikk kontakt med lokalbefolkningen, pargrende og lokale aktivister. Linnert forteller at
hun umiddelbart ville lage noe som skulle engasjere og skape deltagelse over tid og at det skulle

inkludere bade lokalbefolkningen og bergrte i Juarez og innbyggerne i Houston:

Jeg hadde lyst til & jobbe med noe som jeg ikke hadde gjort for og jeg ville lage noe spesielt for
kvinnene. Jeg brukte nesten et trekvart ar pa a preve a finne ut hva jeg skulle gjare..., jeg googlet,
sekte etter informasjon og leste masse, om Mexico, om broderi, farger og trader. Jeg skulle ha et
siste mgte med museet og jeg tenkte at jeg ikke kom til 8 komme med, for jeg hadde enda ikke
funnet ut hva jeg skulle gjore..., men plutselig kom ideen... det var akkurat som hele ideen bare datt
ned i hodet pa meg at jeg skulle brodere navn pa disse kvinnene som var drept. Og jeg skulle ikke
gjore det selv, men jeg skulle invitere folk til & gjere det pa navnelapper. Jeg sydde pa som en gal hele
helgen for & ha noe a vise til, tok bilder og sendte - sé det var egentlig inngangen min til tekstil. Det
var ogsa inngangen til a jobbe direkte samfunnsrelatert, sosialt og engasjere folk. Prosjektet apnet

utrolig mange ting som jeg ikke visste at jeg skulle holde pa med (Linnert, 2021, s. 2). /

Linnert kom, som hun beskriver det selv, «sideveis» inn i tekstilkunstfeltet. Kombinasjonen av alltid a

Figur 6. Transkribert avsnitt fra interviu med Lise B. Linnert 22. november 2021

ha lett etter noe mer eller annet enn det hun fant i maleriet for a utrykke en essens hun lette etter,
det fant hun da gjennom prosjektet Desconocida/Unknown/Ukjent som ble tittelen pa det som skulle
bli et mangearig prosjekt og engasjement, og som da ble gjennomfgrt og vist fgrste gang pa Station
Museum of Contemporary Art i Houston Texas i USA i 2005 i utstillingen Frontera 450+. Siden 2005
har prosjektet utviklet seg til et globalt utstillings og aktivistisk prosjekt som bade er deltagerbasert

og flermedialt i form av tekstil, broderi, workshops, film, fotografi, performance og na sist ogsa et

3Lise Linnert far regelmessige oppdateringer fra feministaktivisten i Judrez Ivonne Ramirez om situasjonen, og forteller at
antallet savnede og dgde stadig stiger og na er oppe i over 2000 registrerte dgde kvinner. Tallet antas & kunne mangedobles
da mange ifglge Linnert ikke blir rapportert savnet, da de ikke hadde noen adresse eller var registrert i offisielle papirer og
derfor heller ikke finnes pa listene.
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sosialt klesprosjekt i samarbeid med klesdesigneren Tine Mollatt i Norge og lokalmiljget i Judrez®.
Desconocida ble i 2012 nominert til «The International Award for Participatory Art» i Milano i Italia
og Linnert har gjennom arene bade samarbeidet og veert stgttet av organisasjoner som UN Women,

Amnesty International.

Linnert fgler seg fremdeles fri fra et fast medium eller teknikk, og at medium eller teknikk kommer
naturlig utfra hva som kjennes rett for type prosjekt, tematikk og utrykk hun jobber med. Allikevel
blir det ofte slik at hun allikevel vender tilbake til tekstilen som teknikk og medium. Man jobber seg
dypere og dypere ned i mediet forteller Linnert, flere muligheter dpner seg og det leder igjen over til

nye ideer for bade prosjekter og bruk av tekstilen og tekstile teknikker.

Men hva er det sa Linnert ser i tekstile teknikker og metoder som gjgr at hun stadig gar tilbake til
mediet som metode? Linnert beskriver broderi som et tommelfingeravtrykk og at alle sting er unike
med spor av hver og ens arbeid, tekniske kunnskap og kanskje ogsa emosjonelle mgte med tematikk,
teknikk, materiale og motiv. Linnert selv forteller at hun ser pa sine broderier av prosjekter med eget
personlig utgangspunkt som en dagbok, altsa streker, linjer, tegn, sting som sier noe om dagen,

formen, aktiviteten, altsa at det reflekterer eller beskriver kroppens og sinnets tilstand.

Figur 7. Lise Linnert i atelieret. Foto: Figur 8. Lise Linnerts atelier. Foto: Stephanie Sikkes.
Stephanie Sikkes.

4 Det sosiale klesprosjektet er kalt Ni en More og nevnes senere i intervjuet. For mer informasjon om prosjektet:
https://www.nienmore.com/
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| workshopen til Linnerts mangearige prosjekt Desconocida forteller Linnert om bunke pa bunke med
lister med navn pa drepte kvinner fra Judrez som stadig oppdateres® og sendes Linnert. Det er disse
listene som deltagerne i workshopene kan velge ut navn a brodere fra sammen med en egenvalgt
farge fra den store samlingen med broderitrader i alle farger som ligger pa samme bord. Alle
broderer et navn fra listene i en selvvalgt farge og nok en lapp med «ukjent» i hvit trad pa
deltagernes eget sprak for a ogsa minnes og rette oppmerksomhet pa vold mot kvinner globalt og at
problematikken angar oss alle. Linnert beskriver at akten a sitte og sy er verdifull fordi man fgler man
gjor noe, man snur seg ikke bare bort og gar videre fordi saken er ubehagelig, men i stedet opplever

man gj@r en innsats for a rette et sgkelys pa saken.

Av alle de tusenvis av lappene som er brodert i de flere hundre workshopene som er avholdt siden
2005 sa fullfgrer sa a si alltid folk broderiet sitt. Linnert mener dette har noe med sakens natur, at
det fgles viktig a gjgre sitt beste for a vise respekt over den dgdes minne og skjebne ved a fullfgre
broderiet. Det til tross hvor strevsomt handlingen oppleves grunnet manglende broderierfaring a fa
ferdigstilt og innlemmet den ferdige lappen sammen med de na tusenvis av broderte lapper som

sammen danner monumentale minnesvegger i gallerier og museer.

Figur 9. Workshop, HG gamle prestegdrd, 2010. Foto: Lise Linnert. Figur 10. Broderte navnelapper fra workshop i utstillingen "The

Common Thread", Regional Justice Court, Miinchen. Foto: Lise
Linnert.

SFeministaktivisten i Juarez Mexico Ivonne Ramirez har registrert alle mord siden 1985 opptil i dag i et digitalt kart publisert
pa internett. Kartet blir oppdatert ukentlig med nye navn og skjebner og Linnert har ogsa fatt tilsendt rapporter regelmessig
fra Ramirez med nye oppdaterte lister og tall over ofre. | det digitale kartet er det markert hvor hver dgde kvinne ble
funnet, navn, alder, tilstand den dgde ble funnet i og andre personlige detaljer rundt den dgdes liv og skjebne. Ivonne
Ramirez registreringsarbeide og digitale kart kan fglges pa http://www.ellastienennombre.org/
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Linnert opplever at traden og tekstilen er et effektfullt aksjonsmedium. | sin natur er den blgt og
transformerbar som gjgr at verket alltid kan endres i format, formasjon og ogsa kan flyttes fra sted til
sted, i motsetning til tradisjonelle minnesmonumenter som ofte er hugget i sten og vanskelig kan
reise rundt eller endre og utvikle seg. Tekstilens blgte og sammenrullbare egenskaper gjgr at den kan
monteres og demonteres, pakkes sammen i sma esker og reise verden rundt, til nye workshops, og
igjen monteres i ny by, nytt land og i nytt museum eller offentlig miljg. Linnert forteller om de utstilte
minneveggene eller aksjonsveggene til Desconocida med trader som henger ned langs minnesvegg i
alle mulige farger, og type sting, og hvor tydelig det er at arbeidet bestar av innsats og engasjement
fra tusenvis av forskjellige hender. En kollektiv innsats og engasjement og spor av mgter som Linnert
igjen beskriver som tommelfingeravtrykk mellom den som har brodert lappene og kvinnen som en
gang eide navnet som er brodert pa lappen. Linnert opplever ogsa at det ligger en kraft i tekstil som
medium og teknikk, som skaper det mgtepunktet mellom den som har brodert og den drepte
kvinnen fra listene som er Igftet ut fra listen og opp pa veggen gjennom det broderte navnet.

Tekstilen muliggj@r en relasjonell prosess og erfaring og Linnert anser akkurat det mgtepunktet

mellom disse to som selve essensen i det relasjonelle kunstverket i Desconocida.

Figur 11. Lise Linnert, Desconocida/Unknown/Ukjent, fa utstillingen "The Co
Foto: Barbara Hartmann.

mon Thread", Regional Justice Court, Miinchen.



45

Nar Linnert mgter den brutale situasjonen med de uendelige drapene i Juarez i Mexico med broderi
og tekstil oppleves det som a mgte situasjonen med det motsatte, med omsorg. Linnert forteller at

det er en kunstnerisk aksjonsmetode som er viktig for henne i de fleste av hennes prosjekter.

...] det & brodere har jo veert en viktig del av kvinnekampen. Det var gjennom brod@
folk mettes og ved broderiet de delte informasjon. Det har ogsa veert brukt mye

historisk til & kiempe i det stille, uten parole og likevel fatt til endring... . Jeg har ogsa

helt klart valgt noe som var motsatt av paroler og demonstrasjoner, men stillhet og tid

og det oppleves sa tydelig i resultatet. Det inviterer folk naermere saken. Jeg tror, at nar
du meater en sak gjennom broderiet i workshopen eller utstillingen, sd kommer du som
publikum neert. Nar du allerede har blitt trukket neaert giennom arbeidet eller alle de
tusen handbroderte lappene, og sa leser og far vite mer om bakgrunnen..., sa blir du
lenger, fordi du allerede er tett pa giennom broderiet som inngangen... Istedenfor for a
tenke ... uff nei, dette orker jeg ikke a forholde meg til..., sa kanskje du forholder deglit/t

mere og lengre til det likevel,... (Linnert, 2021, s. 20).

Figur 12. Sitat fra intervju med Lise B. Linnert 22. november 2021.

| det relasjonelle erfarer Linnert tekstil som et velegnet materiale for hennes prosjekter. Broderi som
hun har benyttet seg mye av, gjgr at man i fellesskap samles rundt et arbeid og en sak. Hendene
jobber og Linnert opplever selv og erfarer i workshopene at det gjgr noe med tankene og samtalene
man har rundt bordet. Nettopp derfor er det viktig a samles sammen og ikke sitte alene sier Linnert,
for komme frem til akkurat de samtalene som Igfter en problematikk, skaper oppmerksomhet rundt
en tematikk, far oss til 3 Igfte blikket og forskyve oppmerksomhet, bort fra eget og over pa noe

st@grre, selv om man star i noe vanskelig selv, eller synes saken er ubehagelig a ga inn i.

A brodere tar tid, det er repetitivt og krever en tdlmodighet, og alt dette erfarer Linnert gjgr noe med
nzerheten og oppmerksomheten man far til det man gjgr, til saken og samtalen. | tillegg kan man
med broderiet eller et handarbeid se ned, man trenger ikke se hverandre rett i gynene, eller fglge
hele tiden med pa dokumentarvideoen om situasjonen i Juarez som spilles av i workshopen samtidig
som man syr. Man kan velge a vekselsvis se pa filmen, se ned nar man gnsker, hgre etter pa filmen
og samtalen og sy, og samtidig vaere en del av et aktivt engasjement. Gjennom broderiet, sier Linnert
at erfaringer hun har gjort seg er at deltagerne fgler de gjennom broderiet faktisk bidrar, at fglelsen
av a kunne gjgre noe aktivt bidrar til 3 orke a bli lenger og ga dypere inn i tematikk, samtalen og
situasjonen. Den aktive handlingen med broderi tiloyr en metode a fysisk engasjere seg og gjennom
det tekstile arbeidet blir man lenger i situasjonen og kanskje ogsa kommer man dypere inn i saken
enn man kanskje ellers orker eller greier. Her erfarer Lise at kombinasjonen av de sterke inntrykk

man opplever gjiennom dokumentarfilm laget av den meksikanske dokumentaristen Lourdes Portillo,
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de tykke bunkene med lister med navn og selve handlingen med & sy navnelapper i valgte
broderitrader i flotte farger til spesifikke navn setter spor hos deltagerne. Lise Linnert beskriver det
som at hun sar noen frg som gjgr at man Igfter blikket og kanskje det skaper noen ringvirkninger i

form av videre samtaler, aktivitet, engasjement og oppmerksombhet for tilsvarende saker man hgrer

om eller mgter pa ved en senere anledning.

Figur 13. Desconocida/Unknown/Ukjent - workshop | Luleaa Summer Biennial 2007, Sweden, "Passion of mankind".

Det relasjonelle og sosialt engasjerte i Linnerts praksis startet med Desconocida-prosjektet, men har
fortsatt i nesten alle hennes prosjekter siden. Linnert forteller at hvert prosjekt bringer nye
samarbeid med seg og med det ogsa en tverrfaglighet. Dette bidrar sammen til at man far flere blikk
pa en problemstilling eller tematikk forklarer Linnert, og ogsa at det far henne, sammen med
samarbeidspartneren(e), til & ga nye veier ved hvert prosjekt og unnga a ta den mest kjente eller
apenbare veien mot malet. Apenhet er viktig nar Linnert gar inn i de relasjonelle prosjektene sine.
Hun definerer alltid noen rammer for innhold og form, men utover det er hun opptatt av a utforske
prosjektet og utviklingen sammen med bade de hun samarbeider som filosofer, psykologer, prester,
hjelpeorganisasjoner, stgttegrupper og med deltagerne i prosjektene i det relasjonelle situasjonene.
Linnert sier det er viktig a stole pa den relasjonelle situasjonen og ikke overstyre den for a sikre et
resultat. Det kan ta tid, og virke stillestdende, og det kan fgles nervgst, men det Igser seg og da

oppleves det mye sterkere enn om man hadde styrt den relasjonelle situasjonen sterkere.
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Hun forteller at materiale og teknikkvalg, inngangen eller introduksjonen til en workshop eller et
prosjekt er med pa hvordan prosjektet utvikler seg, hvordan mgtene deltagerne imellom utvikler seg,
og hvordan de sammen med Linnert er med pa a forme workshopen og samtalene som fglger med.
Lise er utdannet sykepleier fra fgr hun tok sin kunstutdannelse, og har jobbet pa akuttmottak. Hun
forteller om hvordan en slik bakgrunn har veert en nyttig bakgrunn nar man jobber med sarbare
temaer og grupper og at det har gitt henne verdifulle erfaringer i 8 mgte mennesker i séarbare og
akutte situasjoner, og at erfaringene fra sykepleiererfaringen kan overfgres i kunstprosjektene.
Erfaringen ligger i henne og kan kanskje ogsa veere noe av grunnen for at hun ofte tar i bruk
virkemidler eller metoder som handler om omsorg for a fortelle om det motsatte. Slik som

broderiene i Desconocida-prosjektet.

Figur 14. Desconocida/Unknown/Ukjent - workshop péG Soft
galleri, 2008.

Figur 15. Desconocida/Unknown/Ukjent — workshop
med studenter. Foto: Lise Linnert.

Linnert forteller hvordan hun jobber vekselsvis i galleri- eller museumsrom og ute i forskjellige type
offentlige rom. Nar det gjelder workshopene opplever Linnert at det offentlige rom er et egnet sted
fordi man mgter folk der de er, pa deres arena. Vekselsbruken av type lokale bidrar til 3 utvide
oppmerksomheten og rekkevidden til de forskjellige arrangementene. For eksempel erfarer Linnert
at workshops i det offentlige rom som en skole, kirke, samfunnshus eller lignende i forkant av en
utstilling kan vaere med pa a senke terskelen for a besgke utstillingen i et gallerirom i etterkant, for
de som ikke er sa kjente med de kunstdefinerte rommene som gallerier og museer. En grunn kan
veere at man har fatt kjennskap til prosjektet og tematikken, men ogsa fordi man har skapt et felles
eierskap gjennom deltagelse, forteller Linnert. Deltagelsen apner opp for at publikum, deltagere,
lokalmiljg og selvfglgelig ogsa de pargrende fgler man er en del av verket og prosjektet. Nar det
gjelder Desconocida har Linnert opplevd at dette har vaert ekstra tydelig, i og med at utstillingen
bestar av personlige broderte navnelappene pa navngitte ofre. Og for hver workshop som blir holdt
vokser minneveggene som skal monteres i galleriet eller museet i etterkant enda stgrre, og

bestaende av enda flere broderte avtrykk av deltagelse og engasjement. Linnert forteller at det
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relasjonelle ogsa bringes inn i selve monteringen av minnesveggen der workshopdeltagere og
lokalmiljg ellers er invitert til & delta i selve monteringen, av egen lapp eller av ytterligere deler av
veggen. Monteringen av alle lapper (ca. 8000) tar na minimum 10 dager og endres stadig i format og

utseende avhengig av lokale, sted og dialog mellom Linnert visningssted og deltagere.

| denne intervjupresentasjonen har fokuset vaert pa prosjektet Desconocida. Dette fordi det er
prosjektet som var utgangspunktet for Linnerts vei inn i tekstilen og fordi det har veert definerende
for veien videre i hennes praksis med en relasjonelle og sosialt engasjerte prosjekter. Linnert forteller
at Desconocida-prosjektet fremdeles fortsetter a leve, i en roligere form, og uten hennes aktive
initiativ, mye fordi situasjonen fremdeles er ulgst og drapene fremdeles pagar. Linnert mottar
fremdeles forespgrsler om gnske for workshops og visninger av verket. Linnert skulle gnske selve
verket, minnesveggen, fikk en permanent plass, aller helst i det offentlige rom, og ikke endte
nedpakket i uendelige stabler med navnelapper i bokser pa hennes atelier, der det befinner seg i dag.
Der kommer intervjuet inn pa et felt om samling, dokumentasjon og bevaring av relasjonelle verk og
at ansvaret i stor grad ligger hos kunstneren forelgpig. Linnert fyller denne rollen sa godt som mulig,
men haper bade for Desconocida som prosjekt og alle andre stgrre og mindre relasjonelle og
tidsbaserte verk far en stgrre oppmerksomhet med tanke pa samling, bevaring og dokumentasjon for

ettertiden.

Selv om Desconocida ikke er helt avsluttet forteller Linnert at det har veert viktig at prosjektet ikke
skulle ende opp med a definere hennes kunstpraksis. Hun forteller at det er en balansegang hun er
veldig var pa, nar man jobber med sosialt engasjert kunst, at ikke hun skal gjgre karriere pa andres
tragedier. Linnert understreker at historien hgrer til Judrez og kvinnene verden over som har veert og
er utsatt for vold og drap. Samtidig har det veert viktig for Linnert at prosjektene hun gjgr, om det er
Desconocida eller andre, at hun gir prosjekter tid slik at man ikke bare gjennomfgrer et prosjekt for
sa a bevege seg videre. Et langsiktig engasjement for situasjonen, til de pargrende og befolkningen i
Judrez har veert naturlig og essensielt for Linnert. Dette har ogsa fgrt til tanker rundt hvordan man
beveger seg videre uten a slippe det helt, men a la det utvikle seg over i noe annet. Lgsningen ble
prosjektet Ni en More, som bygger videre pa erfaringer og tematikken i Desconocida. Linnert

forteller:
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... min tanke var at nar Ni en More startet da behevde ikke Desconocida & leve videre.
Da kunne det finne et permanent sted, men sann er det jo ikke... ogsa er det fremdeles
folk som gjerne vil vise Desconocida, og situasjonen har ikke endret seg, sa jeg jobber jo
fremdeles litt med Desconocida. Men det var den opprinnelige tanken... Vi gikk jo inn i
Ni en More med veldig idealistisk innstilling. Vi har na blitt en organisasjon og det har
veert helt vanvittig arbeid..., men nar du oppdager det sa er jo hjulene i gang, sa da kan
du liksom ikke stoppe. Heldigvis har vi vaert like engasjert der som med Desconocida. Vi
har egentlig veert et team som har jobbet oss halvt i hjel for a fa det til, men hele tiden
ogsa fatt folk som er ivrige til & bidra. Vi har opplevd at Ni en More har generert mye
engasjement lokalt og internasjonalt. Vi far f.eks. frivillige som skriver: "jeg er fra Berlin,
jeg studerer, kan vi/ kan jeg komme a delta i prosjektet et halvt ar", sa na har vi en som
lerer oss a bruke resirkulerte klaer og sy om til nye plagg. [...] Og det er jo ogsa noe
fantastisk fint & skape et prosjekt hvor du gar i gang uten noe... altsa vi hadde ikke
pengene nar vi begynte ..., sa vi lante en symaskin og lante et rom. Men sa er det noe at
det ogsa gjer at det er rom for andre a veere med, og da vokser det ... Det kan heres
romantisk ut... men sa har det egentlig vaert beinhardt... (Linnert, 2021, s.34).

Figur 16. Sitat fra intervju med Lise B. Linnert 22. november 2022

| Ni en More samarbeider Linnert med den norske klesdesigneren Tine Mollatt, kvinnene i Juarez, UN
Women og UN High Commissioner for Human Rights, Mexico City i 2016 startet opp en systue som
designer og produserer kjoler i baerekraftige materialer, farget med planter fra Juarez i unike florale
mgnstre. Hver kjole er forskjellig og sydd under trygge arbeidsforhold med rettferdig Ignn. Kjolene
selges gjennom en norsk nettbutikk drevet av Kirkens bymisjon og meksikanske kvinner som har veaert
ofre for trafficking. Planen var at systuene i Juarez pa sikt skulle ga gkonomisk rundt og at kvinnene
gjiennom ny kompetanse og erfaring skulle drive sin egen arbeidsplass med trygge hverdager

arbeidsmessig og inntektsmessig. Dette har nylig skjedd og i 2021 ble organisasjonen formelt

overfgrt fra Norge og Linnert som ansvarshavende, til kvinnene i systuen i Juarez.

Figur 17. Prosessbilder fra Juarez under prgvefarging av hvite stoffer med lokale blomster til florale kjolestoff
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5.3 Anne Karin Jortveit, intervju 26. november 2021

Figur 18. Anne Karin Jortveit i atelieret, 2022. Foto: Anniken Amundsen.

Fiber som forskningsutgangspunkt

Anne Karin Jortveit forteller om bakgrunn fra Kunstakademiets skulpturavdeling og at tekstil hverken
var et medium man snakket om eller som var ansett a bruke som skulpturmedium pa den tiden. Man
gikk pa skulptur og skulle holde seg til skulpturelle medier og verktgy. Jortveit forteller at hun
ubevisst allikevel stort sett jobbet med tekstile materialer, uten a egentlig vite at det var tekstil hun
holdt pa med, man kalte det i hvert fall ikke tekstil, forteller Jortveit. Hun beskriver en undersgkende
tilnaerming til tekstilen og stoffenes kvaliteter og muligheter og mange besgk i butikker pa Grgnland i
Oslo med stoffer i ukjente kvaliteter og farger. Jortveit beskriver en fri utforskning og nysgjerrighet

pa materialene, men uten at hun tenkte over hva mediet hgrte til eller kunne klassifiseres som.

Jortveit har familie fra Lofoten og forteller om tekstile kunnskaper som i generasjoner har gatti arv
fra mor til datter, fra generasjon til generasjon, ogsa til hennes mor som da fikk laere seg de tekstile
kunnskaper som skulle til for a lage det man trengte til husholdningen av strikkede og vevde tekstiler
som klzer, sengetgy, handkleaer, ryer og for a reparere det man hadde. Vanlig var ogsa at man skaffet

materialene sine direkte fra sauen der raullen ble kardet og spunnet, farget og videre vevet og sydd,
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strikket, heklet eller annet, til produkter man hadde behov for i husholdningen, og mannen til lange
fisketurer pa havet. Jortveit beskriver er dyp familiaer forankring mellom tekstilen, traden, tekstile
teknikker og livet familien i generasjoner levde. Hennes mor brukte denne samme kunnskapen
gjiennom hele livet, men som hobby eller fritidsaktivitet, da hun ikke mdtte produsere tekstiler eller
garn av ngdvendighet grunnet at hun og familien levde et annet liv med full jobb i urbane strgk der
man kunne kjgpe det man trengte til sy- eller strikkeprosjekter. Allikevel hang trangen og interessen
for det a spinne, lage egne ting og reparere plagg og utstyr igjen, og ble noe hun allikevel holdt pa

med — og ogsa var veldig god til, forteller Jortveit

Da Jortveit begynte pa Kunstakademiet tilbgd hennes mor a laere henne a spinne. Jortveit husker
tilbake pa hvor «kleint» tanken var for henne a holde pa med spinning, og takket hgflig nei, «hun gikk
tross alt pa skulptur» som hun forteller og som hun tenkte den gang. Jortveit forteller videre hvordan
hun etter hvert kom i kontakt med KHiO, eller Statens kunst- og handverksskole som det het den
gang, og deres tekstilavdeling med Marianne Tjgnn som professor. Anne Karin Jortveit holdt foredrag
der om egne arbeider og det var gjennom den erfaringen og samtaler med blant annet Marianne
Tjgnn at hun skjgnte at det var tekstil hun holdt pa med, og hadde holdt pa med store deler av tiden
pa Kunstakademiet. Interessen for a ga dypere og mer bevisst ned i tekstilens verden gkte, og da

forteller Jortveit at hun gikk tilbake til sin mor:

..., jeg ble mer og mer interessert, sa jeg gikk tilbake til min mor ogsa sa jeg: at den rokken ...
kan du ikke likevel lzere meg? Ogsa begynte jeg a skjgnne at hun kunne masse. Hun kunne jo
veve, jeg lzerte jo & veve av henne, og hun kunne masse om plantefarging fordi at det var jo
det de holdt p&d med pa smabruket. De matte gjore sdnne ting for & kunne skaffe seg strikkede
klzer, sa mye av dette i husholdet handler jo om handarbeid og tradisjoner som gikk fra mor til
datter. Sa jeg synes det var veldig stort og fglelsesmessig sterkt a kunne veaere den neste
generasjonen som fikk overbrakt kunnskapen som hun satt med, og som hun selv ikke hadde
gjort noe saerlig mye utav de siste 30 arene, fordi hun var jo en moderne kvinne som ikke
lenger behevde & lage sitt eget garn, men gikk og kjgpte garnet til sine strikkeprosjekter og sa
videre. Men hun husket alt ja, sa jeg har skrevet ned alt i en liten oppskriftsbok hvor jeg har
skrevet ned plantefargeoppskriftene som de benyttet seg av oppe i Lofoten. Der var det jo
ikke sa stort mangfold nar det gjaldt plantefargeplanter altsa, det var visse ting de gikk til for a
plukke for & skaffe farge. [...] Jeg er veldig glad for & ha de kunnskapene, ogsa forvalter jeg det
pa min mate (Jortveit, 2021, s. 3).

Figur 19. Sitat fra intervju med Anne Karin Jortveit 26. november 2021
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Figur 20. Spinneprosess. Foto: Bjgrn H. Vangen.

Jortveit tar vare pa og formidler den tekstile familiekunnskapen videre ut fra sin tid og stasted. Hun
forteller om hvordan hun gar dypere inn i selve prosessene og stripper utstyr, materialer og metoder
ned til sa elementaert eller enkelt som mulig. Hvor lite trenger hun av utstyr for a kunne veve og hva
kan hun greie a bruke fra naturen som utgangspunkt til fiber a skape en trad av. Jortveit beskriver en

prosessuell og utforskende tilnaerming til materiale, til tekstile prosesser, til natur og til traden.

Jortveit beskriver en kjeerlighet til bgker og forskningsprosesser som gar gjennom litteraturen, og
hvordan det aktive forholdet til bgker og ord er tett knyttet til tanker, prosesser og ideer som ordnes
og systematiseres til tekst. For henne gjelder i hgyeste grad for hvordan hun forvalter og utforsker
sin materialkunnskap og kunnskap om fibre, farging, tekstil, teknikker, men er ogsa neert knyttet til
ideene som kan svirre i hodet og hvor godt det da er a fa det samlet i en tekst. Bokhyllen pa atelieret
er velfylt av «alskens handverks- og handarbeidsbgker», og Jortveit forteller det finnes et betydelig
stgrre litteraturutvalg hjemme. Veien inn i materialet, i prosessene, i kunstprosjektene beskrives av
Jortveit at har en tett tilknytning til litteraturen, til historien og forskning parallelt med egen praktisk
utprgvning og praktisk forskning av teknikker, hva man kan bruke av planter for a fa farge, hva man
kan produsere fibre ut av og som videre kan spinnes og for eksempel veves med. Er det noe hun vil
leere er det ofte gjennom bgkene og litteraturen hun henter informasjonen, og leser seg opp parallelt
med utprgving og eksperimentering gjennom det praktiske. Utforskningen er tett knyttet til gkologi,
natur og beaerekraft sa vel som til kulturhistoriske elementer gjennom bruk av gamle teknikker, de
enkle materialene og verktgyene man kan greie seg med og alltid med traden, fibrene, tekstilen som

et utgangspunkt og ankerpunkt.

Nar Jortveit blir spurt om hvordan hun forholder seg ti