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Sammendrag

Tekstilkunst og billedvev har en lang tradisjon i den norske kulturen. Allikevel har dets plass
1 kunsthistorien vart beskjeden. I mitt masterprosjekt ensker jeg a trekke frem
tekstilkunstneren Frida Hansen (1855-1931). Jeg onsker & belyse hennes viktige bidrag til den
norske tekstilkunsten, samt & forseke & tilfore noen nye perspektiver pa hennes kunstnerskap.

Oppgaven argumenterer for at ved a benytte seg av vev som kunstnerisk medium
vender hun ikke kun tilbake til gamle verdier, og veven representerer ikke kun den tidstypiske
romantiseringen av fortiden. Ved & anvende vev og tekstil revurderer og utforsker Hanens
vevens muligheter ikke kun som hdndverk, men ogsd som medium for kunst. Samtidskunsten
har i flere tidr allerede vist samme tendenser, men oppgaven vil forseke & argumentere for at
Frida Hansen var en pioner pa dette feltet. Hun revurderer og videreutvikler den oldnorske
vev-tradisjonen med rotter i bondekulturen, og traverserer elegant og overbevisende mellom
hindverk og kunstverk.

Et av oppgavens primere siktemal er & plassere Frida Hansens kunstnerskap 1 lys av
sin samtid, og illustrere hvorfor hun ber trekkes frem i den norske kunsthistorien som
banebrytende for den neste generasjon tekstilkunstnere, men ogsé i forhold til hennes
uvanlige liv som kvinnelig kunstner pé slutten av 1800- tallet. Et annet vesentlig formal vil
vare a belyse hvordan tekstilet fremstar som bearer av mening med tanke pa motivene. Frida
Hansen vevde selvbevisste og aktive kvinnefigurer med en tydelig agenda.

Frida Hansens monumentale billedtepper er i all hovedsak viet til kvinnen, og i mate
med verkene kan det oppleves som om Hansen bevisst fokuserer pd egenskaper ved kvinnen
som ikke ofte kom til syne i kunsten i 1800- tallets siste ti ar. Dette kapittelet vil se n&ermere
pa hvordan Frida Hansens kvinnefremstillingene forholdt seg til samtidens tradisjonelle
narrativ om sosialt konstruerte “kvinnetyper”, og hvordan vi kan forsta de.

Hvilke regler matte hun bryte for & kunne skape kunst som kunne formidle essensen av hva
det ville si & vaere en selvbevisst og moderne kvinne? For & svare pa dette vil jeg i lys av
feministiske perspektiver underseke datidens oppfatninger om kategorier og hierarkier nr
det gjaldt bade kjenn og kunstartene.

Oppgavens siste del vil ta for seg betydningen av & ta i bruk et feminint ladet medium
for & utrykke feminisme, og ikke minst hvordan Frida Hansen selv ber vurderes som en del
av den feministiske tradisjonen, bdde gjennom hennes kunstnerskap, men ogsé gjennom

hennes kunstneriske praksis og uvanlige levesett.
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1. Oppgavens tematikk
Tekstilkunst og billedvev har en lang tradisjon i den norske kulturen. Allikevel har dets plass
1 kunsthistorien vart beskjeden. I masterprosjektet mitt ensker jeg a trekke frem
tekstilkunstneren Frida Hansen (1855-1931). Jeg onsker & belyse hennes viktige bidrag til den
norske tekstilkunsten, samt & forseke & tilfore noen nye perspektiver pa hennes kunstnerskap.

Frida Hansen hadde et sterkt enske om 4 bli kunstner, dog pa egne premisser. For
Frida Hansen var skillet mellom kunstner og handverker flytende. Hun gestaltet kunsten
gjennom et handverk, men identifiserte seg som kunstner. Hun sekte & integrere rollen som
kunstner og handverker. Tekstilkunsten hennes opplevede stor suksess utenlands og hun
mottok massivt gode kritikker. Allikevel ble hun raskt glemt etter sin ded og fikk aldri den
posisjonen hun fortjente i den norske kunsthistorien.

Mot slutten av 1800 tallet ble det vedtatt at det skulle bygges hele tre
kunstindustrimuseer her til lands (Oslo i 1876, Bergen 1887 og Trondhjem 1893).! Museenes
primere formal var & fremme norsk identitet ved & samle inn kunsthandverk og objekter fra
folkekunsten.” Et viktig mal for direkter Jens Thiis var & identifisere en norsk stil med enske
om 4 skape en kollektiv norsk bevissthet som samtidig skulle gjenspeile samtiden.
Lysakerkretsen besto av en gruppe kunstnere hvis tematikk var sentrert rundt Norges
identitet. De produserte dekorative arbeider med et nasjonalt preg.” Kunstneren og designeren
Gerard Munthe var en av flere som ble forespurt om han med utgangspunkt i sine
nasjonalromantiske akvareller ville utforme menster til billedtepper, med folkekunsten som
det estetiske forbilde. Det manuelle arbeidet i forhold til produksjon av vevnadene ble
imidlertid utfort av kvinnelige veversker.*

Frida Hansens tepper ble muligens forventet 4 falle inn under den nasjonale vev-
tradisjonen etter Kunstindustrimuseenes program, men etterhvert som stilen hennes utviklet
seg valgte hun allikevel ikke & folge den nasjonale linjen representert av Lysakerkretsen med
Werenskiold og Miinthe i spissen. I stedet demonstrerer Hansen nyskapning og
selvstendighet ved a syntetisere den gammelnorske tekstiltradisjonen med moderne estetikk i
bade i form og innhold.

Frida Hansens tekstile arbeider har klare referanser til art nouveau og til arts and

crafts- bevegelsen, og hun er kjent som en av landets fa art nouveau kunstnere. Det kan sies

1 Fredrik Wildhagen, Formgitt i Norge (Oslo: Unipub, 2012), 35.
2 Randi Nygaard Lium, Tekstilkunst i Norge (Trondhjem: Museumsforlaget, 2016), 87.

3 Gunnar Danbolt, Norsk kunsthistorie- Bilde og skulptur fi- vikingtida til i dag. 3. Utg. (Oslo: Det norske
samlaget, 2009), 247.

4 Lium. Tekstilkunst i Norge, 88.



a vaere flytende og til dels vage skiller mellom de tre stilretningene. Art nouveau,
estetisismen og arts and crafts- bevegelsens ideologi er blant annet tuftet pé et enske om &
bryte med den hierarkiske inndelingen mellom kunstsjangrene, og stilenes utrykk kom derfor
til syne i et mangfold av sjangre innen kunst og handverk. Nér det gjelder det visuelle
utrykket manifestert gjennom ulke medier som maleri, grafikk og tegning deler de tre
overnevnte stilretninger en felles interesse for kvinnen som motiv. I den grad Frida Hansen er
behandlet i litteraturen er hun 1 utstrakt grad kjent som art nouveau- kunstner rent stilmessig,
og hun deler sine mannlige kunstnerkollegers fasinasjon for kvinner ved at hun dedikerer sine
massive billedflater til dem. Men hun har sine egne tolkninger av kvinnen som bryter med
den normative fremstillingen av kvinner ved slutten av det forrige &rhundre. Hun benytter
seg av elementer fra samtidens moderne formsprak, primart gjennom impulser fra
estetisismen, art nouveau og arts and crafts bevegelsen, men hun deler som nevnt ikke den
tidstypiske tolkning av kvinnen. Frida Hansens tolkning baserte seg derimot péd den vestlige
kulturens oppfatning om hva det ville si & vaere kvinne i lys av diskursen om ”feminitet” og
kjennskategorier. Dette vil vare en del av den sentrale tematikken for denne oppgaven.

Naér det gjelder arts and crafts bevegelsens pavirkning pad Hansens kunstnerskap vil
temaet behandles 1 all hovedsak under kapittelet som tar for seg Frida Hansens bruk av tekstil
som medium i forhold til flaten og hennes forkjarlighet for flora og botanikk, men ogsa
hvordan vevens materialitet kan tolkes som meningsbarende i seg selv sett i lys av
feministiske perspektiver. I mote med Frida Hansens tekstilkunst kan det underliggende
kvinnesaksaspektet ikke unngas a adresseres. Ved & veve materialiserer Frida Hansen sin
egen identitet og muligens biografi, samtidig som hun referer til samtidens aktuelle diskurs
vedrarende “feminin” kunstnerisk praksis hvor tekstilkunst som vev og broderi ble
kategorisert som underlegne sjangre. Oppgaven vil argumentere for at Frida Hansens
tekstilkunst illustrerer hvordan billedvev med dype rotter i fortid og tradisjon kan benyttes

som et kraftfullt medium for kunst.

1.1 Undersokelsesomride/problemstilling



Hittil har forskningen vedrerende Frida Hansen handlet om problemstillingen omkring det
nasjonale versus det internasjonale/det norske versus det unorske. Dette perspektivet har
bidratt til & forklare Hansens marginalisering i norsk kunsthistorie.

A undersoke Frida Hansen i et feministisk perspektiv i lys av the “new woman”
idealet er det sé vidt jeg er kjent med ikke gjort i nevneverdig grad. Oppgavens
undersokelsesomrade vil derfor i all hovedsak dreie seg om pa hvordan Frida Hansens
kunstnerskap pa et tidlig tidspunkt bryter med de tidstypiske fremstillingene av kvinner i
kunsten, og hvordan tekstilkunsten hennes kan plasseres i samtidens kunstkontekst.

Problemstillingen formuleres som felgende: P& hvilke méter kan Frida Hansens
arbeider forstds som feministiske ytringer i lys av samtidens diskurs vedrerende kjonn og
kunst? — og ber hun ogsa leses som en kunstnerisk og estetisk innovater?

Gjennom studier av utvalgte arbeider vil oppgaven argumentere for at Frida Hansens
tekstilkunst kan betraktes som tidlige feministiske bidrag til den norske kunsthistorien.
Hansen tilhorer muligens ikke den aktivistiske tradisjonen i ordets konvensjonelle forstand, i
motsetningen til andre samtidige norske kvinnelige kunstnere og kvinnesaksforkjempere som
omtales n&rmere senere i kapittelet. Oppgaven vil gjere rede for noen aspekter ved
feminismen, slik den kom til uttrykk i Norge mot slutten av det 18. arhundre, og slik Frida
Hansens kontekst ble formet. Deretter vil det argumenteres for at Frida Hansen kan betraktes
som feminist i form av sin kunstneriske praksis og levemate.

Oppgaven vil forsgke a belyse at Hansen ved a benytte seg av et ”feminint” kjennet
medium tradisjonelt anerkjent som handverk til 4 skape modernistisk kunst, og ikke minst at
hennes kvinneskildringer kan leses som billedlige tolkninger av den ”nye kvinnen”. Videre
vil oppgaven plassere Frida Hansen i den historiske konteksten hun var en del av. Jeg har
undersokt pd hvilke méter tidens tankestremninger, samt personlighetene hun var i1 beregring
med, bidro til at hun skapte monumentale verk preget av sterke og selvstendige
kvinneskikkelser som bret med 1880- 1890-drenes konvensjonell kvinnefremstillinger,
fremstillinger som undergravde mange kvinners krav om anerkjennelse som selvstendige
individer.

Oppgaven argumenterer for at ved 4 benytte seg av vev som sitt medium vender hun
ikke kun tilbake til gamle verdier, og veven representerer ikke kun den tidstypiske
romantiseringen av fortiden. Det er derfor grunnlag for & kunne pasté at Hansen, ved a
anvende vev og tekstil, samtidig revurderer og utforsker vev og tekstils muligheter ikke kun
som handverk, men ogsé som kunstverk. Samtidskunsten har i fler tiar allerede vist samme

tendenser, men oppgaven vil forseke & argumentere for at Frida Hansen var en pioner pé



dette feltet. Hun revurderer og videreutvikler den oldnorske vev-tradisjonen med rotter i
bondekulturen, og traverserer elegant og overbevisende mellom handverk og kunstverk.

Med vev som medium understreker Frida Hansen at fremstillingsprosessen har en
kommuniserbar kvalitet i seg selv. Det er ingen tvil om at Hansen ensket & identifisere seg
selv som kunstner. Men spenningsforholdet mellom materialet og motivet er sapass tydelig at
det gir grunn til ettertanke. Hvorfor velger hun et medium for sitt kunstneriske utrykk som 1
hennes samtid kategoriseres som underlegen kunst? Kunsthistoriker Anniken Thues
forskning avdekker at Frida Hansen pé et tidlig tidspunkt i livet kom i kontakt med de
gammelnorske billedvevnadene gjennom sin svoger Carl Sundt Hansen som selv var en ivrig
samler.’” Som Thue papeker er naturlig 4 anta at Hansens iver etter & lzere 4 veve kan hatt sitt
utgangspunkt i mete med svogerens samling, men med tanke pa hvor mange idéer som
realiseres i teppene, samt maten hun fornyer og moderniserer billedveven fremstar hennes
prosjekt som tekstilkunstner gjennomtenkt. Med tanke pa det vi vet om hennes betydelige
kjennskap til internasjonale trender innen kunst og arts and crafts bevegelsens ideologi er det
narliggende 4 anta at hun ogsa var bevisst pa dets tanker om at bdde mediet og motivet skulle
besitte likeverdig substans og dybde, men at det i Hansens kunstnerskap ogsa handlet om
hvordan veven og et ”feminint” kjennet medium kunne formidle en ny form for

“kvinnelighet”.

1.2 Oppgavens formal
Frida Hansens liv kan sies & ha vert ekstraordinart og mangefasettert. Som medlem av
Stavanger-elitens overklasse net hun respekt og velstand, men etter at hennes manns bedrifter
gikk falitt, og etter at hun mistet flere av sine barn i sykdom tok livet hennes uante retninger.
Hansens liv som sosietetskvinne innebar at hun frekventerte kulturelle sirkler med
fremstiende skikkelser.® Etterhvert stifter hun blant annet bekjentskap med viktige
kvinnesaksforkjempere som Randi Blehr, Anna Rogstad og den omstridte aktivisten Aasta
Hansteen.” Et av oppgavens formal er & plassere Frida Hansens kunstnerskap i lys av sin
samtid, og illustrere hvorfor hun ber trekkes frem i den norske kunsthistorien som
banebrytende for den neste generasjon tekstilkunstnere, men ogsé i forhold til hennes
uvanlige liv som kvinnelig kunstner pé slutten av 1800- tallet. Et annet vesentlig formal vil

vare a belyse hvordan tekstilet fremstar som bearer av mening med tanke pa motivene. Frida

5 Anniken Thue, Frida Hansen- En europeer i norsk tekstilkunst (Oslo: Universitetsforlaget, 1986), 15.
6 Thue, Frida Hansen- En europeer i norsk tekstilkunst, 13.
7 Thue, Frida Hansen- En europeer i norsk tekstilkunst, 31, 32, 33.



Hansen vevde hoyreiste, selvbevisste og aktive kvinnefigurer som hadde en tydelig agenda.
Motivet og mediet kan ikke skilles fra hverandre, de er en og samme sak. Trad for trad
manifesteres den “nye kvinnen” gjennom Frida Hansens hand.® Oppgavens hensikt vil ogsa
veare a rette oppmerksomhet mot betydningen av a ta 1 bruk et feminint ladet medium for &
utrykke feminisme, og ikke minst hvordan Frida Hansen selv ber vurderes som en del av den
feministiske tradisjonen, bdde gjennom hennes kunstnerskap, men ogsé gjennom hennes

kunstneriske praksis og uvanlige levesett.

1.3 Teoretisk rammeverk og metode
Frida Hansens tekstilkunst var vanskelig a plassere i de norske kunstindustrienes program, og
Hansen var forut for sin tid med tanke pd at begrepet tekstilkunst enda ikke eksisterte, ble hun
heller ikke innlemmet i den norske kunstkanon.

Som nevnt innledningsvis har Frida Hansens kunstnerskap klare feministiske aspekter
bade nar det gjelder hennes egen vei mot en karriere som profesjonell kunstner, men ogsé i
aller hoyeste grad i verkene hennes. Det er ikke tilfeldig at jeg mener det er nyttig & anvende
feministisk teori og metodologi. Det feministiske rammeverket kritiserer den patriarkalske
strukturen, og underseker de sosiale historiene som ligger bak, og ikke minst dets
konsekvenser for kvinnelige kunstnere. Kunsthistorikere Griselda Pollock og Rozsika Parker
samarbeidet om boken Old Mistresses- Woman, Art and Ideology ferste gang publisert i
1981. Pollock og Parker undersoker forholdet mellom kunst og kvinners liv i mete med bade
den dekorative sjangeren og “’fine arts” og avdekker hvordan kvinners rolle i kunstverden ble

marginalisert.

1.3.1 Griselda Pollock
Griselda Pollcks antologi Vision and Difference publisert i 1988 inneholder flere tekster som
undersoker kunsthistoriens mannsdominerte kunstverk i perioden Frida Hansen skapte sin
tekstilkunst pd 1800 og tidlig 1900- tallet. Pollocks tekster analyserer modernismen, og
avslerer dets kjerne som grunnleggende kjonnsdiskriminerende. Hun foretar ogsé svaert
interessante ny-lesninger av verk produsert av blant andre Dante Gabriel Rossetti (1828-
1882), som jeg skal komme narmere tilbake til senere i oppgaven og som jeg mener knyttes

opp mot Frida Hansens kvinnefremstillinger. Pollock adresserer flere vesentlige refleksjoner

8 Frida Hansen drev p4 et tidspunkt en egen vev- stue i 2. Etage pa Glassmagasinet, men selv der hvor hun fikk
andre vevere til & utfore arbeidet, passet hun alltid sveert delaktig i prosessen og satt sitt personlige preg pa
kvinnenes ansikter i billedveven. Ref. Anniken Thue, mote Oslo 07.05.19.



som kan bidra til & 4pne opp for alternative tolkninger av Frida Hansens kunstnerskap.
Griselda Pollocks kapittel om Rossettis modell og muse ”’Sidal” viser mye om tidens
kvinnelige arketyper, og kan derfor brukes for & illustrere hvordan kvinnen endres i den tiden
Frida Hansen vever bilder som kan forstas som visuelle utrykk for den ”nye kvinnen”.
Pollocks kapittel kalt A photo-essay: Signs of femininity tar for seg en rekke portretter hvor
kvinner vises som objekter for beundring, fremfor den menneskelig-gjeringen av kvinner
som aktive subjekter som presenteres i Frida Hansens tekstile produksjon.

Griselda Pollock argumenterer for at Det Pre- Rafelittiske Broderskap som ble dannet
pa midten av 1800 tallet skapte en “kvinnetype” basert pa deres egne estetiske preferanser og
bevegelsens romantisering av middelalderens myter og legender. Kunstnere som Dante
Gabriel Rossetti skapte en idealisert kvinnefigur ved bruk av sin favorittmodell Elizabeth
Sidall (1829- 1862). Pollock kommenterer den pre- rafelittiske feilstavelsen av hennes
etternavn som korrekt var Sidall, men omtalt i bevegelsens litteratur som ”’Sidal”, som en
forklaring pa hvordan Sidall ble brukt for & representere en oppkonstruert kvinnetype i form
av en passiv figur hvis skjennhet fremstar som hennes viktigste egenskap.” Men det er noe
eterisk og uvirkelig over Rossettis ’Sidal”. Hun fremstar mer som et ideal eller et konsept
enn en reelt eksisterende person. Maleriene av Elizabeth Sidall kan derfor egentlig ikke
betraktes som portretter.'” Med dette understreket bevegelsens malerier og litterzre verk

polariseringen mellom menn/kvinner og modell/kunstner."'

The meaning of ’Sidal’ as a sign, therefore, is not of ’Sidal’, and does not refer us to such a person.
Rather it renders the altered name ’Sidal’ a signifier in and for a discourse about establishment of

masculine dominance/ feminine subordination. -Griselda Pollock'?

Pollock gjor oppmerksom pa hvordan den pre- rafelittiske kunsten bidro til & skape en ny
“kvinnetype” som opprettholdt den etablerte oppfatningen om at kvinner tilhorte en egen
spesifikk kategori underlegen mannen. At kvinnen av natur” var grunnleggende annerledes
enn menn bade biologisk, intellektuelt og psykologisk, og hvordan denne ”annerledesheten”
underbygget samtidens tanke om at mannen var det motsatte."> Griselda Pollocks poeng i

kapittelet om ”Sidal” som et tegn pd femininitet ved slutten av det forrige drhundre kan

9 Griselda Pollock Vision and Difference (London: Routledge, 1988),131.
10 pollock Vision and Difference, 169.

1 pollock Vision and Difference, 135.

12 Sitat Griselda Pollock i Vision and Difference, 135.

13 pollock, Vision and Difference, 136.



benyttes i ssmmenheng med Frida Hansens kvinnefremstillinger, fordi det illustrerer hvordan
ulike kvinnetyper ble konstruert i tiden Hansens vever sine nye alternative tolkninger av

kvinner 1 kunsten.

1.3.2 Roszika Parker
Roszika Parker er en av feministiske kunsthistorikere som har posisjonert hdndverk assosiert
med kvinner i en sentral rolle. Veven fikk status som et feminint kjennet medium, men
Parker papeker i boken The Subversive stitch hvordan kvinner gjennom historien har benyttet
kjonnede materialet og medier for & utrykke feminisme. Med utgangspunkt i Frida Hansens
tekstilkunst vil oppgaven argumentere for at hun pé et sveert tidlig tidspunkt utforsket
forholdet mellom en sakalt kvinnesyssel forbundet med den private sfeeren og kunstnerisk
produksjon. Et tradisjonelt medium, men med moderne motiver. Hun tok vevstolen
bokstavelig talt ut av hjemmet, og ut i det offentlige. The Subversive stitch avslerer de
historiske og hierarkiske inndelingene mellom heyverdig kunst og hdndverk som en viktig
arsak til marginaliseringen av kvinners arbeid.'
Pa samme mate som den amerikanske handverksteoretikeren Glenn Adamson, illustrerer
Parker hvordan handverkets underlegne status bidrar til & heve kunstens status. Det konstante
fokus pa den feminine svakhet i kunst produsert av kvinner, pa den andre siden bidrar til &
opprettholde den mannlige dominansen innen den hoyverdige kunsten. Altsd- handverk/det
feminine versus kunstverk/det mannlige.
Situasjonen med broderi/kvinners handverk er imidlertid mer flyktig.
Nér kvinner malte, ble deres arbeid kategorisert som gjennomgaende feminint, men det ble i
det minste anerkjent som en form for kunst. Nér kvinner broderte derimot, ble det ikke
definert som kunst, men hovedsakelig vurdert som noe feminint. Et rent feminint utrykk, og
derfor kategorisert som handverk."

Altsé-nér Frida Hansen vevde sine tepper ble teppene hennes anerkjent som handverk
og ikke kunst, hovedsakelig fordi hun vevde, men ogsa fordi hun var kvinne.
Mye av den vesentlige forskjellen ligger i folge Parker egentlig hos Avem som produserer
arbeidet, samt hvor det produseres. Broderi og vev ble skapt innenfor den huslige sfeeren med
omhet og fromhet som motivasjon, mens maleri ble produsert hovedsakelig i den offentlige

sferen med penger og profitt som motivasjon.'®

14 Roszika Parker, The Subversive Stitch 3. Utg. (London: I.B. Tauris, 2010), xii.
15 Parker, The Subversive Stitch, 5.
16 parker, The Subversive Stitch, 5.



Det er selvsagt store forskjeller mellom broderi, vev og maleri; ulike produksjonsfaktorer og
ulike vilkar for mottakelse/resepsjon. Broderi og hdndverk ble assosiert med “det andre
kjonn” og arbeiderklasser. Selv om Parker oppheyer kvinners tradisjon som utevere av
handarbeid, glemmer ikke Parker de undertrykkende omstendighetene hvor disse objektene
ble produsert. Kulturelle stereotyper for feminitet ble under Viktoria- tiden vedtatt gjennom
skapelsen og mytologien til kvinners hdndarbeid, og Parker ser tydelig at arbeidet i seg selv
kunne bli et effektivt verkteoy for undertrykkelse. Samtidig understreker hun ogsé dets
potensiale som medium for frigjering og motstand- nettopp grunnet sin posisjon som

. . 17
”kvinnearbeid”.

1.3.3 Tamar Garb
Kunsthistoriker Tamar Grabs artikkel °L’ Art Feminin’: The formation of a critical category
in the late nineteenth- century France forklarer hvordan mange kvinnelige kunstnere
identifiserte seg som profesjonelle kunstnere og ensket a innlemmes i offentligheten. De
neyde seg ikke med & uteve kunstnerisk aktivitet innen det hjemlige sfaren, heller ikke &
métte begrense seg til ”passende” kreative aktiviteter , men strebet etter a fa stilt ut ved
anerkjente gallerier pa lik linje med andre profesjonelle kunstnere.'® Nyere kunsthistorisk
forskning med utgangspunkt i feminismen bekrefter at det blant den evre middelklasse og
overklassen eksisterte mange kvinnelige kunstnere som kunsthistorien har oversett eller
utelatt fordi de var kvinner eller fordi deres arbeider ble forbundet med noe ”feminint”.
Tidens oppfatning om at kvinner var av fundamentalt forskjellige fra menn bdde fysiologisk
og mentalt underbygget tanken om at det ikke var mulig for en kvinne & skape originale og
selvstendige kunstverk har antakeligvis bidratt til dette.'” Som tidligere nevnt har Frida
Hansen tydelig samme intensjon om & skape karriere som profesjonell kunstner, og muligens
valgte” hun veven som sitt medium fordi den pa ett vis gav hun innpass inn i kunstverden,
men samtidig var tekstilkunsten hun produserte i konflikt med hva kunsteliten vurderte som
kunst.

1.3.4 Glenn Adamson
Kunsthistoriker og hdndverksteoretiker Glenn Adamsons bok Thinking through Craft fra

2007 Gjennom historien har handverk blitt assosiert med noe som uteves med hendene. Noe

17parker, The Subversive Stitch, 201, 202.

18 Tamar Garb. *L’Art féminin’: The formation of a critical category in late nineteenth- century France i Art
History Vol. 12 No. 1 March 1989, 39.

19 Garb, L’Art féminin’: The formation of a critical category in late nineteenth- century France, 41.



fysisk, og ikke intellektuelt som kunst. Boken analyserer ikke hdndverk kun som noe
spesifikt, men mer som en prosess. Handverk kan i folge Adamson leses som en
fremgangsmate og kan egentlig kun oppstéd og eksistere som folge av en handling, og
modernismens begrep om kunstens autonomi ble en viktig faktor i forhold til den rollen
héndverk fikk som kunstens motpol. Som nevnt presenterer Adamson muligheten for &
introdusere hdndverk som en prosess snarere enn noe spesifikt. Det kunstneriske ble spesielt
under modernismen knyttet opp mot det visuelle, den optiske sansen. Handverk derimot ble
den gang som i dag, oftest knyttet opp den fysiske og materielle erfaringen. Handverk fikk
rollen som noe suplementerende til kunsten. Ikke autonomt som det modernistiske

kunstverkene, men skulle forstis som noe “annet”, eller noe i tillegg til kunsten.

1.4 Metode og fremgangsmite
Teorier omkring kontekstualisering vaere viktig fordi det kan bidra til & pne opp Frida
Hansens kunstnerskap opp for alternative tolkninger med tanke pé at hennes arbeider i stor
grad ble omtalt som dekorative. Metoden min vil i all hovedsak basere seg péd en diskursiv
analyse av den sosiale og estetiske konteksten Frida Hansens kunstnerskap utformet seg med
utgangspunkt i feministiske perspektiver. Oppgaven vier dermed betydelig plass til & plassere
Hansens kunstverk skapt gjennom et hdndverk i en kontekst hvor dette var klare
motsetninger. Derfor har jeg valgt 4 en rik bruk av kontekst for virkelig kunne plassere Frida

Hansens tekstilkunst i en sosial og kunstnerisk sammenheng.

1.5 Eksisterende forskning
Som nevnt innledningsvis har Anniken Thues enestdende forskning behandlet mange
aspekter ved Frida Hansens kunstnerskap. Thues avhandling Frida Hansen: norsk
tekstilkunstnerinne ved drhundreskifte fra 1974, samt den pafelgende boken: Frida Hansen-
En europeer i norsk tekstilkunst, og ikke minst utstillingen fra 1973 pa Kunstindustrimuseet
trakk Hansen frem i lyset etter at hun mer eller mindre forsvant fra publikums
oppmerksombhet etter sin dod 1 1933. 40 ar senere skulle Thue, denne gang i samarbeid med
kunsthistoriker Janne Leithe pa nytt lofte frem Frida Hansens arbeider i en utstilling
produsert ved Stavanger Kunstmuseum: Frida Hansen- Art nouveau i full blomst fra 2015
2015. Museet produserte i den forbindelse en katalog ved samme navn. Forskningen om

Hansen dreier seg hovedsakelig grad om biografiske/monografiske og verksbaserte

20 Glenn Adamson, Thinking through craft. 1.utg. (London: Bloomsbury Publishing, 2007)]1.



undersokelser og analyser. Thues forskning har i utstrakt grad tatt for seg Hansens biografi og
hennes kamp for anerkjennelse som norsk tekstil- kunstner.

Frida Hansen behandles ogsa i Marta Hoffmanns 1880 arenes nye billedvev i Norge og
litt om utviklingen senere.” i Vestlandske Kunstindustrimuseenes drbok 1963- 1968, Tone
Skedsmos Tradisjon og fornyelse: Norge rundt drhundreskiftet, Fredrik Wildhagens Formgitt
i Norge, Randi Nygaard Liums Tekstilkunst i Norge og Jorunn Veitebergs Kunsthandtverk-
Fra tause ting til talande objekt.

-Det gjennomgéende i1 de overnevnte publikasjonene er at Frida Hansen trekkes frem
som et viktig bidrag til den norske kunsthdndverkstradisjon og hittil har det dominerende
perspektivet handlet om problematikken vedrerende Frida Hansen som nasjonal versus ikke
nasjonal kunsthdndverker vart det mest behandlede i litteraturen. Hansens kunstnerskap
vurderes ofte som den forste profesjonelle kunsthandverkeren, men at hun samtidig ble
nddelost kritisert for at ikke teppene hennes stottet oppunder kunstindustrimuseenes program

i forhold til nasjonsbygging. !

1.6 Avgrensing
Jeg vil i all hovedsak forseke & plassere Frida Hansens kvinnefremstillinger i samtidens
billedkontekst. Flere av de overnevnte publiseringer bererer temaet om Hansens unike
kvinnefremstillinger, men s vidt jeg er kjent ingen som har behandlet Frida Hansens
kunstnerskap ut i fra et feministisk perspektiv. Her er det hull 1 forskningen denne oppgaven
vil forseke a fylle.

Oppgaven vil derfor ikke undersoke alle aspekter ved Hansens biografi, kunstnerskap,
eller kunstneriske produksjon- der har Thue allerede foretatt formidabel forskning. Derimot
tar jeg utgangspunkt i utvalgte arbeider hvor jeg gar dypere til verks for & forklare hvordan
verkene antyder klare feministiske tendenser ved bruk av Pollock og Parkers teorier, og

analyse av fin- de- siecle periodens sosiale og estetiske kontekst.

2. Om kvinnefremstillinger ved fin- de - siécle

21 wildhagen, Formgitt i Norge, 74.
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The New Woman of the fin- de siécle had a multiple identity. She was, variously, a feminist activist, a
social reformer, a popular novelist, a sufferagette playwright, a woman poet; she was also often a
fictional construct, a discursive response to the activities of the late nineteenth- century woman’s
movement.- Sally Ledger®

Med sine kraftfulle, moderne og banebrytende arbeider vil oppgaven belyse hvordan Frida
Hansens rev ned og utfordret samfunnets og kunstens kjennsmessige hierarkier. Hun
utfordret bade kunsthierarkiet og fin- de siecle samfunnets kjonnshierarkier bade her til lands
og pa kontinentet. Med den tradisjonelle veven som virkemiddel benyttet Hansen noen av
samtidens mest progressive uttrykk, nemlig estetisismen og art nouveau. Slik apenbarte den
“nye kunsten” og den “nye kvinnen” seg i Frida Hansens tekstilkunst. For & kunne si mer om
hvilke virkemidler Frida Hansen benyttet seg av- i hvilke kunsthistoriske kontekst hun kan
plasseres 1, samt hvordan hun bret med normative kvinnefremstillinger er det hensiktsmessig
a kort redegjore for estetisismens og art nouveau stilens fremvekst og utrykk.

For & illustrere hvordan Hansens kvinneskikkelser representerer et brudd med den
tidstypiske fremstillingen av kvinner i1 kunsten er det hensiktsmessig & avdekke hvordan det
var vanlig 4 avbilde kvinner pa den tiden Frida Hansens vevde sine kvinner. Dette kapittelet
vil derfor ogsa se nermere pa hvordan kvinner ble fremstilt som truende, sykelige, svake,
syndige eller som falne kvinner for a styrke oppfatningen om at kvinner tilhorte ulike

kategorier enn mannens.

2.1 Om estetisismen- ideologi og formsprak
Mange kunstnere mente at skjonnheten i verden var borte etter at industri, urbanitet og
modernitet hadde satt sitt preg pad Europa. Kunstnere, poeter, forfatteren og designere sokte
mot slutten av 1860- drene en ny form for skjennhet. Den reaksjonere bevegelsen-
estetisismen sin opprinnelse var i stor grad knyttet til holdninger til kunst og dets rolle i
samfunnet. Mange europeiske kunstnere hadde utviklet en estetikk for & utrykke sine egne
opplevelser av samfunnsmessige og sosiale problemer, men den en estetiske bevegelsens
maksime besto i at kunst skulle nytes for kunstens rent estetiske kvaliteters skyld.> 1890-
arene var bevegelsen kjent for utsagnet: ”L’art pour I’art”, som fungerte som padriver i

bevegelsens puls. Estetisismens frontfigur Oscar Wilde (1854- 1900) proklamerte at kunstens

22 Sitat Sally Ledger i The New Woman- Fiction and feminism at the fin- de siécle (Manchester og New York:
Manchester University Press, 1997), 1.

23 Robin Spencer The Aestethic Movement: Theory and practice (London: Studio Vista, 1979), 10.
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primaere formél var & skape skjonnhet, ikke moral.** Kunsten skulle verken ha et didaktisk
eller moraliserende formadl, den trengte ikke bidra med noe utover dets rene dekorative
egenskaper. Denne tanken provoserte ogsé frem idéen om at skillene mellom kunstsjangeren
som eksempelvis maleri og grafiske arbeider burde ignoreres. Design skulle i1 folge den
estetiske bevegelsen kunne eksistere pa lik linje med eksempelvis skulptur og arkitektur, og
ble dermed gitt muligheten til 4 klatre oppover kunstartenes hierarkiske rangstige.” Rent
formalt sett hadde kunsten under estetisismen ofte enkle komposisjoner, lette toner og en
rolig atmosfere. En nedtonet palett, ofte med ulike variasjoner av blatt, samt tydelige linjer er
ogsa karakteristikker som kjennetegner estetisismen. Estetisismen kan ogsa tolkes som en
samfunnskritisk reaksjon mot de voldsomme omveltningene og forvirring industrialiseringen
og positivismen forte med seg.”® Den fremmet linjen, farge og form fremfor innhold, men
selv om noen av Frida Hansens billedvevnader bestér av narrativt innhold kan det tolkes som
om hun delte bevegelsens ideologi med ved at hennes egne arbeider har et tydelig fokus det
formale. Pé hvilke méter Hansens tekstilkunst kan sies & ha referanser til den estetiske

bevegelsen vil dreftes grundigere videre i oppgaven.

2.2 Om estetismens kvinnefremstillinger
Kvinnen har gjennom kunsthistorien vert et sentralt motiv, men ofte som passive objekter.
Kunsthistorien har behandlet kvinnen i utstrakt grad som noe som skulle beundres for sin dyd
og tekkelighet, eller begjeres for sin skjennhet. Selv den opprerske kunstneriske bevegelsen
Det pre- rafaelittiske brorskap som oppstod pa midten av 1800- tallet var intet unntak.
Bevegelsen fremstilte kvinner som jomfruelige skikkelser hentet fra middelalderske fantasier,
og gamle mytologier i trdd med romantiseringen av gotikken som ble trukket frem av
Augustus Welby Pugin (1812- 1852).%” 1850-rene var altsa en tid hvor progressive
billedkunstnere som William Hunt (1827- 1910), John Everett Millais (1829- 1896) og Dante
Gabriel Rossetti (1828-1882) dannet sitt kunstneriske broderskap, og som navnet tilsier
hadde bevegelsen en forkjerlighet for italiensk maleri for renessansen. Tross ulik stil og til
dels ulik oppfatning av hvordan kritikk av den viktorianske fortapte moral skulle

kommuniseres via kunsten, sekte de alle som nevnt tilbake til en motivverden preget av

24 Lionel Lambourne, The Aesthetic Movement (London: Phaidon Press Limited, 1996), 10.
25 Spencer The Aestethic Movement: Theory and practice, 10.

26 Spencer The Aestethic Movement: Theory and practice, 11.

27 Rosalind Blakesley, The Arts and Crafts Movement ( London: Phaidon, 2006), 14.
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mytologi, legender og ikke minst utallige bilder av skjenne og sarte jomfruer.”® Bade det pre-
rafaelittiske brorskap, estetisismen og den senere art nouveau stilens kunsthistorier er preget
av motiver med kvinnen i fokus. Som regel sarte sensuelle kvinnefigurer med dremmende
fraveerende blikk, blek silkemyk hud og gjerne med flommende gyllent har. Kvinnefigurer
som Jane Burden og Elisabeth Siddall fremstilt av blant andre Rossetti pa et vis hvor deres
person eller individualitet ikke lenger var av betydningsfull, men hvordan de fungerte som en
representasjon av en “kvinnetype” som egentlig ikke eksisterte.”” Denne “kvinnetypen”
konstruert av pre- rafaelittene bidro til & skape et kvinneideal i skarp kontrast til den aktive
kvinnen som kjempet for frigjering og autonomi. Konseptet *Siddal’og hvorfor det er
relevant i forhold til Frida Hansens kvinneskildringer vil oppgaven komme narmere tilbake
til. De middelalderske referansene Rossetti og hans venner var begeistret for gav en
fornemmelse av noe mytisk, noe ikke lenger eksisterende, som fra en svunnen tid.
Kvinneidealet var i folge pre- rafaelittene ikke lenger var & finne i den moderne viktorianske

tiden som bevegelsen oppfattet som stygg, vulgeer og materialistisk.*

2.3 Om art nouveau- ideologi og formsprak
Den dekorative stilen Art nouveau hadde sin oppblomstring pa 1890 tallet og er kanskje den
mest kjente og mest karakteristiske av alle historiske stiler. Fenomenet Art nouveau pavirket
mange ulike kunstarter, og trakk sin primere inspirasjon fra plante og dyre- riket. Stilens
interesse for blant annet insekter som eyenstikkere og sommerfugler henger sammen med
forskningsmessige nyoppdagelser innen zoologien og biologien. Noen andre ngkkelkvaliteter
innen art nouveau kan kortfattet beskrives som metamorfose av form, ornamentets viktige
rolle, og preferansen til organiske kilder fremfor historiske ved valg av motiv.’ Art nouveau
motsatte seg industrialismens utrykk med sine rette linjer, og glatte overflater. Stilen avviste
ogsé det historiske utrykket, med unntak fra rokokko.*® Den serien av stiler vi na kaller art
nouveau var kjent ved flere navn, men uavhengig av navn eller individuelle grupperinger var
alle uteverne av retningen fra alle land samlet om et felles mal. Et mél om 4 kvitte seg med

den hierarkiske tradisjonen innen den akademiske kunsten, samt den hierarkiske inndelingen

28 Spencer The Aestethic Movement: Theory and practice, 11.

29 Petra ten- Doesschate Chu, Nineteenth- Century European Art, 3.utg. (New Jersey: Pearson Education, Inc.
2012), 345.

30 Stephen Calloway. Red. The Cult of Beauty (London: V&A Publishing, 2011)

31 Nathaniel Harris, Art nouveau-paintings, jewellery, bric-a brac, sculpture, architecture (Twickerham:
Hamlyn, 1987), 9.

32 Debora Leah Silverman Art nouveau in fin- de- siécle France:politics, psychology and style.(Los Angeles:
University of California Press), 1.
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av kunstene som art nouveau kunstnere mente begrenset kreativitet og den kunstneriske
produksjonen.” Med sine rotter i estetisismen delte de samme onske om & unnga den
endelose repetisjonen tidligere stiler og temaer, samt a skape en stil som kunne bidra til &
forme det ytre miljoet og de indre omgivelsene. Et viktig kjennetegn for art nouveau er at den
fremmet de dekorative aspektene i verkene som autonome, i kontrast til de tradisjonelle
kunstartene som alltid fremhevet de og intellektuelle verdiene fremfor de dekorative. For art
nouveau-kunstneren understrekes det visuelle, og kjernen i stilens ideologi var i folge a la den
visuelle appellen frigjores for kravet om at kunst métte vaere meningsbarende.>* Art nouveau
sokte en losrivelse fra ikonografi- noe som understrekes ved dets fokus pa linjen.”

Stilen er viktig ikke kun for sin spesielle posisjon i kunsthistorien, og for dets forhold
til kunsten fra fortiden; den ma ogsé anses & ha direkte konsekvenser i1 vér egen tid. Noe av
art nouveau sin originalitet kan sies & vare 1 at den representerte et brudd med den
viktorianske oppfatningen om den “heyverdige kunsten” som maleri, arkitektur og skulptur
versus praksiser mer forbundet til handverk. Stilen hadde sitt hoydepunkt mellom 1890-1910.
En kort, men dog intens periode.*® Perioden “La belle époque” var for mange privilegerte
parisere en fredelig tid preget av fremtidsoptimisme, og for arbeiderklassens del vokste den
fram en tro pd at sosiale reformer skulle bedre deres tilvaerelse. Men ved nermere oyekast

kommer periodens kompleksitet og utfordringer til syne.*’

2.4 Om art nouveau og kvinnefremstillinger
Mange av fin de siecle aspektene som kom til syne i kunsten kan for mange i dag fortone seg
som noe overfladisk, selvopptatt og userigst, men den avslerte ogsé autentiske folelser av
mennesker som sto ovenfor en spirituell krise.”® Uansett grunn for krise, denne folelsen
dannet et utgangspunkt for nye kunstneriske impulser. Kanskje gav darwinismen, vaklende
tro pé religion og positivismen, samt en avsky mot den “nye realiteten” mange opplevde
grobunn for interessen for dremmer, det indre sjelelivet, det utenom-jordlige og mystiske.

Avant- garde kunstnere manipulerte symboler for & illuminere indre realiteter, og

33 Lara- Vinca Masini, Art Nouveau (London: Thames and Hudson, 1984), 12.

34 Masini, Art Nouveau, 12.

35 Masini, Art Nouveau, 13.

36 Harris, Art nouveau-paintings, jewellery, bric-a brac, sculpture,architecture, 9, 10.
37 Harris, Art nouveau-paintings, jewellery, bric-a brac, sculpture,architecture, 10.

38 Harris, Art nouveau-paintings, jewellery, bric-a brac, sculpture,architecture, 12.
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symbolismen niddde en rekke malere som Edvard Munch (1863- 1944) og Gustav Klimt
(1862- 1918).%

Det er sjeldent mannlige figurer & finne i art nouveau kunsten. Kvinne-fremstillinger
derimot, er et hyppig motiv ogsé innen art nouveau- stilen. Det interessante i denne
oppgavens sammenheng er at mange art nouveau kunstnere presentere kvinner som
skremmende og truende, en femme fatale som med sitt vakre ytre skuler sitt demoniske indre,
og lokker den naive mannen til synd og elendighet. Kvinnekroppen er ofte utformet som
smale, eteriske og med en nermest plantelignende form. Denne tendensen til & knytte
kvinner opp mot naturen kan forklare den hyppige fremstillingen av hybrider som
eksempelvis havfruer, sirener og ikke minst, kvinner fremstilt som farlige insekter, eller dyr.
%0 P4 samme méte som i skapelsesberetningen hvor Eva er drsaken til synd pa jorden, kobles
kvinnen opp mot fortapelse, moralsk forfall.

Den tjekkiske kunstneren Alphonse Mucha (1860- 1939) arbeidet bade innen design,
plakatkunst og kunsthandverk produserte under la belle époque en rekke ikoniske
illustrasjoner av den legendariske skuespilleren Sarah Bernard som ofte spilte roller som
forforende femme fatale (fig.1).*' Mucha produserte ogsa et stort antall grafikkarbeider hvor
unge, vakre kvinner omkranset av fargerike blomster stilisert med flytende linjer, gjerne med
en glorielignende form bak hode. Frida Hansen lot seg fascinere av den moderne art nouveau
stilen, og den mystiske symbolismen verden av flytende kurver, svungne linjer og mystikk.**
Hun tar i bruk avantgardistiske kunstutrykk som kan tilpasses vevteknikken motivmessig,
men ogsa plakatkunstens avlange format som fungerte til billedvev.

Selv om flere av Frida Hansens tekstilkunst har referanser til 1800- tallets siste tidrs
art nouveau-estetikk ved at hun deler stilens preferanse for kvinnen som motivets primare
fokus, bryter hun noksa radikalt med dets kvinnesyn. Hansen befinner seg i en brytningstid
hvor fokus pa kvinnesaksspersmal, kjonn og seksualitet var et omdiskutert tema. Hennes eget
liv var ogsa preget av dramatiske omveltninger, og til tross for omfattende hindringer foretok
hun svert ukonvensjonelle valg og kjempet status som profesjonell tekstilkunstner i en tid
hvor dette ikke var sosialt akseptert. I denne konteksten skapte hun manifestasjoner av sterke
kvinneskikkelser ved bruk av ull, garn og vevstolen ved bruk av art nouveau stilens

formsprak, men med nye tolkninger av den moderne kvinnen.

39 Harris, Art nouveau-paintings, jewellery, bric-a brac, sculpture,architecture, 12.
40 Harris, Art nouveau-paintings, jewellery, bric-a brac, sculpture,architecture, 12.
41 Chu, Nineteenth- Century European Art, 461.

42 Thue, Frida Hansen- En europeer i norsk tekstilkunst, 128.
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For oppgaven undersgker neermere hvordan Frida Hansens kvinneskildringer kan
forstas som illustrasjoner av den “nye kvinnen”, samt brudd med etablerte
kvinneoppfatninger i kunsten vil det folgende ta for seg hvordan siste del av 1800- arenes

motivverden var preget av tolkninger av spesifikke “kvinnekategorier” eller “kvinnetyper”.

2.5 Om Salome, Madonna og den ”falne kvinnen”

For a beskrive kvinnens plass 1 kunsten mot slutten av 1800 tallet benytter kunsthistorikeren
Sharon L. Hirsh begrepet *patologisert’ som i folge Hirsh betegner en sammenheng mellom
den viktorianske tanken om kvinners seksualitet, deres kjonn, sykdom, fordervelse og ded.
Mannen er som regel vist i samtidens kunst som et offer for kvinnens synd, forferelse og
svik.*’ Hirsh referer til Félecien Rops tekst i verket The Husbands Train: ” Whether the
scenes of seduction or betrayal, with prostitutes or a married middle- class woman, the man is
commenly the victim, while the woman is the sinner and carrier of death™

Kvinner avbildes i kunsten denne perioden pé utallige mater som anskueliggjor
hvordan hun som fristerinne blotter seg selv med slue hensikter om & lure og utnytte mannen
som blir trollbundet av hennes skjonnhet og kvinnelige krefter, for sa deretter kaldblodig ta
livet av ham. I de mange fremstillingene av den bibelske fortellingen om eksempelvis Salome
hvor deden manes frem simpelthen i kraft av at hun er kvinne. Nir Gustav Klimt behandler
den historiske figuren Salome (fig.2) kontrasterer han hennes varme ansiktskonturer og myke
kropp med hennes klerlignende hender. I folge den prisvinnende forfatteren Carl E. Schorske
peker Klimt pa det han mente var psykologiske problemene i kjolevannet av fin- de- siécle-
epokens seksuelle frigjoring fra den moraliserende kulturen, og hvilke konsekvenser den
forte med seg.*’

Pé et vis kan det virke som om mange art nouveau-kunstnere, til og med fra den
estetisismen bevegelsen som prinsipielt ikke ville forholde seg til meningsinnhold i sine verk-
alle presenterte ulike”’kvinnetyper” som igjen representerer tidens oppfatninger av
“kvinnetyper”. Noen kvinner i billedkunsten idealiseres 1 sitt nar forestdende mote med
tuberkulosededen, andre kunstnere fremmer en analogi mellom flora og feminitet. Amazonen
og den falne kvinnen er ogsa eksempler pé andre kvinnetyper” som kontrasterer myten om
den uoppnéelige Madonna-kvinnefiguren ofte fremstilt. Selv om det fremstilles svart ulike

motivtyper og kontrastfylte kvinnefremstillinger i billedkunsten 1 ved slutten av det forrige

43 Sharon L. Hirsh, Symbolism and Modern Society (Cambridge: Cambridge University Press, 2004), 130.
44 Hirsh henviser til innskrift i Félicien Rops verk i Symbolism and Modern Society, 130.
45 Carl E. Schorske, Fin- de- siécle Vienna- Politics and Culture (New York: Random House, 1980) 224, 225.
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arhundre kan det tolkes dithen at de deler en gjennomgaende negativ og begrensende
oppfatning av “femininitet”.

Den viktorianske tiden og dets and var skeptiske til modernisering og urbanisering, og
mente den ikke forte en positiv utvikling, men snarere til degenerasjon. De mange
sykdommene fin- de — siécle mennesket stod ovenfor kunne tolkes som et tegn pa tidens
underliggende sykelige tilstand.*® Den overnevnte Hirsh skriver is in bok Symbolism and
Modern Society at sykdom bade som et fysisk og som et mer eterisk fenomen, var som
tidligere nevnt et foretrukkent tema mot slutten av 1800- tallet.

”The image of the perfect lady, in time, became the image of the disabled lady, the female
invalid. The agent of conspicuous consumption (in Victorian times) became the conspicuous
consumptive.”- Lorna Duffin*’

I kontrast til de uhyggelige Salome- fremstillingene, fremmet anerkjente kunstnere her
til lands som Edward Munch (1863- 1944) og Christian Krogh (1852-1925) en annen
“kvinnetype” hvor den unge kvinnen igjen inntrer hovedrollen i motivet, men
innfallsvinkelen er allikevel en annen. Denne motivtrenden fremstiller sykelige, skjore unge
piker hvis sykdom ikke skyldes deres grunnleggende syndige kjenn, men grunnet en mer
sosialt akseptert lidelse; tuberkulose.” P4 den andre siden av det nostalgiske narrative om
den sarte unge pikens skjebne som offer for tuberkulose- epidemien, finner vi historien om
”den falne” kvinnen. Den tragiske historien bak ’den falne kvinnen” ble et aktuelt tema i den
viktorianske kulturen. ”Den falne kvinnen” kunne befinne seg i alle samfunnslag, sé lenge
hun hadde havnet i uheldige omstendigheter grunnet promiskues atferd.* Dante Gabriel
Rossettis illustrasjon fra 1853 Found (fig. 3) kommuniserer myten om den egenradige
kvinnen som ikke kan std i mot urbanitetens dekadens. Dyster symbolikk i form av visne
blomster ratner viser kvinnens forfall.”

Mot slutten av den forrige arhundre oppsto det nevneverdige endringer innen
litteraturen hvor viktigheten av kvinners jomfruelighet revurdertes, og ekteskapets rammer
ble kritisert. I Norge retter Ibsen blikket mot endringene i den sosiale strukturen, og et
moralsk skifte i omdiskuterte dramaer. Renhet og kyskhet kan ikke lenger males rent teknisk,

og det trekkes paralleller mellom den “falne kvinnen” og den ’nye kvinnen”. Flere av fin de

46 Hirsh, Symbolism and Modern Society, 144, 145.
47 Hirsh siterer Lorna Duffin i Symbolism and Modern Society,127.

48 Chu, Nineteenth- Century European Art, 342.
49 Hirsh, Symbolism and Modern Society,180.
50 Hirsh, Symbolism and Modern Society, 182.

17



siecle — romanenes protagonistenes historier ssmmenfalt med konseptet om en fallen kvinne
som skandales og uren. Men de nye heltinnene ble allikevel identifisert som den "nye
kvinnen”. De ble ikke lenger presentert som skadeskutte ofre for akutt fattigdom og endelos
lidelse som fortjente medynk og empati. Til gjengjeld ble de presentert for leserne som
frigjorte heltinner med moderne tanker og idealer som krevde heder og bifallende tilrop.
Koblingen mellom den ”falne kvinnen” som et offer av sosial urettferdighet, ble ved
begynnelsen av det nye arhundre utdatert og endret karakter. En ny verden og en ny tid var i
emning. >' Siden et av oppgavens siktemal er & underseke hvorvidt Frida Hansens
kunstnerskap utrykte feminisme vil det folgende underseke nermere hvordan hennes arbeider

forholdt seg til disse ulike kvinnetypene, og ikke minst den ’nye kvinnen”.

2.6 Om den ’nye kvinnen”

Dette kapittelet vil i korte trekk gjore rede for idealet om den “nye kvinnen”, hva begrepet
innebarer og hvorfor Frida Hansen ber plasseres i denne konteksten.

Fra midten av 1800- tallet oker mange kvinners kamp for frigjering fra begrensingene som
fulgte med den "hjemlige” sfaeren bade i Norge og andre europeiske land. Mange fortsetter &
kjempe for selvstendighet, og muligheten til 4 leve sine liv i offentligheten pa lik linje med
menn. Etter at Frida Hansens eget liv tok en brutal vending, tok hun selv grep om sitt eget liv
og utfordret samtidig samfunnets grenser for hva som var sosialt akseptert for en gift kvinne.
Hun tok kontroll over sitt eget liv, bade sosialt og ekonomisk, hun engasjerte seg i den
kunstpolitiske debatten, og kjempet innbitt mot et konservativt system for anerkjennelse som
kunstner. Hansens egen kamp for 4 sla seg fram som profesjonell tekstil-kunstner pa egne
premisser pa slutten av 1800- tallet, er et godt eksempel pa ambisjoner og drivkraft som
beskriver den nye kvinnen.”.

”Femme novelle” var i felge professor Sally Ledger i aller hoyeste grad et fin- de
siecle fenomen pa samme mate som det vokste fram nye former for sosialisme og litteratur.>
Det kulturelle landskapet endret seg etter at den nye kvinnen” presset seg fram den
mannsdominerte offentligheten under Viktoria- tiden. Ledger beskriver i boken The New
Woman- Fiction and feminism at the fin- de siecle den forste generasjon “new woman’ som

manifesterte seg i litteraturen 1 1880- 1890 arene med forfattere som Olive Schreiner og

51 Taher. “The fallen woman in the Victorian novel”, 287.

52 Sally Ledger, The New Woman- Fiction and feminism at the fin- de siécle ( Manchester: Manchester
University Press, 1997),1.
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Sarah Grand, og etterhvert Virginia Woolf pa 1920- tallet.”

”Den nye kvinnen” ble kanalisert pd mange forskjellige mater forst og fremst i litteraturen.
Hun fikk mange merkelapper, og ble karakterisert i litteraturen og magasinene med
betegnelser som: den losslupne”, den “moderne, den “opprerske datteren og den “ugifte
tanten”. Muligens ble ”den nye kvinnen” oppfattet som et diskursivt fenomen. En slags
halvveis oppdiktet karakter eller en id¢, og ikke et faktisk eksempel pad mange av samtidens
kvinner. Men den "nye kvinnen” var i folge Sally Ledgers ikke kun et produkt av diskurs,
men en et begrep benyttet som beskrev en gruppe kvinner som egnsket a lgsrive seg fra den
viktorianske kjennsstrukturen. >* P4 samme mate kan man si at Frida Hansen strebet etter det
samme under norske forhold.

Det er riktig at mange forst og fremst stiftet bekjentskap med ’den nye kvinnen”
gjennom litteratur. Men de tekstlige beskrivelsene ber vurderes som av like historisk
relevans. De er kun ulike former for historiske hendelser. Tekstlige fremstillinger av the "new
woman” og samtidens senviktorianske feminister bar ogsa ses i sammenheng med hverandre.
Den "nye kvinnens” historie er i stor grad tilgjengelig for oss via tekst og litteratur fordi hun i
stor grad var et diskursivt fenomen.>

Frida Hansen tredde ut av hjemmet og gjorde entré i en offentlig og mannsdominert
kunstverden. Ved at hun livnaerte seg som kunstner og forserget bade seg selv og sin familie
symboliserte hun emansipasjon, styrke og selvstendighet. At Hansens kreativitet fikk utlep
gjennom et tradisjonsrikt hdndverk omtalt som “kvinnesyssel” vitner ikke bare om hennes
ukuelige tro pa seg selv og sine evner, men 0gsa innovative og progressive egenskaper
essensielt for en moderne kunstner. Som ung sosietetsfrue pa Vestlandet falt hun inn under
den borgerlige 1800 talls kulturen, og frem til hennes manns forretninger gikk konkurs og
familien falt fra hverandre, var det ikke noe nevneverdig uvanlig ved Frida Hansens livslop.”
Men & velge 4 sla seg frem som profesjonell kunstner ved bruk av et tradisjonelt hdndverk var
radikalt 1 hennes samtid, og hun meter som nevnt motstand pé sin vei som selvstendig
kvinnelig kunstner. Denne motstanden kan i folge Tamar Garb forklares som et forsek pé a
forhindre kvinners gnske om a endre deres status som amaterer til profesjonelle kunstnere
selv gjennom en aktivitet betegnet som “feminin”. Folgende kapittel vil utype denne

problematikken naermere.

53 Ledger, The New Woman- Fiction and feminism at the fin- de siécle 1.
54 Ledger, The New Woman- Fiction and feminism at the fin- de siécle, 3.
55 Ledger, The New Woman- Fiction and feminism at the fin- de siécle 3.
56 Thue, Frida Hansen- En europeer i norsk tekstilkunst, 9.
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2.7 Om konstruksjonen av kategorien ”kvinnelig kunst”

Kunsthistoriker Tamar Garbs artikkel L’ art feminin’: The formation of a critical category in
late nineteenth century France” underseker hvordan kvinnekunst” ble konstruert som en
spesifikk kategori og forklarer hvordan tidens diskurs om kjennsforskjeller og feminitet forte
til kvinnelige kunstnere métte balansere mellom alle kravene de matte imetekomme for &
kunne oppné en viss anerkjennelse som kunstnere uti fra maktelitens premisser. Garbs
innsikter blir i denne sammenhengen relevante for & belyse hvilken sosio-politiske kontekst
Frida Hansen matte forholde seg til og hvilke konsekvenser det hadde for hennes
kunstneriske utrykk. Som tidligere nevnt er en viktig agenda for nyere feministiske
kunsthistorieforskning vart & avdekke og eventuelt bekrefte kvinnelige kunstneres
produksjon, og hvordan den fikk mulighet til & utvikle seg under gitt de forholdene den
befant seg i.”’ Dette perspektivet er viktig & bemerke seg i mote med Frida Hansens arbeider,
spesielt for 4 fa en bedre forstielse av hvorfor denne &penbart dyktige kunstneren ble
forbigétt her til lands 1 sin levetid og raskt glemt etter sin ded.

I folge Garb truet kvinnesakssporsmalet det patriarkalske samfunnet og mange
kvinnelige kunstneres higen etter profesjonalitet pa lik linje med mannlige kunstnere i
Frankrike og England forte til at reformer ble iverksatt som konstruerte et narrativ hvor
kvinnen av natur hadde en tilherighet til hjemmet og det huslige.”

Et viktig begrep i denne sammenhengen er ordet profesjonell. Mot slutten av det
forrige &rhundre var det ikke at kvinner produserte kunstneriske arbeider som representerte
den starste trusselen mot verdiene til den tradisjonelle borgerskapsfamilien. Det var sosialt
akseptert og ansett som passende at kultiverte middel- og overklasse kvinner sysselsatte seg
med kreative aktiviteter. Kreative praksiser som nalarbeider, dekorering av handvifter,
akvarellmaling og porselensmaling ble betraktet som naturlige aktiviteter mange mente var
passende for kvinners kapasitet og evner.”” Men det var nivaet av profesjonalitet som vakte
bekymring blant samfunnets maktelite. Det var definitivt mange kvinner som engasjerte seg
for kunst, men som ensket a skape originale arbeider utenfor den rammen de typiske

“kvinnesyslene” konstituerte. Disse kvinner betraktet seg selv som en del av en storre

57 Garb, 'L’ Art féminin’: The formation of a critical category in late nineteenth- century France, 39.
58 Garb, L’ Art féminin’: The formation of a critical category in late nineteenth- century France, 41.
59 Garb, L’ Art féminin’: The formation of a critical category in late nineteenth- century France, 41.
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kunstkontekst, og ensket respekt og anerkjennelse bade som kunstnere og kvinner, og slik
utviklet det seg ambisjoner og initiativ om et liv som profesjonell og offentlig kunster.®’

Men kvinnelige kunstnere ble allikevel oppfordret til & produsere verk hvor deres
“feminitet” kom til syne. Det var en generell oppfatning at kvinner var i besittelse av en helt
unik form for ”feminintet” som skulle avdekkes i1 kvinners kunst- kvinnelige kunstneres
arbeider skulle bare preg av kunstnerens kjennsidentitet. Kjonn og ulikheter var aldri et tema
nér kunst produsert av en mann ble diskutert. Mannens kunst var kjennsneytral, men
“feminin” kunst ble konstruert som en egen kategori. Det kjonnsspesifikke var altsd
gjeldende kun nar kvinners kunst var tema.’'

I denne sosiale konteksten velger Frida Hansen & vende seg mot tekstil og veven nar
hun tar de forste skrittene pa veien mot & bli kunstner. Det er verdt & bemerke seg hvor
radikalt dette egentlig var i dette sosio-politiske klima- det faktum at hun i det hele tatt tar fatt
pa et krevende prosjekt som innebarer at hun ma lere seg et hdndverk hun i utgangspunktet
ikke behersket. Som ung hadde Frida Hansen lert seg kunsten a brodere som mange andre
unge piker fra de ovre sosiale lag, og etter at familien mistet sin bedrift tok hun opp
héndarbeidet igjen, men denne gang som et levebrad. Hun startet en liten forretning som tok
for seg nalarbeider, men det tok ikke lang tid for hennes kunstneriske ambisjoner trakk hun i
retning Leerdal hvor hun etter flere provelser laerte seg & veve pa den gamle oppstadveven.®
Etterhvert produserte hun billedtepper hvor hun tilpasset teknikk med estetikk og hun sto selv
for alle ledd i produksjonen i motsetning til sine mannlige kolleger som Gerard Miinthe som
identifiserte seg som béde kunstner og designer men aldri hdndverker. ”Forholdet mellom ide
og produksjon var et uinteressant problem for han.” forteller Fredrik Wildhagen.®

Det kan tolkes dithen av polariseringen mellom kunst og hdndverk var tydelig under
modernismen- ogsd i Norge. Men Frida Hansen var ikke forneyd med & skape billedtepper
innenfor de grensene samfunnet hadde etablert som passende for kultiverte overklassekvinner
som hun selv. Hun brakte tekstilkunsten sin ut av den private sfaeren og inn i offentligheten,
og forlangte anerkjennelse som kunstner. Griselda Pollock og Rozsika Parker beskriver
skillene mellom det som fikk status heyverdig kunst og objekter omtalt som handverk som en

konsekvens av strukturelle konstruksjoner. Det handlet i storre grad om Avor praksisene fant

60 Garb, *L’Art féminin’: The formation of a critical category in late nineteenth- century France, 39.
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62 wildhagen, Formgitt i Norge, 71.
63 Wildhagen, Formgitt i Norge, 64.
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sted, mer enn /va eller hvordan de ble produsert.®* ”The structures of difference are between
private and public activities, domestic and professional work.”®

I lys av Pollock og Parkers pdstand kan det argumenters for at Frida Hansen brot med
den fikserte oppfatningen om vev som en feminin aktivitet og derfor noe amatermessig, men
heller forventer at den vurderer etter de samme kriteriene som den “maskuline” hgyverdige
kunsten ved at hun bringer et feminint ladet handverk ut av den private vevstuen og ut i den
offentlige sfeeren. Hun forholder seg til en viss grad til art nouveau og arts and
craftsbevegelsens ideologi ved at hun ignorerer sjanger-hierarkiene, men hun lar seg ikke
diktere av stilens fokus pa den objektiviserende kvinnekroppen. Istedenfor tar hun

selvstendige valg og utvikler sin egen stil.

2.8 Om den ’nye kvinnen” i Norge
Som tidligere nevnt, vil det muligens virke unaturlig & plassere Frida Hansens i den
tradisjonelle kvinnesakskonteksten. Men oppgaven allikevel argumentere for at det er korrekt
a plassere Hansens kunstnerskap som en del av den feministiske diskursen. Frida Hansen er
kvinnesaksforkjemper pd egne premisser. Hun signaliserer et modig bilde av den “nye
kvinnen” artikulert via et moderne formsprék. I Norge kan vi finne eksempler pé den “nye

kvinnen” illustrert i Henrik Ibsens kontroversielle drama Et dukkehjem sa tidlig som 1879.

En kvinde kan ikke veare sig selv i nutidens samfund, der er et udelukkende mandligt samfund, der
love skrevne af mand og med anklagere, og dommere der demmer den kvindelige faerd fra mandligt

standpunkt. — Henrik Ibsen®

Det kan tyde pa at Ibsens engasjement for kvinners samfunnsmessige posisjon vokste fram
etter innflytelse fra Camilla Colletts tekster om kvinners livssituasjon.

Collett leste bade John Stuart Mills The Subjection of Woman fra 1869, kjent for & ha vaert en
betydelig inspirasjonskilde for mange radikale og venstreorienterte. Mills fryktlose og

kompromisslese ytringer om kvinners situasjon spilte en viktig rolle i den betydelige

64 Parker, Rozsika og Griselda Pollock, Old Mistresses- Woman, Art and Ideology (London: Routledge &
Kegan Paul, 1981), 70

65 Sitat Parker og Pollock, Old Mistresses- Woman, Art and Ideology, 70.
66 Sitat Henrik Ibsen i et brev til sin danske forlegger, datert 19.10 1878. www.ibsen.uio.no
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endringen innen den nordiske litteraturen som forekommer i 1870 arene.” Hun var nok ikke
den forste norske forfatter med interesse for John Stuart Mill. Mange kvinnesaksforkjempere
som etterhvert organiserte seg kan vende et takknemlig nikk til Collett som inspirerte til & g
i bresjen for kvinners oppdragelse og utvikling, samt & bekjempe den allmenne mening som
hindret kvinnen fra 4 utnytte sine evner og utvikle sitt potensiale.®®

Det populare norske tidsskriftet Urd rettet seg mot dannede borgerskapskvinner, og
tok for seg alt fra artikler om barneoppdragelse og matoppskrifter, til kulturelle og
samfunnsmessige temaer. Sistnevnte med en noe dempet og forholdsvis neytral tone.*’
Magasinet publiserte i januar 1899 en premieoppgave hvor de ensket at norske kvinner skulle
skrive ned sine tanker om hva de mente var ” En karakteristikk af vor Tids Kvinde.”
Samtidig sekte tidsskriftet tilbakemeldinger om hvorvidt den moderne norske kvinnen kunne
kjennetegnes som “’sterk” eller ”svak”. Hadde samtidens kvinner noen fordeler fremfor
fortidens kvinner? og ikke minst; om norske kvinner anno 1899 var lykkeligere enn kvinner
fra de eldre generasjoner. '’ Tilbakemeldingene publisert i Urd pekte i en positiv retning for
samtidens kvinner i Norge. Flertallet av svarene konkluderte med at samfunnets sosiale
forhold hadde endret seg i vesentlig grad, og at norske kvinner kunne nyte mer selvstendighet
i form av arbeid og mulighet til & kunne forserge seg selv. Ut i fra de innsendte svarene
kunne det i folge Kristin Johansen tolkes som om mange mente kvinnesakskampen hadde
seiret, og at "Kappestrid med Manden” var et tilbakelagt og avleggs tema.”'
Kvinnesaksforkjempere som fortsatt mente kampen ikke var overvunnet, ble beskyldt for a
fremme et forakt mot ’kvinneligheten” selv. Til tross for denne noe hissige holdningen blant
flertallet, kom det tydelig frem at kvinnesak, til syvende og sist, hadde fort til bedre
livskvalitet for mange kvinner ved arhundreskiftet.”

Frida Hansen ber vurderes som feminist i praksis og levemate pa samme vis som
eksempelvis Kitty Kielland og Harriet Backer kan sies & ha vart. Det kan virke som om

kvinnefigurene hun meysommelig skaper i veven har en tilknytning til hun selv, og hennes
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eget liv. Den norske maleren, forfatteren og kvinnesaksforkjemperen Aasta Hansteen (1824-
1908) uttrykte stor begeistring for Mills publikasjoner pa kvinners vegne, og oppfattet han
som en redningsmann som skulle befri kvinner fra et liv i ufrihet. Hansteen utfordret og
overskred grensene for hva som ble ansett for sommelig oppforsel og sosialt akseptabelt. I
lopet av sitt liv holdt hun en rekke foredrag i nordiske byer, og hennes skarpe formuleringer
og malrettede angrep pa hva hun sd som kirkens undertrykkende kvinnebilde, gjorde at hun
kom i en &pen konflikt med statskirken. Hennes bok Kvinden skapt i Guds billede forte til et
voldsomt oppstyr. Hun hevdet at hvis mann og kvinnen var skapt i Guds bilde, burde de ogsa
ha samme rettigheter.”

Ikke overraskende ble borgerskapskvinnens ekende muligheter for selvstendighet
mett med motstand. Den moderne progressive kvinnen som forlot mann og barn for en
karriere ble hyppig karikert og latterliggjort 1 dagspressen ved slutten av 1880- arene. Ugifte
kunstnere som Kitty Kielland og Harriet Backer ble ogsa offer nadelose illustrasjoner i
norske tidsskrifter hvor de fremstar som lite “kvinnelige”, og dermed lite attraktive.”
“Woman have become men’s equals...They have relinquished all their cogettishness...and
will no longer be woman, but hommesses, too masculine.” -George Valbert, 1889.7
Kvinnene i Frida Hansens bilder utstraler styrke og uavhengighet, samtidig som de fremstér
som attraktive og “kvinnelige”. Hennes egen livshistorie vitner om at hun ikke relaterte til
tidens stereotypiske kjonnskarakteristikker, noe hennes egne kvinneskildringer uttrykker ved
at hun integrerer “maskuline egenskaper med ”feminine” med tanke pa at hun blant annet var
okonomisk selvstendig. I lys av det som er avdekket om samtidens reaksjoner pd feminisme
og kvinnesaksspersmél kan Frida Hansens bruk av tekstil som kunstnerisk medium virke
naturlig og klokt. Med denne formen kan hun formulere sin egen tolkning av feminisme
gjennom et mediet som var regnet for “passende” for kvinnelig kreativ praksis. Hun var
antakeligvis klar over hvordan samfunnet behandlet kvinner som var kvinnepolitisk aktive pd
et utalt vis- hennes bekjente Aasta Hansteen endte opp med & forlate landet i arevis etter a ha

blitt offer for ubarmhjertig kritikk, latterliggjoring og han.”®
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3. Presentasjon av utvalgte verk
Folgende vil kort presentere noen utvalgte verk for som etterfolges en droftelse av hvordan
Frida Hansens kvinneskildringer bryter med konvensjonelle fremstillinger og hvordan den

“nye kvinnetypen” kommer til syne i tekstilkunsten hennes.

3.1 Pintse- chor, (1897)
Frida Hansens diptyk Pintse- chor (fig.4) fra 1897 viser pa den venstre delen 10 kvinner tett
oppstilt med foldede hender og blikket vendt mot himmelen. Den hoyre delen av det to- delte
teppet viser 11 kvinner oppstilt pa samme vi, med de samme foldede hender og blikket vendt
opp. Formatet er dessverre ukjent fordi de to teppene ble adskilt i samme &r som det ble
produsert. Kunstindustrimuseet i Budapest kjopte den ene delen, mens Hansen beholdt den
andre delen selv.”” Allikevel er det naerliggende & anta at det rektangulzre diptyket er av
betydelig storrelse pa lik linje med Hansens andre vevnader. Den to- delte billedvevnaden ble
avbildet 1 magasinet Julaften 1 1897 og derfor vet vi ihvertfall noe om hvordan de to delene
tok seg ut sammen.”®

Kvinnenes kropp kan kun ses i profil, og nar diptyket er plassert korrekt ville de 21
ansiktene veere vendt mot hverandre. Rundt hver enkelt av de syngende kvinnenes hode er det
plassert en glorie. Koret av engler er et kjent motiv hentet fra kristen ikonografi, men motivet
star ogsd som en del av samtidens motivtradisjon hvor art nouveau kunstnere gjerne
personifiserte musikk gjennom kvinneskikkelser.” Det er ikke kjent hvorvidt bilde
opprinnelig skulle ha en religigs funksjon utover tema for motivet, og med tanke pé at Frida
Hansen n&rmest uten unntak arbeidet uten oppdragsgiver kan er det lite sannsynlig at
diptyket skulle plasseres i en kristelig institusjon. Kvinnene er omkranset av hvite liljer, som
om kvinnene befinner seg i en eng av blomster.

Frida Hansens figurer har naturalistisk formede hoder, men stiliserte, flate, abstraherte
og ornamenterte kropper. Sett bort i1 fra kvinnenes overkropp er det ingen forsek pa en
illusjonisme eller tre-dimensjonalitet. Hansen forholder seg til sitt mediums flathet som
understrekes ved at hun enhver form for plastisitet.

Oppmerksomheten trekkes mot den bysantinske kunsten grunnet den flate,
monokrome bla bakgrunnen. Fargene er sannsynligvis hennes egne plantefarger, i ulike

nyanser av varme jordtoner, med unntak av den merke bla bakgrunnen.

77 Thue, Frida Hansen- En europeer i norsk tekstilkunst, 48.
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Linjen er tydelige omrisslinjer, og definerer klart de visuelle formene til kvinnene og
blomstene i bilde. Linjene skaper skarpe konturer og danner de vertikale linjene som skiller
de non- figurative underkroppene. Linjen brukes i liten grad til & skape en illusjon av rom,
men det finnes allikevel et snev av romlighet som anes ved det sjakkbrett formede gulvet
koret er plassert pa. Til tross for noe romlighet er figurene sapass flate at det kan fornemmes

som om de svever.

3.2 Melkeveien (1898)
Frida Hansens monumentale billedvev Melkeveien (fig. 5) fra 1898 maler 260 x 345. Verket
ble kjopt av Museum fiir Kunst und Gewerbe i Hamburg antakeligvis rundt ar 1900.*° Bilde
er befolket med seks hvitkledde kvinner som vandrer diagonalt over en dyp bla nattehimmel.
Mellom seg barer de et florlett slor av stjerner. Den hoyre foten til samtlige kvinner i bilde er
plassert foran den venstre, noe som indikerer at kvinnene beveger seg. Alle holder den
venstre armen inntil brystet, mens den andre armen er loftet for 4 kunne holde sloret i hoyde
med hode. Annenhver holder armen utstrukket, mens de andre har armen delvis beyd. Blikket
er festet fremover. Kvinnene har smal figur som er dekket med smaé stjerner, bleke ansikter,
og gyllent belgende har. Hiret prydes med en beskjeden krone, som er smykket med en
farget sten i front. Kvinneneskikkelsene har skinnende glorier som omgir hodene deres.

Igjen finner vi flathet og en enkel komposisjon i bakgrunnen som er blottet for
detaljer og forsek pa en illusjon av volum eller romlighet. Universet er redusert til en merk
nattehimmel avbrutt med en rekke lysende stjerner som er spredt over hele billedflaten.
Kvinnefigurene har en mer naturalistisk utforming ved bruk av skygge, og resultatet er en
storre grad av plastisitet. Paraden av kvinner danner en diagonal linjedominans i bilde. De er
ifort lange hvite kjoler som skaper et dynamisk samspill, og en illusjon av bevegelse 1
motivet fordi stoffet er organisert i repeterende kurver som svingende linjer. Motivet er
avskaret og kan gi en fornemmelse at vi kun ser et lite fragment av denne tilsynelatende
endelese lenken av kvinner. Men selv om denne teknikken ofte gir en assosiasjon til noe
oyeblikkelig, kan tema indikere at vi bevitner en evighetsskildring.

Fargepaletten er kontrastfylt med den merke bld nattehimmelen som lyses opp av de
hvitkledde kvinneskikkelsene, noe som gir et samspill mellom den kalde blafargen, og de
varme valerene i kvinnenes fremtoning. Bilde kan pd samme mate som Pintse- chor

identifiseres som en del av kjent kristen ikonografi. Nederst pa teppet finner vi et sitat fra 1.

80 Thue, Frida Hansen- En europeer i norsk tekstilkunst, 66.
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Mosebok: ’Og det skal veere lys pd himmelhvelvingen, til & lyse over jorden. Og det ble sa.”

Teksten referer til skapelsesberetningen og er folgelig et omtalt tema.”!

3.3 Salomes dans (1900)

Kristen ikonografi er ogsd tema i Hansens neste verk Salomes dans fra 1900 (fig.6). Det
avlange billedteppet maler imponerende 193 x 682 ¢ og var opprinnelig en del av to
pendanter. Men de to teppene ble adskilt, og solgt til forskjellige samlere. Det andre
billedteppet kalt De fem kloge og de fem daarlige jomfruer ble solgt til et privat eie i Italia,
men Salomes dans ble solgt til Museum Bellerive i Zurich.* De to teppene har narmest
identiske mal, og begge motiver er hentet fra norske 1500- 1600 talls billedtepper.™

Sentralt i bildets midtre felt stdr Salome kun ifert et tynt sler rundt hoftene. Sleret et
dekorert med sammenkrollede slanger. Overkroppen er pyntet med perler, ellers er den hvit
med bare bryster. Slangemensteret gir igjen 1 Salomes lange rode har, og i den vevde
rammen rundt hele det store Salome-teppet. Sammen med slangen prydes rammen av druer
og blomster. Pa hver side av Salome stér det totalt 12 kvinner plassert pa samme plan, en av
de holder et fruktfat, en annen av dem spiller harpe formet som en svanehals. Selve scenen de
star pa er dekket med tepper hengt opp til fest. En merk bla himmel skimtes 1 bakgrunnen,
og bak Salome finnes et rekkverk med brennende fakler. Det mest markante teppet er plassert
1 midten av komposisjonen, det er hayere enn de andre teppene og danne bakgrunnen for
Salome.**

Bilde har en rik koloritt, men preges i stor grad av varme jordtoner, kraftige rodtoner
og klare nyanser av blatt. Det avlange teppet har et friese- aktig preg, og det 1 likhet med de
overnevnte verk en flathet som understrekes ved at det ikke benyttes lys/skygge som
virkemidler for & skap romlighet. Men Frida Hansen repeterer enske om & gi kvinnefigurene

en mer naturalistisk fremtoning enn andre elementer i bilde.
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3.4 Libellenes dans (1901)

Frida Hansens Libellerens dans (1901) har et avlangt format som strekker seg vannrett over
111, 5 x 417 cm og viser fem kvinner som med vevre vinger og flortynne draperte kjoler
danser over et vannspeil (fig. 7)*> En mannlig figur stiger opp fra vannflaten mens han spiller
pa en harpe, noe som kan tolkes som en attributt assosiert med nekken. Bakgrunnen er dekket
av sterke fargepartier av oransje, gult og redtoner i likhet med kvinnes hdrmanke. De
dansende kvinnene har hodet forsiktig beyd til venstre side med blikket vendt utover mot
betrakter. Kjolene omsveper kun nedre del av kroppene, og naken hud blottlegges under de

transparente insekts-lignende vingene.

3.5 Semper Vadentes, (1905)
Billedveven har et format pa 288 x 360 cm Pa samme mate som Melkeveien viser ogsé dette
verket vandrende kvinner (fig. 8) Fire kvinner med en tydelig positur vandrer med fast blikk
gjennom et landskap av diagonale og rette linjer pa en merk bla bakgrunn. (fig.9) De fire
kvinner har ulik bekledning og barer ulike attributter i hendene sine. Motivet er innrammet
og dekorert av blomster og levende lys som lyser opp og viser vei den merke nattehimmelen.

Semper Vadentes har den samme to- dimensjonale enkelhet vi har sett tidligere, og
hele flaten prydes med ornamentikk. Rette linjer omkranser vevnaden, og illuderer en ramme
prydet med blomster og tente lys. Selve motivet har en bakgrunn i blatoner med belgende lyst
parti gverst til hayre. Over den bla flaten strekker det seg vannrette og diagonale linjer 1
brunt, burgunder og rosa. Det ligger blomster pd linjene, og linjene skaper en dynamikk i
bilde. Mellom linjene er det ogsa blomster.*® Nederst til venstre i bilde finner vi pa en
banderol teksten ” Semper Vadentes. Semper Vadentes. Semper agnetes. Semper e naut in
vitam ad aeternum. Domine.” Oversatt finnes teksten pa norsk og pa en kartong: ”Altid
ilende. Aldrig hvilende. Bort fra vuggen, ud i livet, ind i evigheten. O Herre.”*’

I hendene holder kvinnene pé hvert sitt attributt, bestdende av et smykke, en liten
pose, blomster og et tent lys. Hansens bruk av koloritt, méten kvinnene er utformet med
attributter gir assosiasjoner til middelaldersk kunst. I kjent stil er fargebruken preget av
symbolske farger som skarpe redtoner, og nyanser av blatt. Bakgrunnen er flat, og det er kun

utformingen av kvinneskikkelsene som baerer preg av stofflighet.™
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3.6 I rosenhaven (1904)
Med sitt format 313 x 375 foyer ogsa dette verket seg under rekken av Frida Hansens
arbeider av betydelige storrelser (fig.10). Teppet tilhorer Drammen Kunstmuseums samling,
og var i folge Anniken Thue den forste store billedveven Hansen produserer i sitt hjem pa
Bestum i Kristiania.” Flaten er dekket av et motiv av atte kvinner som befinner seg i hage
med rosentraer i full blomst. Kvinnene er ikledd identiske trekantformede kjoler rikt
ornamentert med blomsterlignede menster. Det eneste som skiller kvinnene er kjolenes ulike
farger som befinner seg pé et spekter fra hvite, rade oransje og til bl og grenne nyanser. I
likhet med Pintse- chor er kvinnenes overkropp detaljert og naturalistisk utformet, mens
underkroppen er abstrahert. Kjolens geometriske form brer seg over flaten fremstar som
fargede felt i flaten. Tema for motivet responderer pé tidens velkjente ikonografi og estetikk
med kvinner som tilbringer tid i sine hager eller i naturen. Kvinnefigurenes oppmerksomhet
er rettet mot blomstene, og nederst i motivet har Hansen vevd inn litterere innslag i form av
to dikt: ” Roser Unge/ Rade Tunge= Blomst” og Roser Hvide/ Skjaere Fine/Aande=

Blomst”.”

4. Droftelse av Frida Hansens kvinneskildringer i lys av impulser fra Norge og
kontinentet

Frida Hansens monumentale billedtepper er i all hovedsak viet til kvinnen, og i mete med
verkene kan det oppleves som om Hansen bevisst fokuserer pa egenskaper ved kvinnen som
ikke ofte kom til syne i kunsten i 1800- tallets siste ti ar. De neste underkapitlene vil se
narmere pa hvordan Frida Hansens kvinnefremstillingene forholdt seg til samtidens
tradisjonelle narrativer om sosialt konstruerte ’kvinnetyper”, og hvordan vi kan forsta de.
Hvilke regler matte hun bryte for & kunne skape kunst som kunne formidle essensen av hva
det ville si & veere en selvbevisst og moderne kvinne?

Forste underkapittel vil ga biografisk til verks for & se hvordan Frida Hansen
plasseres 1 Puvis de Chavannes kunstkontekst og sammenstilles med han i forhold til hans
maleri La réve (1883) og Hansens Melkeveien (1898), samt undersgke eventuelle likheter og
pa hvilke mater hennes kvinnefremstillinger skiller seg fra Puvis’ tidstypiske

kvinneskildringer.

89 Thue, Frida Hansen- en europeer i norsk tekstilkunst, 78.
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Deretter folger et underkapittel hvis formél er & peke pa hvordan Griselda Pollocks
perspektiver om 1800- tallets konstruksjon av kvinnetyper med den pre- rafelittiske musen
Elizabeth Sidall som eksempel, kan forstas som visuelle utrykk for dette, samt pd hvilken
méte Frida Hansens kvinnefremstillinger kan tolkes som brudd pa denne formuleringen av
kvinner.

Tema for neste underkapittel omhandler fin- de- siécle arenes kunstneriske
motivverden som i utstrakt grad handlet om hvordan kvinnen kunne benyttes som en kanal
for & formulere kjonns- hierarkier og mannlig dominans, var det samtidig noen kunstnere som
valgte alternative tolkninger som brot med kvinner som dekorative objekter. Dette
konkretiseres na@rmere 1 et underkapittel om Alphonse Mucha, noe som kan virke lite opplagt
med tanke pé hans grafikkarbeider fylt med sensuelle femme fatales, men som ogsé kan
plasseres 1 blant en gruppe kunstnere som spiller pa andre aspekter ved kvinnen som
harmonerer med Frida Hansens formidlingen av den ”nye kvinnen.” Hvordan Frida Hansen
kan sies & sympatisere med denne gruppen kunstnere avdekkes i neste underkapittel om
verket Salomes dans (1900) ved at hun nedtonet samtidens populare karakter Salomes
erotikk, og heller &pnet opp for alternative tolkninger av den velkjente historien.

De pafelgende underkapitlene tar for seg verkene Pintse- chor og Libellenes dans for
a forseke 4 anskueliggjore pa hvilke mater Frida Hansen var i dialog med samtidens
kunstneriske trender estetsismen og art nouveau, mens hun skapte nye tolkninger av stilenes
entusiasme for analogier mellom kvinner, insekter og blomster, samt hvordan Hansen
arbeider har parallelle til kunstnere som Gustav Klimts moderne formsprék.

Droftelses- kapittelets to siste kapitler analyserer verket I rosenhaven (1904) 1 lys av
arts and crafts bevegelsens teorier og Pollocks teorier om kvinnekunst og bruk av rom og
arenaer tilgjengelig for kvinner som under den tidlige modernismen. Pollocks innsikter om
kvinners begrensede tilgang til offentligheten er essensiell fordi den avslerer
omstendighetene kvinner som Frida Hansen arbeidet under og hvilke valg en kvinnelig
kunstner sto ovenfor med hensyn til valg av medium og motiv. Dette tema leder til
dreftelseskapitelets siste del hvor Frida Hansen plasseres 1 kontekst med norske kvinnelige
kunstnere; hvordan passer hun inn i dette miljoet og hvordan skiller hun seg ut?

Aasta Norregaard presenteres som eksempel pé en norsk kunstner som forholdt seg til
portrett- sjangeren hvor hun hadde sterre mulighet til & lykkes som kunstner, men at hun
samtidig benytter det “feminint” ladede mediet pastell for & presentere sterke

kvinneportretter.
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4.1 Om Frida og franske impulser
Det er tydelig at opphold pé kontinentet fikk betydning for Frida Hansens kunstneriske
utvikling, og hennes reiser til Paris er ofte trukket frem som den primare
inspirasjonskilden.”’ Vi vet at Frida Hansen hadde flere opphold i Paris, og at hun mest
sannsynlig studerte en periode under Puvis de Chavannes (1824- 1898) mot slutten av 1800-
tallet, i likhet med mange norske kvinnelige kunstnere.” I folge Anniken Thue vet vi ogsa at
Hansen og Puvis hadde forbindelser til hverandre gjennom et av Frida Hansens vevarbeider
som han ble gitt i gave av en annen elev.”

Chavannes var en svart ettertraktet kunstner ved drhundreskifte. Han dekorerte
offentlige vegger med sine storsldtte veggmalerier, og bade kritikere fra hoyresiden, radikale
avantgarde- kunstnere, samt medlemmer av akademiet var enige om viktigheten av hans
arbeider i det franske bybildet. Selv om Puvis’ veggmalerier var fylt av symbolikk assosiert
med den franske kulturarven, og en forherligelse av nasjonens storhetstid, provoserte kunsten
hans publikum ved at stilen hans ressonerte mer med kunst assosiert med avant-garden. Han
avviste akademi- tradisjonen med sma4, tette penselstrok til fordel for bredere fargefelt. Puvis’
fantasiverden appellerte til publikums egne oppfatninger om hva som konstituerte det
"franske”. ** P4 samme méte som Frida Hansen revurderte han sitt medium, og kombinerte
det historiske og tradisjonelle med det moderne. Resultatet var et utrykk som vakte bade
positiv og negativ oppmerksombhet i det franske kunstmiljoet.

Paris var et sted for radikal forandring, og en metropol hvor kunstnere kunne oppleve
essensen av modernitet. Som tidligere nevnt var sensuelle avslappede kvinner neye plassert i
en antikk setting gjerne i pakt med naturen, et yndet tema for perioden, men det var noe
nytenkende over Puvis’ mimring over en idyllisk og svunnen tid som muligens kan ha
appellert til Frida Hansen. Mange norske modernister sekte etter det "norske” utrykket ved a
vende blikket bakover mot fortidens sager og eventyr pa liknende vis som Puvis’ sekte mot
fantasiverden og de klassiske mytologiene- Puvis inkorporerer bade moderne og eldre
elementer for & fremme en overskridende effekt, og narrativene i maleriene hans er bade

tidlese og stedlese. Han implementerer mange av renessansens etablerte regler i forhold til

91 Lium, Tekstilkunst i Norge, 91.
92 Thue, Frida Hansen- En europeer i norsk tekstilkunst, 43.
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klassiske temaer, men sa brytes de samme reglene ved bruk av en bakgrunn som utover hans
kunstnerskap blir flatere og flatere, samt en utstrakt bruk av brede kolorerte partier. Det er
sparsommelig bruk av skygge i Puvis de Chavannes’ malerier.”

Chavannes var i prosessen med veggmaleriet til Boston Public Library Les muses
inspiratrices acclament le cenie messager de lumiere 1 1895, samme periode Frida Hansen
var 1 Paris. Verket viser muser fra den greske mytologien. Kvinnelige skikkelser svever over
en vakker olivenlund som meter en himmelblé sjo. Figurene representerer ulike egenskaper
knyttet til opplysning og kontemplasjon. Det er ogsd narliggende & anta at Hansen fikk
muligheten til & betrakte Puvis’ maleri La réve fra 1883 (fig.11) som ble vist pa Salongen
samme 4r. Bilde viser en mann som sover nederst til venstre i billedflaten. Ved siden av han
ligger det en sekk som indikerer at han er pd reisefot eller muligens er en omstreifer. Over
han svever det tre eteriske kvinneskikkelser i lange, hvite draperte kleder. Igjen finner vi
brede fargede felt av nedtonede nyanser av blétt, og et fravaer av en detaljert overflate. Puvis’
preferanse om en to-dimensjonal flathet i maleriet er tydelig, og gir en fornemmelse av en
tilbaketrekning fra den detaljerte maleriske tradisjonen. Bortsett fra et lite tre, og noen fa strd
er det lite detaljer 1 bildet. Pé ett vis finnes det elementer fra klassisismen og naturalismen,
men det er samtidig et fraver av realisme som trekker betrakter i en retning mot symbolisme
og fantasi. Fantasiens seier over historismen og naturalismen peker fremover mot den nye
generasjon avant- garde kunstnere. De som ensket & unnslippe realismen og modernitet
gjennom det indre, det mytologiske og det spirituelle.”

Puvis’ forenkling av motivet, flate kolorerte bakgrunner og bruk av ekspressive linjer som
kunne tilpasses vev- teknikken kan ha veert arsaker til Frida Hansens entusiasme for Puvis’
arbeider.”’

Hansens monumentale billedvev av Melkeveien (1898) har en relativt enkel komposisjon,
og den dyp bla to-dimensjonale flaten dekket av stjerner vekker en form for mystisk
melankoli som kan gjenkjennes fra Puvis’ kunst. Frida Hansens verk poetiske skildring av
Melkeveien har klare referanser til Puvis’ malerier som sgkte etter en tidles verden spunnet pé
antikkens estetikk og allegoriske temaer. I trdd med 1890- tallets estetikk, er dette verket
preget av lange, smale kvinneskikkelser med flommende, gyllent hér i trdd med tidens
skjennhetsideal, og pad samme mate som Puvis’ plasserer Frida Hansen den hvitkledde

idealiserte kvinnefigure i en drommelignende verden. Men Hansen folger kun til en viss grad

95 Shaw, Dream States: Puvis de Chavannes, Modernism, and the Fantasy of France, 4.
96 Shaw, Dream States: Puvis de Chavannes, Modernism, and the Fantasy of France, 8.
97 Thue, Frida Hansen- en europeer i norsk tekstilkunst, 43.
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Puvis’ formsprék, og deres likheter stopper ved at Hansens kvinner utsondrer et nervar og
markerer seg pa en annen mate enn Puvis’ kvinneskikkelser. Frida Hansens prosesjon av
kvinner har noe eterisk og overnaturlig over seg, samtidig fremstar de som tydelige med et
sterkt naervaer. Kvinnenes dominerende plass i billedflaten, deres faste blikk, rake holdning
og hevede armer overbeviser effektivt om deres besluttsomhet og autonomi. Med tanke pa
hvilken sosio-politiske kontekst Hansen befant seg i, bar Melkeveien ikke kun regnes som et
norsk bidrag til den internasjonale art nouveau- stilen, men ber ogsé forstas som et billedlig
bidrag til debatten om kvinners rolle i samfunnet og om deres evne til selvstendighet.

Melkeveien viser 1 likhet med Puvis’ La reve eteriske kvinneskikkelser med gjentagende
positurer, og art nouveaukunstneren Frida Hansen kommer til syne i bildet med de svungne
linjene mellom kvinnene, som naermest skaper et rytmisk preg. Bildets komposisjon skaper
en bevegelse og dynamikk, som er en typisk karakteristikk for art nouveau stilen. Den
dekorative forenklingen er fremtredende i Melkeveien, og motivet er pd samme mate som hos
Puvis’ bade naturalistisk og abstrahert. Men i motsetning til art nouveau-stilen som var
blottet for meningsinnhold i trdd med estetisismens idéer, mener jeg ikke Hansens kan sies a
vaere det. Tidligere forskning har papeket at Melkeveiens “tyngdepunkt ligger i det
dekorative”, og ber derfor tolkes og ut i fra dets formale egenskaper.”® Denne pastanden ber
kanskje revurderes, da denne forstdelsen pd mange mater fremstar begrensende pé verkets
potensiale, og lukker det for andre alternative tolkninger og opplevelser.

Det monumentale kunstverket Melkeveien omfavner pa ett vis hele Frida Hansens
kunstnerskap 1 all dets kompleksitet, ved at det representerer internasjonal modernistisk kunst
via et konvensjonelt norsk handverk. Mediet, skapt av ull og trad, fremstiller aktive og
selvstendige kvinner, som igjen henviser til flere av tidens progressive tankestremninger om
en “ny kvinnetype”. Samtidig kommuniseres et klart budskap om kvinners vilje til & finne
egne veier, og skape kunst ut i fra de begrensende mulighetene de hadde. Det
innholdsmessige trenger med andre ord ikke alltid vere knyttet opp mot det narrative.

Et godt eksempel hvordan Frida Hansen viser alternative tolkninger av kvinnen som
konsept finnes blant annet i verket Melkeveien. Griselda Pollock diskuterer 1 Visions and
Difference hvordan pre- rafelittenes motiver var befolket med kvinnefigurer hun mener
fungerte som tegn pa feminitet i den sen-viktorianske perioden. Motivene av Rossettis
favorittmuse Elizabeth Siddall (1829- 1862)” kan med utgangspunkt i Pollocks perspektiver

ikke forstds som portretter av ’Siddal”. ’Sidal” stér i anferselstegn fordi hennes navn ble med

98 Thue, Frida Hansen- en europeer i norsk tekstilkunst, 128.
99 Pollock, Vision and Difference, 129.
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overlegg endret for & konstruere en alternativ persona hvis mystiske skjennhet ble
idealisert.'”’ ”Sidal” referer egentlig ikke til et faktisk individ men heller en kvinnetype som
kan leses som et symbol i sammenheng med samtidens diskurs om kjennsroller hvor
kvinnens feminitet var underlegens mannens dominans.'’' Rossettis ’Sidal” ble en
konnotasjon til det passive, det sykelige og det hjelpelase som ble skarpe kontraster til
maskulinitetens karakteristikker. Denne motivtypen underbygget dermed kvinnens rolle som
mannens motpol.

Frida Hansens lenke av kvinner som glir over nattehimmelen antyder den samme
romantisering av middelalderen og en mystisk spiritualitet gjenkjent fra Puvis’
dremmescenarioer og pre-rafaelittene. Allikevel tilforer Hansens sine hvitkledde
kvinneskikkelser en annen aura og muligens en annen dimensjon som viker fra mange av
1890- arenes kunstnere, ved at hun fremhever kvinnenes rolle 1 motivet med en annen
konnotasjon enn skjennhet og ynde. Visst er Frida Hansens bilder unektelig vakre, men
hennes svevende kvinnes positur og klare blikk gir assosiasjoner til bevegelse, aktivitet og
tydelig misjon.

Pollocks tilnerming til kvinnefremstillinger som tegn kan ogsa overferes til Frida
Hansens karakteristikker av kvinnen som autonome figurer. Hansens illustrasjoner av kvinner
med fornemmelse av kvinnens subjektivitet, kan gi en opplevelse av en selvstendiggjorelse
og en presentasjon av kvinner som autonome individer. I lys av Pollocks teori vedrerende
’Sidal” som et tegn pa feminitet, kan spersmélet om Frida Hansens kvinneskildringer ogsa
kan forstds som tegn pd en “ny kvinnetype” vare berettiget.

Frida Hansens tekst nederst pa bildet referer til skapelsesberetningen kan peke 1 denne
retning, og det er verdt & reflektere over hvorfor den er inkludert i et bilde med kvinner som
det primare fokus. Kunsthistorien har mange eksempler pa mannlige figurer som opptrer som
den guddommelige kraft. Et av de mest kjente motivene gjenfinnes blant annet hos
Michelangelo. Historien har gjennomgéende omtalt skaperen som en (hvit) eldre mann. At
mannlige figurer formidler det guddommelige i forbindelse med melkeveien er ikke uvanlig,
spesielt i 1500- 1600 tallets malerier.'”® I Hansens bilde derimot, stammer den skapende
kraften fra kvinner, her er himmelen og det guddommelige dedikert til kvinner.

Tekstens bibelreferanse og kvinnens glorie apner opp for en tolkning om at det hellige og

sakrale representeres, og kanaliseres gjennom kvinnene.

100 pollock, Vision and Difference, 131.
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Kvinnene ble vist svevende over lerretet pd samme mater som i Puvis’ fantasi-verdener.
Hansens kvinner gir ogsa en fornemmelse av en flytende og utenomjordisk tilstand som
mange av tidens art nouveau kunstnere var opptatt av, men hennes kvinner kan leses som
aktive, tydelige og selvstendige. De har en tydelig tilstedevaerelse og de opptar en plass i
bildet pé en méte som skiller seg ut. Selv om blikkene er vendt noe til siden, og ikke med en
konfronterende en- face positur, er allikevel blikket klart og hodet hevet mot et tydelig felles

mal.

4.2 Om Semper Vadentes og et nytt liv gjennom kunsten
Frida Hansens eget liv og livsvalg vitner om en beundringsverdig standhaftighet og
mélbevissthet som ogsa kommer til syne i hennes arbeider. I billedveven Semper Vadentes
viser kvinnenes besluttsomme positur den samme resolutte og dynamiske malbevissthet som 1
Melkeveien. Selv i en febrilsk periode preget av usikkerhet viser Hansen gjennom sine verk
en ukuelig fremtidstro, og kanskje er Semper Vadentes verket som formidler dette sterkest.
Linjene som kvinnene omkranses kan leses som metaforer pa de mange stier og forgreninger
kvinner meter gjennom livet. Anniken Thue bemerker i sin publikasjon om Frida Hansen at
dette verket muligens baerer med seg selvbiografiske elementer fra Frida Hansens eget liv.'"
Frida Hansen overlevde selv tragedie. Hun opplevde & miste alt, bade hjem pa Hillevég, og to

104
barn.

Det er verdt & dvele over hvordan hun klarte & produsere massive og monumentale
modernistiske verk under slike omstendigheter. Hvorfor hun i det hele tatt tok pé seg et slikt
prosjekt. Pa et vis kan det virke som om hun skaper et nytt liv via kunsten. Det kan derfor
argumenters for at hun kan defineres som feminist i praksis og levemate, ikke nedvendigvis
gjennom uttalt kvinnesaksaktivisme i ordets tradisjonelle forstand, men ved & ytre feminisme
med kunsten som taleror.

De fire kvinnefigurene i Semper Vandentes har den samme heyreiste og verdige
holdningen, og fanges i et oyeblikk i deres evige vandring som om det er i deres natur 4 vare
1 konstant bevegelse. I art nouveaus korte men intense periode skulle kunsten bevege seg via
flytende linjer og kurver gjennom sjelen og underbevisstheten. Her inkorporerer Hansen

referanser bade til Ruskin og den gotiske gjenoppdagelsen, men ogsa kanskje enda mer tidens

tankestremninger influert av Sigmund Freuds teorier om psyken og det underbevisste.'”

103 Thue, Frida Hansen- En europeer i norsk tekstilkunst, 104.
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De flytende linjene som beveger seg horisontalt over den dype bl flaten som en kraft som
driver kvinnene fremover, og hver av de fire kvinnene befinner seg pd hver sin sti. Selv om
det er formale likheter kvinnene i mellom har Hansen differensiert de ut i fra ulike attributter
som hver og enkelt berer 1 hendene sine. Den ene kvinnen pé den nederste ”linjen” i teppet
barer med seg et smykke, og den fremfor hun berer en liten pose som kan tolkes som en
pose med penger. De to bakerste kvinnene vandrer pd en linje som ligger noe heyere i teppet.
Den bakerste kvinnen berer en bukett blomster og den foran hun har et lys i hendene. Ifolge
Thue representerer de to kvinnene fremst i billedsjiktet verdier av forfengelig og
materialistisk art, mens kvinnene bakenfor verdsetter verdier som ikke kan kjopes. Tatt i
betraktning det vi vet om Frida Hansens lidenskapelige forhold til blomster bade personlig og
1 hennes kunstnerskap kan blomsterbuketten leses som hennes kilde til kunstnerisk
inspirasjon.'*°

Oppgaven har til hensikt & illustrere pa hvilke mater Frida Hansens
kvinnefremstillinger kan forstds som manifestasjoner pd den nye kvinnen”. I den forbindelse
er det viktig & trekke frem at Hansen igjen har plassert glorier rundt de fire kvinnene. Hun
benytter symbolske virkemidler pé insisterende vis gjennomgdaende i sine kvinnefigurer i
form av eksempelvis glorier, og det er derfor svart sannsynlig at de hadde en innholdsmessig
betydning utover det rent formmessige. Glorien, ogsa referert til som nimbus opptrer som en
sirkel vanligvis rundt Gud eller en hellig eller from persons hode. Glorien symboliserer hellig
lys og guddommelig nzervaer.'”” Gloriens ikonografi er synlig i bade det profane oldtidens
Hellas, under Romerriket, den senere kristendommen og i ostlige religioner. I Osten
symboliserer glorien makt fremfor hellighet. Med tanke pa at den mistet sin gunst 1 kunsten
etter renessansen'*, er det verdt & reflektere over dets nyoppdagelse under modernismen
blant progressive art nouveau- kunstnere som hos Alphonse Mucha og Frida Hansen, selv om
oppgaven argumenterer for at deres motivasjon for & inkorporere den i sine kunstverk var
ulik. I forhold til Hansens glorifisering av kvinnen kan det tolkes som om hun presenterte
kvinner som opplyste individer, med en ny form for selvbevissthet. Kanskje en ny
erkjennelse om hvilken makt de besatt som skapere av liv, symbolisert ved Melkeveiens
kvinner som barer av stjernene som lyser opp nattehimmelen, men ogsa en ny erkjennelse

om kvinner med klare intensjoner for seg selv. P4 samme maéte som i dag kan det sies & vare

106 Thue, Frida Hansen- En europeer i norsk tekstilkunst, 104.
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svart vagalt og benytte tradisjonstung kristen ikonografi som glorien for a formidle
feminisme. Om Frida Hansen bevisst foretok et slikt valg med feministiske hensikter er
uvisst, det finnes ikke tekstlige kilder som bekrefter eller avkrefter denne pastanden. Men ut 1
fra en helhetlig forstaelse av verkets autor, hennes biografi og sosiale og estetiske kontekst er

dette en mulig tolkning.

4.3 Om en revurdering av kvinnen som objet ’d’ arte
Den franske kunstkritikeren Camille Mauclair avslerte en ny type kvinnefremstillinger i en
forbindelse med verk stilt ut pa Salongen i lopet av 1890- drene, og kommenterte hvordan
kvinnetypen “femme nouvelle” manifesterte seg i kunsten. Mauclair tolket et portrett av en
mann som et verk som kunne analyseres og evalueres pa et intellektuelt og moralsk plan.
Men et portrett av en kvinne kunne ikke tilby noe utover sine rent dekorative egenskaper. En
vakker kvinne var kun det, en fysisk entitet som ikke dpnet opp for alternative tolkinger. Et
feminint portrett tilhorte derfor den dekorative sjangeren. Etterhvert, hevder Mauclair,
oppleves et ikonografisk skifte, og alternative kvinneskikkelser utformes. Kvinnen
presenteres som et aktivt vesen av noen moderne kunstnere som responderer pa samtidens
sosiale endringer. '*”

Andre av samtidens kunstkritikere papekte ogsd den ’nye kvinnens” konflikt med
kvinners tradisjonelle rolle 1 kunsten som objet d’art, ved at kvinner i skende grad motsatte
seg sin funksjon som et dekorativt objekt. Kunstkritikerene Marius-Ary Leblond pdpekte
flere eksempler i samtidens kunst hvor tegn etter den “nye kvinnen” manifesterte seg.
Kvinnenes form og utrykk i denne motivtypen bidro til en bevisstgjering vedrerende det
“mannlige” psykologiske og reflekterende portrettets oppheyde status, og bevisstgjering av
den kvinnelige portrettkunsten som en ren dekorativ sjanger. Kvinner presenteres i disse
maleriene som offentlige, aktive karakterer som finner sin plass i den pulserende og
dynamiske storbyen.''” Andre bilder viser kvinner hvis billedlige form i mindre grad spiller
pa utseende og fysikk som dekorative trekk som skal fremheves, og kvinnens dekorative rolle
i kunsten utfordres dermed.'"! ”The most striking inversion Leblond noted was the
rederection of female energy from external artificing to internal cultivation. Rather than

create decorative ensembles of her dress and accessories, the new woman analyzed ideas.”' >

109 Silverman Art nouveau in fin- siecle France: politics, psychology, and style, 69,70.
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Leblond kommenterer her et skifte i kunsten hvor kvinners intellektuelle evner, og hennes
psykologi og idéer kommer til syne, og ved eksempelvis & kle seg enklere forseker hun
kanskje & viske ut oppfatningene om at hennes feminitet er knyttet opp mot ytre attributter

som kurver, blonder, floyelsslep og silkehansker.

4.4 Le style Muchas dualisme
Kunsthistoriker Julian Adoff ved University of Illionois i Chicago avslerer sin artikkel
Reading beyond “Alphonse Mucha: In Quest of Beauty” publisert pa plattformen

www.discursiveimpuls.com dette skifte kjolevannet av utstillingen ved samme navn. Adoffs

artikkel peker pé tendenser 1 art nouveau- kunstneren Muchas litografier som avdekker
kvinnefremstillinger som bryter med den konvensjonelle portretteringen av kvinner ved det

18. arhundreslutt.'

Med tanke pa hans betydelige produksjon mettet med sensuelle femme
fatales kan nok denne pastanden virke noe overrakende. Men Adoff argumenterer for at
Muchas kunst indikerer et kulturelt skifte i 1800- siste tiar. Mange av de samme
beskrivelsene pa Pre- rafaelittisk kunst kan benyttes pa Alphonse Muchas verk; som
nymfelignende kvinner med gyllent flommende hir dekorert med frodige blomster. Men i
folge Adoff spiller Muchas kvinner ogsé pé andre elementer. Bak Muchas kvinnefigurer
finnes ofte en nimbus av florale og dekorative motiver som skulle gi en beroligende effekt.
Alle kvinnene i Le style Mucha har et fredelig og harmonisk ansiktsuttrykk, som om glorien
bak dem har lykkes i sitt oppdrag. Det kan tolkes dithen at Muchas motivasjon for & trekke
frem glorieformen ikke hadde som formal & skjenke kvinnen hellig status, men & gi bildet en
aura av harmoni og skjennhet.

Estetisismens maksime formulerte “kunst for kunstens skyld. Kunstens agenda var a
utrykke skjonnhet. Og hva er egentlig skjennhet? Skjennhet kan i folge kunsthistoriker Adoff
forklares som en projeksjon av moralsk harmoni bade pé et fysisk og et psykisk plan- noe
som ble siktemal for den estetiske bevegelsen, spesielt i en tid preget av industrialisering og
materialisme. Adoff beskriver Muchas kvinner som er plassert pa en to-dimensjonal flate og
ofte med abstraherte underkropper fremstar som motsetninger mellom den rasjonelle
naturvitenskapen og den romantiske symbolismen. Mellom natur og maskin. Med sin
feminitet utstrélte de fred og harmoni i 1890 arenes provende tider.

Deres oppgave var ikke & understreke Muchas maskulinitet som ”’Sidal” gjorde for

Rossetti. De sensuelle kvinnene 1 Muchas bilder frembringer en folelse av harmoni, og hever

113 Julian Adoff ved University of Illinois i Chicago artikkel” Reading beyond Alphonse Mucha: In Quest of
Beauty” ved University of Illinois, Chicago publisert pa plattformen www.discursiveimpuls.com 24.04.2019.
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moralen i en tid hvor kvinners seksualitet ble oppfattet som dekadent og truende. I folge
Adoff utfordret Mucha samfunnets syn pa kvinner som noe farlig.

Adoff referer til Sarah Blattners artikkel ”Alponse mucha and the Emergence of the "New
Woman’ during the Belle Epoque(1871-1914)” Her plasserer Blattner Muchas arbeider 1
kontrast til den pre- rafaleittiske kunsten. Kvinnene fremstilt av Broderskapet blir beskrevet
som passive, jomfruelige og underdanige, med en aksept for deres rolle som objekter for
menns beundring. Men med den franske art nouveau- kunsten ble denne kvinneskikkelsen
frigjort. Muchas motiver kan forstds som en feiring av fremveksten av femme nouvelle, og
dermed som et skifte i representasjon av kvinner. De er ikke lenger undertrykket, men
frigjorte. Men samtidig oppleves art nouveau kvinner som fulle av dikotomier ved at de
simultant bade fremstar som truende og ikke truende, bade fristerinner og jomfruer. Selv om
Mucha muligens ikke hadde som agenda & presentere kvinner med samme hensikt som
Rossetti og hans like, ble kvinnene hans allikevel fremstilt pa et vis hvor de tilfredsstilte det
mannlige blikket.

For a illustere at art nouveau hadde et spekter av kunstnere er det verdt & nevne
sostrene Margareth Macdonald senere gift med Charles Rennie Mackintosh, og Frances
Macdonald gift med James Herbert kjent fra The Glasgow School ogsé referert til som The
Four. Sestrene var studenter ved skolen i 1890 drene, og dannet en kreativ allianse med sine
mer velkjente menn. Deres innovative arbeider viste stiliserte androgyne kvinner med en
sammensetning av botaniske menstre som illusterte plantenes multiple livssykluser.
Sestrenes billedstil ble mottatt med negative omtaler, men de viste en ny standard 1 kunsten.
Macdonald- sestrene viste et spekter innen art nouveau stilen hvor de skilte seg fra pre-
rafelittenes kvinneobjektiviserende motiver hvor kvinner omgjoeres til tegn og mister sin
menneskelighet. Et sted midt i mellom Macdonald-sgstrene og den pre-rafelittiske bevegelsen
finnes Alphonse Muchas litografier hvor kvinner fortsatt var til mannens forlystelse, men
allikevel en del av et storre forméal. Han videreutviklet estetisismens ideer om skjennhet og
kunst for kunstens skyld, og han brukte sin seken etter det vakre for a kunne finne en dypere
mening.'"*

Frida Hansen kan plasseres 1 denne gruppe kunstnere ved at hun ogsa presenterte
kvinneskikkelser som kan forstds som tegn pa den “nye kvinnen” som sekte en ny form for
anerkjennelse 1 verden. Hansen vevde sine kvinner med en aura av hellig lys, som om hun

forherliger og @rer kvinnens iboende natur. Gjennom veven manifesterer Melkeveien og

114 Jylian Adoff, artikkel Reading Beyond ” Alphonse Mucha: In Quest of Beauty” nettsted
discursiveimpulse.com lest 25.04.2019.
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Semper vadentes verdige, hayreiste, dynamiske og skapende kvinner. P4 samme vis som
Melkeveien har Semper vadentes tekst som formulerer pa folgende: ”Semper Vadentes.
Semper e natu in vitam ad aeternum. Domine. En kartong til billedveven har den norske
oversettelsen: Altid ilende. Aldrig hvilende. Bort fra vuggen, ud i livet, ind i evigheten. O
Herre”.!”” Teksten trekker unektelig paralleller til Hansens eget livs historie hvor hun métte
finne nye veier for & skape sitt eget liv, men kan ogsa leses som en oppfordring til samtidens
kvinner om ikke & gi etter for samfunnets strukturer, men & fortsette & bevege seg fremover.
Historien viser at slett ikke alle kvinner ved arhundreskifte hadde resignert under periodens
kjennsbaserte undertrykking og mangel pé likestilling.

Det kan argumenters for at Frida Hansen befant seg i en kontekst hvor en gruppe
kvinner som forsgkte 4 forme et nytt samfunn og et nytt kjennssystem, og at hun kan tolkes
som en del av denne grupperingen. De ensket pé lik linje med menn & kunne delta i
offentligheten, arbeide som profesjonelle kunstnere, forvalte sin egen ekonomi og
administrere sine liv. Frida Hansen eget liv og hennes kvinnefremstillinger kan tolkes som
tegn pa kvinner med de samme ambisjoner. Kanskje var enske om 4 bryte ned de
konvensjonelle kjonnsroller deres primare agenda, noe Frida Hansens egen biografi barer
preg av & dele. Muligens ble hennes tekstilkunst og dets motiver betraktet som en trussel mot
den etablerte oppfatning av kunstbegrepet pa grunnlag av det faktum at hun vevde bilder med
handlekraftige og aktive kvinner som sitt hovedfokus. Anniken Thues forskning trekker frem
norske kunstkritikeres kommentarer om at Frida Hansens kunst simpelthen ikke var "norsk”
nok for & fortjene ros og anerkjennelse.''® Hansen vever nye kvinneskikkelser som viser
hvordan kvinnens rolle i samfunnet er i endring. Kan Frida Hansens utestengelse fra den
norske kunstverden péd bakgrunn av dette muligens skyldes at hennes tekstilarbeider
presenterer malbevisste kvinner som utsondrer en ny ideologi om det & vere kvinne som
virket truende?

Med tanke pa at Frida Hansens opphold i Paris og hennes bekjentskaper i Norge var
hun unektelig bevisst pa samtidens kunstneriske trender, og var som poengtert tidligere
samfunnsengasjert, men gitt de omstendighetene hun levde under métte hun utvikle sin egen
méte a utrykke seg 1 hennes forsegk pa & etablere seg som kunstner. Hun skapte tekstilkunst
som hvor moderne ideer avsleres ved bruk av garn og vevstolen. Gjennom sin kropp skaper
hun fremtidens kvinner, og 1 motsetning til kontrast til Rossettis konstruksjon av ’Sidal” som

en signifikant for kvinner, kan glorien over kvinnene 1 Hansens bilder forstas som en
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116 Thue, Frida Hansen- En europeer i norsk tekstilkunst, 74.

40



signifikant for en alternativ forstielse av hva det 4 vaere kvinne innebaerer. Hun er ingen
tvilsom Jezebel, ei ingen prektig Madonna. Kvinnene 1 Hansens bilder barer glorier, visuelle
tegn pa hellige skapninger. Allikevel kan det tolkes som at Frida Hansens kvinner ikke skal
forstas som skapninger fra en himmelsk dimensjon, men som fysiske kvinner av jorden.
Maten kvinnene i Semper vadentes, Melkeveien og i Salomes dans dominerer flaten og deres
fysiske fremtoning i bildene gjor at de fremstar som jordiske kvinner. Melkeveiens kvinners
hvite kjoler og liljene i Pintse- chor symboliserer muligens uskyld og den hellige Maria.
Dette er kvinner som feder barn, som bringer menneskeheten videre. I Frida Hansens kunst
feires kvinnen som et individ med guddommelige egenskaper i kraft av hennes evne som

skaper av liv og skaper av kunst.

4.5 Om Salomes nye identitet
Den infamgse art nouveau kunstneren Aubrey Beardlsey (1872- 1898) utfordret det
viktorianske England med sin skandalese versjon av nymfen Salome (fig.12) Overraskende
nok lot Beardsley sin Salome & vaere pakledd, slik at hennes sensuelle natur ikke kommer til
syne, noe som kan betraktes som en uventet manever i sammenheng med fremstilling av den
syndige fristerinnen. Men allikevel, Beardsleys illustrasjon viser Salome svevende i luften,
mens hun holder den hellige deperens hode i hendene. Bilde fikk tittelen The Climax, noe
som stadfester Salomes tilfredstillelse, og teaterplakatens seksuelle art.'!”

Frida Hansens versjon av den beryktede scenen Salome dans ble produsert i
forbindelse med Verdensutstillingen i Paris i 4ret 1900.''® Beardsley tegninger av Salome i
forbindelse med Oscar Wildes kontroversielle teaterstykke fra 1891 respondere med
historiens tolkning av Salomes skjebne som en farlig femme fatale som hensynslest bruker
sin seksualitet som middel for & utfere bestialske drap. Frida Hansens versjon avviker dog fra
denne kvinne-fiendlige tolkningen. Hansen fremstiller Salome med et noe unnvikende og
introvert blikk. Kan det hende at hun bevisst gir Salome et ansikt som ikke virker inviterende
og velvillig som en kommentar til samtidens umiskjennelige ytringer av denne beryktede
kvinnen? Frida Hansens lesning av dramaet som er i ferd med & finne sted er befinner seg
nzrmere den bibelske historien enn den moderne Aubrey Beardleys formulering.' "

Ved a nedtone Salomes seksualitet presenteres hun med en verdighet og

menneskelighet fravaerende 1 Klimt, Moreau og Beardsleys versjoner. Frida Hansen folger

117 Hirsh, Symbolism and Modern Society, 131, 132.
118 Ueland, Leithe, Gudmundson, Frida Hansen- Art nouveau i full blomst, 37.
119 Ueland, Leithe, Gudmundson, Frida Hansen- Art nouveau i full blomst, 41.
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estetisismens sprak ved at bilde er rikt ornamentert og dekorert, og hovedpersonen fyller
tiden estetiske krav om ynde og eleganse. Allikevel, Salomes “kvinnelighet” 1 Hansens
tolkning vises ikke den typiske tvetydigheten mellom den vakre kvinnens dedelige
tiltrekningskraft med elendighet og undergang som folge. Den samme dualismen som mange
opplever i Muchas kvinnefremstillinger, hvor kvinnene fremstir bade som fristerinner og
jomfruer, finnes ogsa i Hansens Salome ved at hun er bade sensuell, men ogsa
menneskeliggjort.

Anniken Thue har tidligere kommentert likheten mellom posituren til kvinnen i

120 Kan det vaere at

Muchas litografi La Trappistine fra 1897 (fig. 13) og Hansens Salome.
Frida Hansens klare nikk mot Muchas reklameplakat indikerer en sympati for hans
tilnerming til art nouevau og estetisismen hvor skjennheten som skulle formildes ogsa kunne

bare av dypere mening?

4.6 Om floral/feminitet
For a se n&rmere pa Frida Hansens tolkninger av ”feminitet” gjennom estetisismen og art
nouveaus formsprék vil dette underkapittelet redegjore for hvordan et prangende planteliv ble
benyttet som et av virkemidlene innen stilretningene for & skape konnotasjoner mellom
kvinner og natur. Deretter vil kapittelet forseke & belyse hvilke konsekvenser det medferte i
forhold til kvinners enske om anerkjennelse som profesjonelle kunstnere.

Frida Hansens billedvev lot seg ikke diktere av det typiske konseptet om hva feminitet
skulle vaere. Hansens tekstilkunst og kvinneskildringer viste en annen oppfatning av
feminitet, og pd denne méten demonstrerte hun at tidens sedvanemessige kvinnefremstillinger
ikke lenger var gyldige. Det er stor sannsynlighet for at Hansen valgte & vie en betydelig del
av billedflaten i Pintse —chor til hvite liljer nettopp pa grunn av deres religiose symbolikk
med tanke pé kyskhet og renhet. Igjen finner vi kvinner in gloria. Hansens kvinneskikkelser
presenteres i folge oppgavens tolkning som hellige. Englekoret er velkjent fra
kristendommens liturgi. Den kristne engelen kan forstds som en antropormorfisk syntese av
hellige dyr som ernen, svanen, foniksen for & nevne noen. Engler kan beskrives som en

blanding av svanens hvithet, ernens penetrerende syn og foniksens udedelighet.'!

Engler
som musikere og sangere kan i kunsthistorien gjenkjennes som allegorier for harmoni i de
himmelske sfarer, men for art nouveau kunstnere var det ikke uvanlig & benytte kvinner for a

personifisere musikk.

120 Thue, Frida Hansen- En europeer i norsk tekstilkunst, 54.
121 Mathilda Battestini, Symbols and Allegories in Art (Los Angeles: Getty Trust Publications, 2005), 154.
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Hansens englekor kan tolkes som hybrider mellom kvinner og engler. Fra 1200 tallet
var normen a fokusere pa englenes hoder eller vinger i bildene for & understreke deres
spirituelle og immatrielle natur.'** Pinsekorets overkropp domineres av glorien, men korets
underkropper er ifert kjoler med menstre og sjatteringer kjent fra samtiden og gir
assosiasjoner til Gustav Klimst abstraherte former sin utforming av kvinnekroppen. Figurene
i koret er 1 karakteristisk art nouveau stil utformet med modellerte overkropper, men
stiliserte, abstraherte og forlengende underkropper.

De gylne fargene koret er ikledd er ogsé knyttet opp mot det guddommelige.'*’
Hansens kvinner er verken en /ily woman eller en femme fatale, hun er hellig uten a
fremstilles som den konvensjonelle stereotypien Madonna. Stort sett alle Frida Hansens
kvinneskikkelser barer glorier, og det er verdt 4 bemerke seg over hvor radikalt det var at en
personlig kristen kvinne velger & skjenke kvinner status som hellige pé slutten av 1800- tallet.

Det syngende koret er omgitt av hvite blomster som minner om liljer. Den hvite liljen
var en viktig attributt i den kristne kunsten, og symboliserer i folge Battestinis bok Symbols
and Allegories in Art, dyd og renhet, ofte assosiert med Jomfru Maria. Mange kunstnere har
gjennom kunsthistorien benyttet blomster i sine motiver for 4 formidle spesifikke budskap.'**
Siden middelalderen har floral symbolikk blitt brukt som en ekvivalens til feminitet.
Blomstenes egenskaper ble beskrevet som feminine egenskaper som kvinner ideelt sett skulle
etterligne. Som nevnt var representasjoner av Jomfru Maria inkludert en hvit lilje som skulle
avspeile hennes spirituelle og seksuelle uskyld.'”> Denne trenden fortsetter, og i lopet av
1800- tallet mange kunstnere benyttet hyppig blomster som en standard rekvisitt i
sammenheng med portrettering en av kvinner.

Manifestasjonen av kvinne/blomst metaforen vokste enda tydeligere frem med den
estetiske bevegelsen og blant art nouveau- kunstnere.'*® Det typiske motivet var som tidligere
nevnt en eller flere kvinner plassert i en setting med blomster, gjerne en innhegnet hage eller i
en blomstereng. Kunstneren manipulerte komposisjonen slik at kvinnen(e) skulle likne mest
mulig pa blomster. Andre eksempler pa hvordan kvinner representerte et foretrukkent tema

finnes i kunstnerskapet til en av estetisismens mest beremte kunstner, Albert Joseph Moore

122 Battestini, Symbols and Allegories in Art, 150.
123 Battestini, Symbols and Allegories in Art, 154.
124 Mathilda Battestini, Symbols and Allegories in Art, 154. (sjekk)

125 Annette Stott,”Floral Femininity: A Pictoral Definition i American Art, Vol. 6, No 2, publisert av The
University of Chicago pa vegne av Smithsonian American Art Museum, 1992, www-jstor-org.ezzproxy.uio.no
den 19.03.19..61.

126 Stott,”Floral F emininity: A Pictoral Definition i American Art, 61.
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(1841- 1925) Hans maleri The Dreamers fra 1882 (fig. 13) fremstiller et yndet tema for
Moore, nemlig sovende kvinner. Kvinnene i Moores bilder er typisk omsvepet
greskinspirerte draperier, sovende pd svulmende flayelsputer i beroligende dekorative
settinger. Moores kunstneriske ambisjon var visstnok & fjerne all form for menneskelig

folelse i bildene sine. '’

Liknende motiver finnes ogsa hos Edward Burne- Jones (1883-
1898) som Frida Hansen angivelig var influert av i forbindelse med sin interesse for Arts &
Crafts bevgelsen og William Morris.'**

Serien The Legend of the Briar Rose: The Princess and her Maidens (fig.14) malt i
perioden 1871-90 viser sovende prinsesser i et rom fylt av rosebusker. Burne- Jones’ gode
venn William Morris var involvert under produksjonen, og skrev poesi som skulle
akkompanere verket: "The fateful slumber floats and flows About the tangle of the rose.”'*
Analogien mellom kvinner og blomster er et hyppig brukt motiv i11880- 1890 &rene. Til tross
for omfanget av opplag av denne billedsjangeren er det verdt & bemerke at bildenes
motivtype er lite utforsket. Gjennom denne type malerier ble den viktorianske definisjonen pa
feminitet illustrert i en tid hvor mange kvinner utfordret nettopp denne oppfatningen av
kvinner. I folge Annette Stott artikkel ”Floral Femininity: A Pictoral Definition” i American
Art kan blomster/kvinner motivene forstas som en konservativ respons pé
kvinnesaksforkjempere og diskursen rundt fenomenet den “nye kvinnen”. Ved 4 forseke &
kontrollere hva som skulle definere feminitet ble det konstruert en sjanger som skulle
opprettholde det tradisjonelle bilde av “kvinnelighet” 1 en tid preget av sosial endring. Det
kan argumenters for at de florale/feminine maleriene konstituerte en respons fra kunstnere 1
forhold til den gryende trussel kvinnesaksspeorsmal kunne utgjere mot kunsthierarkiene.'*’
Mange kvinner utfordret maktbalansen i1 kunstverden ved at de forlot de typiske
kvinnekunstene som eksempelvis blomstermaleri og porselendekorering, til fordel for medier
betraktet som maskuline”’som eksempelvis staffelimaleriet. Men blomster/kvinne- maleriene
insisterte pd at kvinner fortsatt skulle tilhore en virkelighet knyttet til en verden av natur og
blomster. Det var ikke tilfeldig at blomster ble ansett som en passende analogi til kvinner.
Blomsters primare formél var dets dekorative funksjon, og den estetiske glede gjennom
stimulering av sansene. Blomsters egenskaper som passive og vakre var ogsé kvaliteter

mange mente datidens kvinner burde strebe etter. Blomstermotivenes popularitet sammenfalt

127 L ambourne, The Aesthetic Movement, 196.

128 Thue, Frida Hansen- En europeer i norsk tekstilkunst, 43.

129 1 ambourne siterer William Morris’ dikt iThe Aesthetic Movement, 196.
130 Stott, “Floral Femininity: A Pictoral Definition i American Art, 62.
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med den estetiske bevegelsen og art nouvau- stilen preferanse primart fordi blomstens
hovedformal nettopp var estetisk tilfredstillelse via sansene. Det samme kan sies om motiver

. 131
av kvinner.

Men kvinners nye identiteter kom ved arhundreskiftet stadig mer til syne, og
ikke minst kvinnesaksforkjempernes forsegk pé a jevne ut kjennsforskjellene som mange
opplevde som begrensende. Passiviteten som understrekes 1 den floral/feminine sjangeren
fremstilte etterhvert et ideal mange kvinner i den virkelige verden na avviste.'*

Som tidligere nevnt er det nzerliggende & anta at denne motivtypen kan tolkes som en
reaksjon pé den pagaende kvinnesakskampen ved at noen kunstnere illustrerte en visuell
beskrivelse av feminitet med utgangspunkt i den flora verden. Men den kan ogsé forstds som
en respons til sparsmélet om kvinners rolle 1 den heyverdige kunsten. Dyktige mannlige
kunstnere fikk automatisk status profesjonelle og var frie til 4 ta i bruk oljemalerier,
historiemaleriet og landskap som medier for sin kreativitet. Kvinner med kunstnerisk talent
ble som regel aldri gitt status som noe annet enn amater og kun et fitall fikk anerkjennelse
nok til & kunne omtale seg som kunstnere. Et viktig kriterie for & kunne oppné status som
profesjonell kunstner var verkene ble stilt ut ved anerkjente gallerier, men galleriene i Frida
Hansens samtid var forbeholdt menn, fordi kvinner hadde ikke det samme tilgang til
offentligheten. '**

At Frida Hansen hadde et lidenskapelig forhold til flora og fauna er godt dokumentert, og
den store hagen ved herskapshuset pa Hillevag var visstnok et fabelaktig syn. Det fortelles
om papegoyer, pafugler, vinterhager og eksotiske planter i hennes spektakulere hageanlegg,
134 0g i Hansens tekstilkunst hvor blomster og planter vies betydelig oppmerksomhet. Men
Hansens komposisjon av kvinner og blomster gjenspeiler naturlig nok ikke det samme
kvinnesynet som de floral/feminine motivene illustrert ovenfor. Kvinnen og blomstene
tilherer pa et vis den samme verden, men presenteres samtidig som autonome. Det er dog
noen likhetstrekk i méten kunstnerne bak blomst/kvinne motivenes utforming av
kvinnenfiguren som blomster, altsd hvordan kjolen og posituren formes for 4 etterlikne
blomster med kvinnene i Pintse- chor. Liljenes stilker har den samme flate rektangulere form
som korets kjoler. Det eneste som skiller dem er de abstrakte menstrene som pryder kjolenes
tekstiler. Til tross for at liljene og kvinnene er i tett berering, og at noen av liljene tvinger seg

mellom kvinnenes armer, vekkes ikke den samme idéen om kvinner som blomster. Frida

131 Stott, Floral Femininity: A Pictoral Definition i American Art, 62.
132 Stott, Floral Femininity: A Pictoral Definition i American Art, 73.
133 pollock, Vision and Difference, 97.

134 Thue, Frida Hansen- En europeer i norsk tekstilkunst, 15.
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Hansen elsker unektelig blomster og lot de pryde stort sett alle av hennes arbeider, men hun
stiliserer de, hun presenterer dem pa en mate hvor det ikke trekkes analogier mellom dem,

eller hvor de er fremstilt for 4 etterlikne hverandre.

4.7. Om Pintse- chor og Klimt
For & illustrere hvordan Frida Hansen kan plasseres som en del av ny gruppe kunstnere som
bidro til & endre den visuelle kulturen med art nouveau som utgangspunkt, er den gsterrikske
maleren Gustav Klimt en figur verdt a trekke frem i denne sammenheng, fordi han ogsa
skapte sin egen retning pad samme mate som Frida Hansen.

Sessjonistene delte noe av tankegodset bak den franske art nouveau- stilen. Blant annet ved at
de ogsa strebet etter et kunstnerisk uttrykk som kunne visualisere det moderne menneskets
méte a forholde seg til en ny virkelighet, i en tid preget av forvirring og kulturelt kaos. Klimts
kunst kan sies 4 illustrere aspekter ved periodens sosio-kulturelle stemning. '*

Det var mange ulike tankestremninger som bidro til & forme den visuelle kunsten i
Europa i fin- de- siécle Europa. Frida Hansen hadde et opplagt enske om en lgsere og mer
eksperimenterende tilnerming til kunst, ved at hun nektet a la seg diktere av
kunstindustrimuseenes maksime i forhold til hvordan en norsk” billedvev skulle fremsta.
Béde Klimt og Hansen vendte seg mot de mer kunstnerisk fremadskridende landene for
kreativ stimulans. Klimt lot seg inspirere av pre- rafaelittenes og Jugend- stilen ved at han
var sympatisk til deres avvisning av den klassisismen i seken etter 4 kunne formidle

136 Det samme kan sies om Frida Hansen. Hun

modernitet i det fin- de- siécle mennesket.
hentet inspirasjon fra samme retninger, men ogsa arts & crafts bevegelsen for a frigjore seg
fra den nasjonale kunstneriske skjema hun ble forventet & forholde seg til. Pa denne maten
kan hun sies a vare en del av sin generasjons opprer mot kunst- autoritetene pé lik linje med
andre avant- garde kunstnere i Europa.

Det kan tolkes som om Klimt hadde et konfliktfylt forhold til det fysiske og
metafysiske. Forholdet mellom dremmer og realitet. Kunsten hans kan oppleves som en evig
konfliktfylt indre strid mellom det andelige og det fysiske. Disse kategoriene hadde begynt &
miste holdepunktene og gyldighet i fin- de siecle perioden, noe som ogsa kan ha vert en
konsekvens av Freuds publikasjoner om dremmetydning, og et resultat av menneskets

137

eksistens 1 ny og ukjent verden. ' I likhet med Klimt er ogsa Hansens motiver nostalgiske

135 Schorske, Fin- de- siécle Vienna- Politics and Culture, 209.
136 Schorske, Fin- de- siécle Vienna- Politics and Culture, 214.
137 Schorske, Fin- de- siécle Vienna- Politics and Culture, 226.
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gjenskapninger av en arkaisk kultur, og befinner seg i en slags fantasiverden preget av
spiritualitet og mystisisme. Hennes arbeider befinner seg i skjeringspunktet mellom rom og
materie, det flytende og det solide, og mellom det geometriske og det abstrakte. Det kan virke
som om hun forseker & forankre seg i en flytende virkelighet bade gjennom sine motiver og
gjennom veven. I billedveven Pintse — chor syntetiserer hun det kjente kristne motivet; det

syngende koret med et moderne formsprak.

4.8 Om libeller med en ny agenda
Tema flora og fauna var som diskutert i kapittelet om flora og feminitet en del av art
nouveaus stilens ikonogafi, I det lyriske verket Libellernes dans, er Frida Hansens dansende
kvinner fremstilt som gyenstikkere. Billedveven ble produsert under art nouveau- stilens
gullar ved starten av 1900- tallet, i en periode hvor stilens fasinasjon for dyreriket var knyttet
til naturvitenskapens nylige publiserte illustrasjoner av mikroskopiske bilder av insekter,
ameber og maneter.® I utstillingskatalogen til Stavanger Kunstmuseums Frida Hansen
utstilling 1 2015 henviser kunsthistoriker Gudmundson til en av Verdensutstillingens
hovedattraksjoner som kort fortalt besto av et monter som inneholdt utsmykkede
sommerfuglkvinner og vakre libeller. Ved forste oyekast ble publikum forfert av over
libellens skjennhet, men skapningens doble identitet ble avslert ndr man kom nermere og
studerte oyenstikkerens hode hvor et grotesk og spottende kvinneansikt &penbarte seg i

insektets munn.'*’

Men i motsetning til den typiske kvinnefremstillingen innen art nouveau
stilen hvor kvinnen presenteres som en hybrid mellom kvinnen og skremmende dyr, sfinkser
eller insekter toner Frida Hansen ned erotiseringen av sine libeller. Deres blikk fremstér
verken som spesielt innbydende, og selv om kvinnene unektelig viser nakenhet er de ikke
presentert som promiskuese eller som innsmigrende amazoner. 1 lys av Garbs teorier om
kjonn pé 1800- tallet kan det tolkes som om Hansen tar i bruk et typisk motiv hentet fra
gammelnorske myten om Nokken, og til et visst punkt spiller hun pa art nouveau- stilens
tilbeyning mot & knytte kvinnen opp mot natur, sex og ded, men fordi hun er kvinne selv
fremstilles libellerne med en ladning hun selv kan relatere til.

Art nouveau stilens preferanse mot 4 trekke frem ekvivalensen mellom kvinner, dyr og natur
kan virke noe underlig med tanke pa art nouveau stilens progressive ideologi, fordi denne

analogien var tuftet den konservative viktorianske oppfatningen av kvinner som bidro til &

forsterke ubalansen mellom kjennene. Art nouveau- stilens dekadente temperament berorte

138 Ueland, Leithe, Gudmundson, Frida Hansen- Art nouveau i full blomst, 47.
139 Ueland, Leithe, Gudmundson, Frida Hansen- Art nouveau i full blomst, 47, 48.
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mange kunstnere i fin de siclé Europa og i Norge, og stilens flytende linjer beveget seg inn i

symbolismens mystiske motivverden.

4.9 Om arts & Crafts bevegelsen og ”feminine rom” i I rosenhaven
I verket [ rosenhaven (1904) finner vi det ornamentale i form av geometriske menstre,
blomster og igjen kvinner, omstendelig plassert i en rosehave. Det er heller ikke et spesifikt
narrativ som illustreres, ei heller et tydelig fokus. Resultatet er drommelignende effekter med
assosiasjoner til en svunnen harmonisk fortid.

Det var mange ulike tankestremninger i tiden som bidro til & forme den visuelle
kunsten 1 Europa mot slutten av 1800- tallet. Den engelske visjonaren og grunnleggeren av
Arts & Craft bevegelsen William Morris (1834- 1896) mente at det etiske aspektet ved vev
som et organisk materiale, ikke kunne skilles fra det estetiske. Frida Hansens tekstilkunst
baerer preg av samme idelogi, med tanke pa hennes egenproduksjon av plantefarger i
organiske toner, samt bruk av ull som materialet i kunsten.'*® Gjennom sine arbeider utrykte
Hansen sympati for arts & craft bevegelsens enske om & utfore “det gode” arbeide, ogsé for
arbeidsprosessens egen del. Det kan tolkes som om hun koblet det fysiske arbeidet med
estetiske verdier. Materialet, tekstilet, veven kan sett i dette perspektivet leses som et produkt
av Morris’og arts & craft bevegelsens tanker om handverk som et instrument for at bade
betrakter og skaper av verket skulle fa tilgang til et nervear, et mote med noe annet enn
teknologi, maskiner og industri.'*' Tekstilet refererer til et naerver, et fysisk mote med noe
autentisk, et slags mytisk ideal som kan oppleves i billedveven.

Flere av Frida Hansens verk kan knyttes opp mot den engelske Arts & Craft
bevegelsen, som presenterte en ideologi som gjorde opprer mot den ideologiske estetikken
som var pa vei mot & f4 hegemoni pa slutten av 1800- tallet. Et fellestrekk var at de gikk i
bresjen for en estetikk inspirert av Karl Marx filosofi og John Ruskins tekster. Arts & Craft
bevegelsen lest gjennom William Morris opphever grensene mellom kunst og hverdagsliv, og
samtidig innen billedkunst og hdndverk. Autonome og ikke autonome kunstneriske
praksiser.'** Frida Hansens tanker om handverk og kunst slekter pa de samme ideene. Hennes

tekstilkunst formidler en sammenheng mellom kunst og handverk, og ikke motsetninger. Arts

140 Rosalind Blakesley, The Arts and Crafts Movement (London: Phaidon, 2006), 42.

141 William Morris, “The Lesser Arts” forelesning for The Trades Guild of Learning, London 1877. Trykket i
Hopes and Fears for Art (London, 1882.)

142 Knut Astrup Bull, Gali, Andre Documents on Crafis no: Material perceptions (Oslo: Norwegian Crafts,
2018), 44.
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& Craft bevegelsens primere agenda var a gjenreise kunsthandverkets kvaliteter, og de var
sterkt kritiske til industrialisering og masseproduksjon.

Arts & crafts bevegelsen var tuftet pa et omfattende intellektuelt og kunstnerisk
fundament. Bevegelsens ambisigse prosjekt omfattet alt fra hverdagslige objekter til
monumental arkitektur. Med sitt utspring i den viktorianske kulturen avskydde Arts & crafts
bevegelsens utgvere det britiske imperiets industriobjekter som de betegnet som dérlig utfert
héndverk og billige reproduksjoner. Erbedighet for hdndverkeren, et godt arbeidsmiljo og en
genuin glede i arbeidsprosessen var essensielt for 4 kunne ha leve et fullverdig liv i folge
bevegelsens tenkere.'* William Morris bemerker: ”We ought to get to understand the value
of intelligent work, the work of men’s hands guided by their brains, and to take that, though it
may be rough, rather than the unintelligent work of machines”'**

Frida Hansens motivverden befinner seg som tidligere nevnt et sted mellom pastorale
rosehager, kosmos og dremmelignende eteriske settinger med kvinner sentralt plassert.
Hansens kunstproduksjon var som de fleste andre kvinnelige kunstnere pd den tiden i folge
Pollock, pévirket av sosiale forhold, og ikke biologiske, som var den gjengse oppfatning
blant den mannsdominerte kunsteliten. Kvinner hadde ikke tilgang til den moderne verden pa
samme mate som menn, si opplevelsen av modernitet var ikke den samme.'** Konseptet
“feminitet” ble strukturert rundt den private sfaeren, og kvinner ble avbildet steder og pa et
vis slik at deres kjonnsmessige forskjeller understrekes. Barer, bordeller og caféer ble “rom”
hvor den mannlige moderne kunstner skapte kunst for en mannlig betrakter. Griselda Pollock
kommenterer at modernismens kunsthistorie anerkjente kun en helt spesifikk tradisjon som
den eneste modernismen, et spesifikt kjonnet sett med praksiser som hun mener ma avsleres
for & kunne oppdage og analysere kvinnelige kunstnere som levde under modernismen.'*

Frida Hansen var en moderne kvinne, men mest sannsynlig frekventerte hun ikke
steder 1 offentligheten hvor verkene til eksempelvis Manet og Degas fant inspirasjon. Med
unntak av I rosenhaven finner ikke motivene sted i den private sfeeren, det var heller ikke
vanlig i billedvevens motivtradisjon. Rosenhagen berer preg av & tilhere en utenomjordisk
sfeere. Frida Hansens modernisme manifesteres i religiose, mytologiske og abstrakte “rom”

hvor kvinnens rolle ikke er objektiviserende. ”We cannot ignore the fact that the terrains of

143 Blakesley, The Arts and Crafts Movement, 7

144 william Morris, esseay “Useful Work v. Useless Toil” forst publisert i 1888 i Usefil Work v. Useless Toil
(London: Penguin Books, 2008),
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artistic practice and of art history are structured in and structuring of gender power
relations.”"*’

Selv om tekstilkunsten sjeldent avbildet narrativer utenom eventyr og mytoligier kan
Hansens tekstilkunst i lys av Pollocks perspektiver forstds som produkter av sosiale og
kjennsmessige strukturer som bidro til 4 avgjere hvordan hennes kunst kom til utrykk.
Kvinnelige malere ble pavirket av de samme samfunnsmessige strukturer ved at de ikke
deltok pé de samme arenaer som menn. Ergo malte de bilder fra den verden som eksisterte
for dem. Motiver hentet fra deres liv og det som omga dem. Intime mor/barn bilder, unge
kvinner i hager, pa balkongene og hverdagslige skildringer fra deres private hjem. Dette var
aktiviteter som konstituerte passende rekreasjon for borgerskapskvinner i samfunnet.'**
Mannlige billedkunstnere malte scenarioer fra det offentlige livet og populaerkulturen hvor
det florerte av seksuelle og kommersielle bytter. Kvinner ble ikke eksponert for den
“moderne” verden pa samme méite som menn og dette pavirket kunsten deres.

Pollocks perspektiver gir en forstaelse av at Hansens tekstilkunst skiller seg fra andre
norske kunstnere som eksempelvis Gerard Miinthe grunnet sosiale og politiske forhold som
skilte menn og kvinner pé 1800- tallet. Hennes kunst passet ikke inn i den kategorien norsk
billedvev muligens fordi hun ikke ensket a folge kunstindustrimuseenes nasjonale linje, men
heller & produsere selvstendige og originale moderne kunstverk. For & kunne oppné status
som profesjonell kunstner ble hun nedt til & finne sin egen vei. Hansen og Miinthe kan lett
forstas som rivaler, fordi de begge produserer billedvev i Norge mot slutten av 1800- tallet,
hvor den ene tydelig foretrekkes fremfor den andre.

Eksempelvis pa Frida Hansens marginalisering i kunsthistorien finnes i Rosalind
Blakesleys oppslagsverk Arts and crafts movement fra sé nylig som 2006. I publikasjonen
som tar for seg arts & craft- bevegelsen er det Gerard Miinthe som trekkes frem som Norges
primere arts & crafts kunstner. Hansen beskrives som designer og Miinthe som maler'®.
Selv om Blakesley skriver at de begge mottok gullmedaljer pd4 Verdensutstillingen i 1900, er
det Miinthes kunstneriske sammenfall mellom modernisme og old- norske tradisjoner som

trekkes frem som vesentlige bidrag til norsk modernisme. '*°

En kan stille spersmalstegn ved
hvilke mekanismer som forarsaker en slik ekskludering. Frida Hansens moderne tekstilkunst

hadde ogsa utspring fra det gammel- norske med tanke pd medium, men samsvarte ikke med
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kravet om norske dekorative tradisjoner med hensyn til motiv. Avslerer oppslagsverkets
betegnelse av Miinthe som maler nedarvede oppfatninger om at han burde fremheves foran
en kvinnelig utever ved at de ikke likestilles? Det faktum at Frida Hansen deltok i alle ledd
av prosessen, i kontrast til Miinthe som fungerte som intellektet bak arbeidene forsterker
muligens denne utvelgelsen. Slike holdninger har retter 1 kunsthistoriens behandling av
sjangerhierarkiene og kjennshierarkiene, som ogsé var dypt befestet under modernismen. Til
forfatterens forsvar er det meget mulig at hun ikke har kjennskap til Frida Hansens bidrag til
den norske modernismen, nettopp fordi Hansens posisjon i den norske kunsthistorien ikke har
den samme status som Miinthe. Eksempelet Miinthe versus Hansen indikerer at
problematikken er strukturell, og at feminismens perspektiver kan bidra til bevissthet og
oppmerksombhet slik at historien kan korrigeres, samt at feminismen er like aktuell i dag som
tidligere.

Det asymmetriske forholdet mellom mannlige og kvinnelige kunstnere, som resulterte
1 ulike forstaelser av verden og modernitet, forstas av feminismen som strukturelt, og ikke
grunnet kvinners manglende evne til originalitet, intellektuell kapasitet eller kreativitet. P4
samme mate som det har vert fundamentalt & avslere de forhold kvinnelige kunstnere som
Harriet Backer, Kitty Kielland og Harriet Backer arbeidet ut i fra for & kunne avdekke nye
dimensjoner i deres malerier, er dette vel s& gjeldende i analysen av Frida Hansens
kunstnerskap. Det faktum at den historiske konteksten Hansen befant seg i preget
mottakelsen hun fikk 1 hjemlandet sitt ber ikke ignoreres, ettersom kunsthistorien i folge

feministiske perspektiver i utstrakt grad var basert pa kjonnsmessige maktrelasjoner.

4.10 Frida Hansen og norske kvinnelige kunstnere ved fin- de-siécle
Det folgende kapittelet vil se neermere pa noen samtidige norske kvinnelige kunstnere for a
undersoke hva det kan bidra til & kaste nytt lys pd hennes rolle som bade som kvinne og
kvinnelig kunstner. Selv om det er tydelig at franske og britiske impulser spilte en vesentlig
rolle for den formmessige utformingen av Frida Hansens vevnader er det verdt a rette
oppmerksomheten mot det norske milieu 1 hennes mest innovative periode som kunstner.
Kapittelet vil hovedsakelig trekke inn maleren Asta Nerregaard (1853-1933) som eksempel
pa en annen kvinnelig norsk kunstner som arbeidet utover sitt mediums begrensinger.

Linda Nochlins ikoniske spersmal om hvorvidt det har vaert noen stor kvinnelige
kunstnere dpnet opp for nytolkninger av kunsthistorie som disiplin. For a forstd kvinnelige

kunstprodusenter krevdes det nye innfallsvinkler og nye méter & forsta den historiske
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konteksten kvinner som utevde kunstneriske praksiser métte forholde seg til."””' Som
understreket tidligere var tidens dnd preget av stramme kjonnskategorier hvis tydelige
forskjeller var fundamentalt for dets eksistens. Anna Wichstrem skriver innsiktsfullt om
kvinnelige kunstnere: ”Kunsten deres mé ses om produkter skapt innenfor bestemte sosiale
vilkar. Hver for seg er de kvinnelige malerne personligheter og enkeltskjebner, kunstnere
med individuell identitet og selvstendige kunstneriske intensjoner.”'**

For a skissere opp et bilde av Avem de norske kvinnelige kunstnere var, deres
bakgrunn og vei mot status som profesjonelle kunstnere nevner Wichstrom noen
fellesnevnere som gar igjen hos de fleste i mer eller mindre grad. Kort oppsummert: Sosialt
sett tilherte hun samfunnets hoyere sjikt, hvor hun fra en ung alder ble oppmuntret til &
skolere seg innen diverse kreative aktiviteter som var ansett som passende for dannede unge
piker. Etterhvert som hennes talent og ambisjoner utvikle seg fikk hun tillatelse til & oppseke
kunstskoler for unge kvinner, og i den forbindelse oppholdt i utlandet med ekonomisk stette
fra familie eller mindre stipend. Den kvinnelige norske kunstnerens overgang fra amater til
profesjonell var forsiktig og resonnerte med den konvensjonelle tanken om semmelighet og
beskjedenhet. Wichstrem forteller at deres produksjon som regel var av mindre skala, og at
det kunstneriske utrykket sjeldent var for oppsiktsvekkende eller radikalt, men fikk allikevel
en viss anerkjennelse blant kunstsfeerens kritikere. Vedrerende det mer personlige hadde hun
ofte status som ugift og bodde dermed hos familie og slekt, eller i samboerskap med andre
kvinnelige kunstnere finansiert av familie og egne inntekter.'>

Asta Norregaard passer godt denne beskrivelsen bade personlig og profesjonelt.
Hvorvidt Frida Hansen og Nerregaard var kjent er uvisst, men de sto allikevel i relasjon til
hverandre som profesjonelle kvinnelige kunstnere i Norge det forrige arhundreskifte.
Wichstrom kommenterer Norregaards portrett av sin kollega Edvard Munch fra 1885 i denne

forbindelse:

Sterre kontraster mellom Edvard Munch og Asta Nerregaard kan man knapt tenke seg. Munch var den
dristige modernist og avantgardist hvis form og uttrykk gjennomgikk mange skifter, mens Nerregaard

holdt fast ved en konservativ realisme og idealisme hun tilegnet seg i de unge r. - sitat Wichstrom'**
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Her beskrives realiteten for mange kvinnelige kunstnere i samtiden; Mannen som den
selvsikre og progressive modernisten, kvinnen som det tailmodige, imiterende portrett-
maleren. Allikevel, selv om Nerregaard pd enestdende vis behersker realismens formsprak og
soker etter en form for idealisering i likhet med klassisismen, skaper hun ogsa portretter av
borgerskapet ovre klasse som feirer den sterke kvinnestemmen. Hun representerte den norske
overklassen med verdighet og respekt, samtidig som hennes portretter presenterer den
portretterte kvinnen som et selvstendig individ, og burde dermed ogsé omtales som moderne
til tross for sin tradisjonelle akademistil.

Norregaard arbeidet med utgangspunkt i en teknikk kunsthistorien omtaler som
pastell. Pastellen som medium fikk en renessanse etter 1860, og dets estetikk henger sammen
med tidens opptatthet av 1700- tallets kultur. Den kan kort forklares som en kombinasjon av
tegning og maleri og fikk en feminin ladning fordi pastell- stilen kan karakteriseres som
sensuell, diffus og uformell, og den ble knyttet opp mot sminke og dermed en kunstig
kvinnelighet, og en skarp kontrast til oljemaleriet.'>> Asta Norregaards bruk av pasteller har
derimot tydelige klare linjer, og har likhetstrekk med oljemaleri. Hun forklarer i sin bok om
portretter at hun mener fargen ikke burde ha forrang over streken, noe som indikerer en sans
for ”maskulin” tegning.'*®

Parallellen mellom Frida Hansen og Asta Nerregaard er muligens ikke opplagt, men
de har noen fellesnevnere ved at begge revurderer et feminint kjennet medium- Hansen
vevevn og Nerregaard pastellen og portrettsjangeren. Begge skaper sine tolkninger av
kreative “kvinnearbeider”. En annen fellesnevner er at det kan tolkes som om de begge
fremstiller sine egne opplevelser av hva det vil si & vare en moderne kvinne gjennom dette
feminint ladede mediet. Kanskje kan det forklares som om arbeidene deres viser deres egen
opplevelse av modernitet med utgangspunkt i den konvensjon de métte forholde seg til.
Hvordan de manevrerte og videreutvikle de medier ansett som passende for deretter a
formidle deres kunstneriske agenda. Hansens og Nerregaards motiver er begge preget av
vakre gevanter, blomster og dekor. Men det at de bruker feminint kodede symboler betyr ikke
nedvendigvis at verkene ikke kan vaere berer av et meningsinnhold som motsetter seg den
konvensjonelle tanken om feminin kunst.

Tilbake til Wichstrems skjematiske skisse over de kvinnelige kunstnernes fellestrekk.
Frida Hansens profil som norsk kvinnelig kunstner er ikke like enkel & plassere, og det

skyldes ikke kun at hun arbeider med et annet medium enn de kvinnelige malerne. Hansens
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bakgrunn som medlem av Stavanger- elitens ovre klasselag sammenfaller med de andre
norske kvinnelige kunstnere, men ellers har Hansen lite til felles med den nevnte gruppen.
Det ligger i Frida Hansens unike kunstnerskap en vesentlig forskjell i forhold til at hun var
landets forste profesjonelle tekstilkunstner og dermed ikke hadde tilgang til offentlig
utdannelse innen faget. Hun matte selv oppseke bondekulturen i Laerdal for & laere seg den

gamle vevteknikken."’

Nér det gjaldt motivvalg har oppgaven allerede redegjort for
kritikken hun mottok fordi hun ikke fulgte kunstindustrimuseenes fordring om & produsere
kunsthandverk som resonerte med konseptet nasjonsbygging. Hansen gjorde unektelig store
kunstneriske sprang som hun ble hardt kritisert for, og hadde hun vart det motsatte kjonn
ville hun kanskje ha blitt vurdert som avant- garde, og ikke forbigétt i sitt hjemland. Et annet
viktig poeng som understreker hennes status som en kvinnelig pioner er det faktum at hun

kombinerte rollen som profesjonell kunstner med ekteskap, og forserget seg og familien nér

hennes mann ikke lenger var i stand til det.

5. Kvinnen som dekorater og objet d’arte

Det dekorative og det vakre er ikke neytrale ord i sammenheng med kjonn og kunst. De er
feminint ladet og forbundet med det overfladiske og innholdslese.'”® Kreative praksiser av ull
og trad som veven ble definert som dekorative objekter, og hadde folgelig en underlegen
status grunnet dets “feminine” karakter. Allikevel demonstrerer Frida Hansen at vevens
vokabular kan artikulere mening og dybde pa lik linje med staffelikunsten, og kjemper seg
inn 1 billedkunstens verden. Hvordan greide hun overhode & skape meningsfulle verk i et
klima hvor kunsthierarkiene var skapt av en dominant gruppe hvis premisser fordret et sprak
som var konstruert for & bekrefte dets makt og overlegenhet? For & ytterligere belyse hvordan
den sdkalte dekorative sjangeren oppsto og hvorfor, vil det folgende se nermere pd de sosiale
mekanismene som skape den.

Mange tradisjonalister var svert opptatt av det de mente var sammenhengen mellom
den ”feminine” ynde, dekor og interior. De si tilbake til 1700- tallets rokokko og dets
feminine utrykk, og var sterk kritisk til feminismen og mente den ’nye kvinnens” ambisjoner
om utdannelse og aktivitet i det offentlige rom bestred borgerskapskvinnens opprinnelige

159

natur som istedenfor burde vie tiden sin til & pynte bade seg selv og sitt hjem. °~ Mange

politikere delte de samme holdninger og fastslo at de ville kjempe for & bevare skillene
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mellom menn og kvinner hvor menn kunne vandre fritt i det offentlige rom, mens hjemmets
sfeere var kvinnenes domene. Den offisielle hdndverksbevegelsen stilte seg positive til de de
samme antifeministiske oppfatningene, og medlemmene av bevegelsen definerte kvinner som
grunnleggende estetiske, med et naturlig kall til & skape vakre omgivelser for sin familie."®
Silverman skriver: “By celebrating woman as queens and artists of the interior, they
developed a powerful antidote to the femme fatale, who threatened to relinquish her role as

decorative object and decorative artist.”'®’

5.1 Kvinneutstillingen i Paris 1892 og feminisering av dekorativ kunst og

handverk

What woman suggests is worth more than she conceives...She assimilates, she adapts, she imitates with
extreme delicacy..Technically woman excels at small tasks, no matter how minute, as long as they
require nimble hands. As regards invention, woman is superior when she derives a modified
impressionability from her constant contact with practical matters, such as dericting manners, and the

endless composition of atteries, the expressive organization of furnishings. —Louis de Fourcaud'®*

Konservative krefter som initierte kvinneutstillingen i Paris 1 1892 ensket & presentere en ny
fransk stil med utgangspunkt i det organiske, basert pa natur og kvinnelige former, men som
ogsa var produsert av kvinner. Kvinneutstillingens motiver var & vise hvordan den nye fransk
stilens sammenheng med kvinner, bdde som kunstnere, men ogsa kvinnen som den primare
utsmykker av hjemmets interier. Denne tanken stammet fra den gjenoppdagede aristokratiske
tradisjon hvor kvinner rolle som dekorative kunstnere var sentral. Det var i folge Debora
Silverman viktig blant tidens intellektuelle & gjennomfere en “femininsering” av den
dekorative kunsten og handverk forbundet med “kvinnearbeider.'® Denne kampanjen kan
tolkes som et forsek pé a undergrave samtidens kontroversielle, men sveart sa aktuelle
kvinnesaksspersmal. Kvinner ble fremhevet og proklamert som den sentrale inspirasjon for

moderne kunstnere og som kunstneriske objekter.
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Mange republikanere var det Silverman kaller ”familiale feminister”, noe som i korte
trekk kan forklares med at de arbeidet for kvinners rettigheter, men forbeholdt at kvinner
fortsatt skulle forholde seg til aktiviteter knyttet til den ”feminine” hjemlige
borgerskapsarenaen. De fremmet utdannelse innen hadndverk og design, men samtidig
argumenterte de for at utevelsen av kreative aktiviteter skulle forega innenfor hjemmets fire

164
vegger.

They glorified woman as the creators of private spaces, redirecting new energies for womans actions
from the public professionalism of the “new woman” til the productive artisty of the maternal
decorator. The tried to defuse the threat of the unattractive careerist amazon, or homesess by attributing
to woman special powers over the domestic interior and the arts called upon inn furnishing it. - Debora

. 165
Silverman

Trusselen om karrierekvinnen skulle undergraves ved & tillegge kvinner spesielle evner som
eksempelvis spesifikke evner innen dekor og innredning fremfor kunstarter plassert hayere i
kunsthierarkiet. Det ble proklamert at kvinnen var kilden til liv, fantasi og vitalitet. De var
talentfulle med hendene, men de hadde ikke egenskapene nedvendig for a skape selvstendig
og originalt.'®

I denne konteksten velger Frida Hansen veven som kunstnerisk medium. Hun blir den
forste som tar 1 bruk veven etter 1700 tallet, hun bringer det oldnorske ut av den private
sfeeren og ut i offentlighetens verden av fine art.'®” Hun gjenopptar veven, og enda viktigere;
hun gjenopptar den og presenterer den som kunst. Igjen, det er vesentlig & huske hvilke
omstendigheter hun métte forholde seg til, og feminismen minner om at for at kunsthistorien
skal endres, slik at Frida Hansen skal innlemmes ma man forsta hvilke omstendigheter hun
arbeidet under. Hvilke kriterier métte Frida Hansen fylle for & anerkjennes som kunstner?
Antakeligvis var det umulig a fylle kunsthistoriens krav til kunstneren grunnet hennes status
som kvinne og at hennes medium var veven.

Frida Hansen kan uten tvil regnes som landets forste profesjonelle kunsthandverker,
og det kan tegens en rett linje fra Hansen til vir samtids tekstilkunstnere. Men hun hadde en

tosidig agenda ved at hun smeltet ssmmen handverket med kunst, og hennes innsats ble ikke
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tatt i betraktning fordi hun var kvinne.'®®

Hun var ikke kun opptatt av & en kunstnerisk
frigjoring i forbindelse med handverk'®” men det kan tolkes som om hun ogs4 ensket en
frigjoring av kvinnen og ikke minst den kvinnelige kunstneren.

Griselda Pollcok papeker feminisering av eksempelvis broderi som med sine rotter fra
middelalderen ble brukt som et tegn pd kvinnelighet under victoriatiden, og en direkte
kobling mellom kvinner og handverk ble konstruert.'”” Denne oppfatningen bidro til at
vurderingen av et arbeid ble basert pd opphavspersonen. Pollock viser til et eksempel hvor
tepper produsert av Navaho- indianere ble utstilt ved store museer. Kritikernes vurderinger
avslorte at for & kunne tillegge arbeidene status som kunst matte man ignorere det faktum at
teppene var produsert av en lavstatus urbefolkning og se bort ifra de hdndverksmessige
assosiasjonene ved verkene, men late som om det er bilder pd lerreter. Verkenes status var
opplagt knyttet til hvem som hadde laget dem "' Kvinnelige kunstnere kunne tolereres av
1800 tallets kunstelite sd lenge hun forholdt seg til de kravene hun maétte tilfredsstille 1
forhold til sjanger og hvordan hun presenterte seg selv som kvinnelig kunstner.'”> Pollocks
innsikter kan bidra til & forklare hvordan den negative resepsjonen av Frida Hansen
antakeligvis var i sammenheng med lignende holdninger. Frida Hansen ble antakelig vurdert
forst og fremst som kvinne og veverske, ikke som kunstner.

Randi Nygaard Lium kommenterer den interessant sammenheng mellom norsk
tekstilkunst og kvinnesak mot slutten av 1800- tallet her til lands. De samme fremtredende
skikkelsene som gikk i bresjen for stiftelser av kvinnesaksforeninger, eksempelvis Randi
Blehr som var en god bekjent av Frida Hansen var ogsa engasjerte i profesjonaliseringen av
husflidsarbeid som tekstil. Sterke krefter innen norsk kvinnefrigjering bidro altsa i stor grad

til den norske vev- renessansen som si dagens lys ved det forrige drhundreskifte.'”

5.2 Om The Honorable Womans Exhibition 1893
De to neste delkapitlene vil ta for seg hvordan Frida Hansens kunst som en del av landets
vev-renessanse kan plasseres i en storre sammenheng hvor kvinnelige kunstnere fikk

muligheten til & presentere kvinners kunst ut i fra deres egne premisser ved
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Verdensutstillingen i Chicago 1893. The Honorable Womans Building ble en arena hvor
Frida Hansen deltok med en kvinnepolitisk billedvev.

I lys av den kvinnepolitiske debatten pd slutten av 1800- tallet ble det i forbindelse
med Verdensutstillingen i Chicago aktuelt med en egen bygning hvor kvinners kunst og
héndverksarbeider skulle presenteres. Frida Hansen kom antakeligvis i1 kontakt med Den
store Kvindesagsforening gjennom sitt bekjentskap med Kitty Kielland og Randi Blehr, og
tok pa seg oppdraget & produsere et teppe pa vegne av foreningen som skulle stilles ut pa
Kvinne-paviljongen ved Verdensutstillingen i Chicago i 1893.""* Amerikanske
kinnesaksaktivister s den kommende Verdensutstillingen som en mulighet til 4 fremme
likestillingsproblematikk i forhold til presentasjonen av menn og kvinners kunst 1 de ulike
bygningene. Denne gruppen kalte seg i folge den amerikanske kunsthistorie professor Wanda
M. Corns treffende kalt The Isabellas etter dronningen som finansierte utstillingen.'”” De var
1 utgangspunktet svaert uenige i egne kvinnebygninger fordi de mente det bidro til en
isolering av kvinner og en fremhevelse av at kvinners kunst skulle behandles som noe
“annerledes” og spesifikt egenartet. Oppfordringen ble som forventet avvist. De kvinner som
etterhvert fikk stotte av styret ved Verdensutstillingen til 4 sette sammen The Honorobles
womans building var en sammensetning middelklasse og borgerskapskvinner som engasjerte
seg, dog noe halvhjertet, sett med dagens gyne til kvinnesaksspersmaélet. Gruppen inkluderte
muligens en og annen suffragette, men de var mer opptatt av & utvide kvinners innflytelse pd
samfunnet, edruelighet, forbedret juridisk beskyttelse for kvinner i arbeidslivet og muligheter
for kunstutdannelse for kvinner, enn spersmalet kjennsdiskriminering og like rettigheter.
Allikevel ma de i lys av det historien forteller oss om det forrige arhundres kjonnsmessige og
sosio- politiske forhold krediteres anerkjennelse for hvordan de utfordret grensene over hva
kvinner kunne gjore. Corn definerer de som en form for post- viktorianske kvinner, som
fulgte den konvensjon i forhold til det huslige og femininitet, men som etterhvert som de ble
voksne utfordret grensene de mente var begrensende. Kvinnene befant seg pa startstreken til
4 tre inn i en annen form for kvinne som enda ikke var sosialt akseptert.'®

The Honorable Womans Buildings hovedfokus var kvinners arbeider og kvinners
talenter fra hele verden.'”” Aasta Hansteen hadde i 1888 lansert Solblomsten som et symbol

pa kvinnefrigjoring. Blomsten hadde likhetstrekk med levetannen, og ble beskrevet som “’den

174 Thue, Frida Hansen- En europeer i norsk tekstilkunst, 32.

175 Wanda M. Corn, Womans Building History Public Art at the 1893 Columbian Exposition ( Los Angeles:
University of California Press, 2011), 87.
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urt som gror jo mer den trendes.” Lovetannen ble dermed et passende symbol péd nye
kvinnen” som ikke lot seg kue i en mannsdominert verden.'’® Hansen skapte ut i fra dette
premisset verket Lovetand i 1893. Billedveven kan regnes som et viktig skritt i retning mot at
tekstil oppfattes som et eget selvstendig medium, samtidig som det understreket Frida
Hansens eget engasjement for kvinnesak.'”

Kvinnene som fikk muligheten til & presentere sine arbeider og vare en del av et
bemerkelsesverdig prosjekt som kvinne- bygningen sto ovenfor en rekke spersmal. P4 hvilke
méter kunne de bruke denne muligheten til & skape kunst? Ikke minst, hvilke temaer ville de
ta for seg, og hvordan skulle kvinner fremstilles 1 kunsten? Lederen for kvinne- paviljongen
kjent som Mrs. Palmer, sendte ut bestillinger pd verk som skulle vise samtidens progresjon
og kvinners fremgang.'®’

Mange kvinner ved utstillingen, inkludert Frida Hansen, formulerte tidlige visuelle
historie om den ’nye kvinnen”. Historier hvor kvinner stirrer med klart blikk utover
horisonten mot nye fremtidige muligheter. Pa lik linje med andre kvinnelige kunstnere som
stilte ut ved paviljongen tar Hansen i bruk tradisjonell ikonografi hentet fra mytologiske eller
religiose historier, men revurderer og moderniserer kvinnens historie og fremstilling.

Det er interessant 4 se hvordan kvinner fremstilte andre kvinner i kunsten gitt muligheten.
Selv om de ulike kvinnelige kunstneres bilder artikulerte seg ulikt fra hverandre, resonerte
innholdet med hverandre. I mange av verkene ved The Honorables Womans Building er
kvinner sentrale akterer som antyder at fremtiden vil kunne bidra til muligheter de tidligere
ble nektet. Ved utstillingen 1 1893 var mange mannlige kunstnere som visuelt formidlet
fremgang og muligheter knyttet til vitenskapen og teknologien de hadde konstruert. Kvinner
oppfant sitt eget billedlige vokabular hvor de formidlet mulighet for utvikling som 1a foran

kvinner i fremtiden.'®!

Béde beromte kunstnere ved utstillingen som Mary Cassatt (1844-
1926) og den mindre kjente Frida Hansens offentlige liv som profesjonelle kunstnere
reflekterer den samme drivkraft og iherdige enske om selvstendighet mange av kunstverkene
antyder. Mange publikummere og kritikere reagerte pa det de mente var mangel pa
“femininitet” i kunsten. Bdde menn og kvinner reagerte negativt i folge Wanda M. Corn pé

hvor lite ”feminin” utstillingen var.'**
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Etter & ha skissert opp noe av kvinne- utstillingens kontekst vil dette avsnittet se
narmere pé arbeider produsert av Frida Hansen i forbindelse med Verdensutstillingen i
Chicago ved érskifte 1893/94. Paradoksalt nok, med tanke pa den krasse kritikken Frida
Hansen fikk i Norge, ensket Den Norske Husflidsforening a presentere Hansens billedvev
som eksempler pa hvordan utviklingen innen den norske tekstilkunsten utartet seg.'>
Flyvende Vildender (1892/93) og Havfrue og Svaner (1892/93) var i felge Anniken Thue de
mest interessante og betydningsfulle teppene og hun skriver ”Begge representerer klare avvik

184 . -
7% Frida Hansen

fra den tradisjonelle linjen som pa dette tidspunkt ellers var dominerende
mottar fabelaktige kritikker og applauderes av styremedlem Henrik Grosch i
Husflidsforeningen for sin kunstneriske kraft og dristighet i forhold til farger og

innovativitet.'®

5.3 Om Lovetand — et kvinnepolitisk verk utstilt ved kvinnepaviljongen i Chicago

1893
Teppet Lovetand fra 1893 (fig.16) ble presentert ved Kvinnebygningen sammen med en
katalog som tok for seg symbolikken i verket. Lavetannen opptrer som hovedmotivet, og
repeteres gjennomgdende 1 bilde. Teppet méler 200 x 250 cm og foyer seg innunder gruppen
med stor- formats vevnader produsert av Frida Hansen. I midten av verket er en kvinne
plassert, igjen, som i andre motiver tidligere nevnt har kvinnen hodet hevet og blikket vendt
fast mot siden utover mot en horisont vi ikke kan se. Bak kvinnen kan en glassmosaikk av
Jomfru Maria skimtes, og kvinnens armer holder rundt to seyler som er en del av et
dominerende geometrisk menster i motivet som gir assosiasjoner til formen til et kirkeskip.
Ved hver av hennes sider finner vi en prosesjon av kvinner med lovetannblomster som alle
befinner seg pa ulike blomstringsstadier. Noen er pa et tidlig stadium, kun som en spire,
andre er i full blomst, andre er i ferd med & avblomstre.'® Katalogen fra utstillingen forklarer
at de ulike stadier for blomstring fungerte som allegorier for fortid og néatid. I felge Thue er
det selve valget av en plante som forbindes med et ugress som vokser seg sterkere jo mer den
motarbeides som gjor at dette teppet kan leses som et bidrag til kvinnesaken. Levetannen-

”..symboliserer den nye kvinnen som ikke lot seg kue 1 datidens mannsdominerte

183 Thue, Frida Hansen- en europeer i norsk tekstilkunst, 29.
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187
samfunn.”

Lovetand viser at Hansen pa et tidlig tidspunkt i sin karriere antyder kvinnens
sammenheng med guddommelighet, lys og spiritualitet ved at kvinnefiguren plasseres foran
den hellige jomfruen. Som om hun besitter de samme egenskapene og lovnader om frelse og
hép for en ny fremtid. Muligens er det et hdp for en ny fremtid for kvinner Hansen antyder
med Lovetand.

Teppet kan sies & vaere et av Hansens forste store litterere kunstverk, og tekstene som
er vevd inn i de geometriske formene tar for seg de fire elementer som jord, luft, ild og vann
og to andre tekster tar for seg tema om tidens gang. Det handler om forgjengelig liv pa jorden
og et evig liv gjennom kristendommen. “Klokken slaar/ tiden gaar/ evigheden os forstaar/lad
os da bruge den kostbare tid/ tjen vor Herre med al vor flid/ sa skal vi nok komme hjem.”
Den siste teksten kan tolkes som et av teppets primare budskap: ”Nar marken ligger mork og
ry med et af lovetand. Den urt som gror jo mer den treedes.” Her knytter Hansen sammen
utdrag fra Henrik Wergelands tekster om menneskets evne til fremgang og utvikling og
kristendommens evne til & veilede menneske i en god og konstruktiv retning. Men som
Gudmundson kommenterer: I Lovetand er det kvinnenes utviklingsmuligheter som kobles
sammen med et kristent budskap”. Kvinnen sentralt i bilde presenteres i folge katalogen som
selve livet. '®® Vi vet at Frida Hansen selv var religios, og det er bemerkelsesverdig hvordan
hun 1 datidens kontekst tolker kristendommen som en stotte og alliert i forhold til spersmél
om likestilling og kvinnens iboende, men dog undertrykte evne til selvstendighet.

Hansens bidrag til Kvinnenes bygning i Chicago illustrerer hvordan engasjerte
kvinner benyttet muligheten til & presentere kvinner, sett med deres eget blikk. P4 samme
méte som den amerikanske maleren Mary Cassatt ytret ikke Hansens feminisme like
konsekvent politisk mange suffragettes og kvinnesaksforkjempere. Kanskje var hennes
stillferdige aktivisme tuftet uti fra et mer personlig plan. Frida Hansen gikk sin egen vei og
skapte ambisigse nytenkende verk. Verk som Lovetand vitner om at Frida Hansen p4 tidlig
tidspunkt i sin kunstneriske karriere var opptatt av kvinnesaksspersméal. Det kan tolkes som
om blikket hun rettet mot sine kvinneskikkelser illustrerer hennes tro pa kvinners
individualitet og kompleksitet. De presenteres som vesentlige ressurser for samfunnet, og gitt
muligheten til & utvikle seg utenfor hjemmene ville den ’nye kvinnen” vise sin selvstendighet
og blomstre.

I fin- de —siécle arene var det fremdeles ikke vanlig at kvinner hadde egne

profesjonelle karrierer og livnaerte seg selv. Frida Hansen erfarte mange fasetter av livet.

187 Sitat Anniken Thue i Frida Hansen- en europeer i norsk tekstilkunst, 33.
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Béde som i rollen som kone til en fremgangsrik mann, som kjaerlig mor, konkurs og
traumatiserende sorg. Etter disse opplevelsene tok hun noen svert radikale valg ved at hun
breot med normen, og bestemte seg for 4 tre inn 1 den ambisiese rollen profesjonell
tekstilkunstner. Ved & anvende tekstil som sitt medium artikulerer hun feminisme ved & veve
frem interessante versjoner av kvinner. Frida Hansens uvanlige kvinneskildringer
manifesterte seg muligens pa bakgrunn av hennes egne personlige erfaringer og med hennes
eget liv som bakteppe. Hansens kvinner viser et aktivt indre liv. Frida Hansens
kvinneskikkelsen som Salome, hennes eteriske vesener som skapere av universet eller
Semper vadentes’ standhaftige kvinner pa en endelos reise seker ikke & oppheyes og
beundres kun for deres ytre kvaliteter, men de viser ogsa indre psykologiske egenskaper som

kan tolkes som nye forstaelser av hva en kvinne kunne vare ved det forrige drhundreskifte.

5.4 Om Frida Hansens format/avskjaeringer
Fin- de siécle kvinnen skulle som tidligere presisert holde seg til kreative aktiviteter av
mindre skala som; broderi tekstilarbeid, porselensmaling og imitasjon av kunsthistoriens
mestere. Dette var sysler som i perioden ble regnet som passende kvinners natur som
talmodige og moderlige, og med redusert fysisk kapasitet. Menn skulle absolutt ikke besitte
feminine fingernemme egenskaper. Slike sysler kunne fore til ”feminisering” og matte
unngas. Menn hadde mental kapasitet til & veere nytenkende og originale, samt den

nodvendige styrken til 4 male oljemalerier av betydelige formater.'™

I dette terrenget
bestemmer allikevel Frida Hansen seg for & demonstrere at kvinner pd samme mate som
menn mestrer & arbeide i stor skala. Ved & veve store bilder understrekes kvinnens mulighet
til & benytte en typisk “feminint” aktivitet som tekstil til & skape noe originale kunstverk. Pa
ett vis kan det tolkes som om Hansens produksjon vitner om et forsek pa & artikulere at kunst
ikke handler om konkurranse mellom mannlige og kvinnelige kunstnere, men om evnen til &
skape noe s@regent, originalt og individuelt.

Som nevnt har art nouveau sitt utspring fra naturen, og er i prinsipp tredimensjonal.
Hansens motiver er imidlertid todimensjonale. Verkene Pintse — chor, Melkeveien og Semper
vadentes viser en bruk av flate og ornamentikk som gir assosiasjoner til den bysantiske
kunsten. Hun tilpasser den franske stilen, slik at den lettere kan overfores til tekstil. Den to-

dimensjonale billedflaten fra 1400 tallets motiver med enkle linjer uten bakgrunn, samt

abstraherte og ornamentale felt fungerte som en dekorativ komposisjonsform som Frida

189 Tamar Garb The Body in Time- Figures and Femininity in Late Nineteenth- Century France (Washington:
University of Washington Press, 2008), 120.
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190 p3 denne maten kommer

Hansen skal ha utrykt egnet seg godt til den norske vevteknikken.
de franske impulsene til utrykk via tradisjonell norsk vevteknikk. Teppenes funksjon er ikke
lenger som meterlange tepper til hverdagslig bruk, billedveven hennes presenteres som
selvstendige kunstneriske verk.

Melkeveien, Semper vadentes og I rosehaven er preget av & vaere gyeblikkskildringer,
som om vi kun ser et utsnitt av sterre hendelser, og Pintse —chor har likhetstrekk med den
franske plakatkunsten bdde formalt og med det avlange formatet. Avskjeringene som betoner
Melkeveien er et kjent trekk ved impresjonistiske malerier, og markerer Frida Hansen som en
nytenkende og moderne kunstner. Edward Burne- Jones’ maleri fra 1880 The Golden Stairs
har likhetstrekk med Frida Hansens komposisjon, ved at vi kun far et lite utsnitt av noe som
antyder en langt storre kontekst. Bade i Burne- Jones’ maleri og i Frida Hansens Melkeveien
finner vi den samme repetitive prosesjonen av kvinner. Ved sporsmal om hva som 14 bak The
Golden Stairs, Burne- Jones nektet han & svare. Det estetiske trumfet det innholdsmessige."”"’
I Hansens Melkeveien finner vi den samme prosesjon av kvinner, men de oppleves ikke som
om de kun har en ornamental rolle, eller at deres primare funksjon er som dekorative
objekter som skal nytes for deres eleganse og yndighet. Selv i all deres utenomjordiske
fremtoning fremstilles de med sitt klare blikk som aktive subjekter som med evne til
intellektuell kontemplasjon.

Samtlige av Hansens billedvevnader er av oppsiktsvekkende storrelser. Formatene er
imponerende, og skiller seg vesentlig fra oljemalerier av norske kvinnelige kunstnere ved det
forrige arhundreskifte, som i utstrakt grad forholdt seg formater av begrensede sterrelser.'”
Det faktum at de storslétte verkene er tekstilarbeider produsert av en kvinnelig hdnd
forsterker den oppsiktsvekkende effekten ytterligere. Det monumentale verket Melkeveien
med sin merke bla himmel, kun opplyst med gudommelige lysende kvinneskikkelser som
dominerer den enorme billedflaten mé ha veart et slaende syn. Salomes dans maler nermere
syv meter, og her har Hansen muligens appropriert et av samtidens populere veggmaleriers
primare karakteristikker for & skape den samme monumentale effekten i hennes egne
billedvev. I rosehaven fra 1904 maler nermere fire meter. Billedvevens motiv kan minne om
noe som kan gjenkjennes fra et brodert putetrekk, men igjen blir det bemerkelsesverdige
formatet et mektig virkemiddel som utfordrer de nedarvede skillene mellom kunst og

héndverk. Forvirringen forsterkes muligens ytterligere i mete med Hansens kvinner i de

190 Thue, Frida Hansen- En europeer i norsk tekstilkunst, 43.
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skjenneste kjoler sirlig plassert i en vakre rosehage. Her meoter betrakter en “feminin”
estetikk forbundet med nélarbeider bldst opp i overdimensjonerte proporsjoner, og fremstar
narmest som en sarkastisk kommentar til den ”maskuline” staffelikunsten og
historiemaleriene hvis motiver var forbeholdt menn. Det kan tolkes som om Frida Hansen
nekter & undergrave sin “kvinnelighet” for & lettere {4 innpass i den mannsdominerte
kunsteliten. P4 selvsikkert vis understreker hun hennes billedvevs status som kunst ved 4 ta i
bruk den heyverdige billedkunstens “maskuline” formsprak nér det gjelder storrelsesforhold.
Dekorrammen som omslutter bade Semper vadentes, I rosenhaven og Salomes dans
understreker bade motivets storrelse, og avskjeringer. I norsk sammenheng ved det forrige
arhundreskifte kan Frida Hansens bruk av store formater sies 4 vare enestdende. Hannah
Ryggen (1894-1970) ble etterhvert hennes arvtaker. Gerard Munthes billedtepper, der han
selv utforte kartongene, var ogsé av betydelig storrelse, men de var allikevel av mindre
format enn Frida Hansens billedvev. Skal vi finne tilsvarende formater ma vi til Sverige og
Carl Larssons tepper, Joachim Skovgaard i Danmark og Arts & craft bevegelsen i England
med blant andre William Morris. De produserte monumentale gobeliner av store formater.
Her var det typiske at menn designet kartongene, men selve vev-prosessen ble utfort av
kvinner.

Frida Hansens Lovetand sin komposisjon med den korslignende formen sentralt 1
billedflatens midtfelt, samt borden som innrammer det kvadratiske motivet minner om gamle
putetrekk etter den flamske tradisjonen.'*>Lovetand var heller ikke det eneste av betydelig
storrelse ved Kvinne- utstillingen i Chicago i 1893. Mrs. Palmer- leder for Kvinnenes
paviljong ensket & utsmykke to inngangspartier med store veggmalerier. Hun var dog
bekymret for at kvinner ikke ville vere i stand til & utfere arbeid av en slik sterrelse. Det ble
antatt at arbeidet rett og slett ville by pé for store anstrengelser for en kvinne. Mary Cassatt
og Mary MacMonnies (1858- 1946) ble allikevel invitert til & utfore de to prestisjefulle
oppdragene.'®* Det var svaert uvanlig at kvinner arbeidet med formater av denne sterrelsen,
og muligens produserte ikke kvinnelige malere slike kolossale arbeider fordi de aldri ble
spurt eller det var ansett som upassende. I forhold til Cassatts arbeid med veggmaleriet til
utstillingen mente nok mange at hennes fysikk var for skjor til & hdndtere den fysiske styrken
som trengtes til 4 jobbe pa stiger og stilas.'”> En annen 4rsak til at kvinner kunst ikke var

forbundet med store formater var muligens fordi ndlarbeidene, portrettmaleriene eller andre
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dekorative malerier var av naturlige arsaker sma av sterrelse. Som nevnt ovenfor ignorerer
Frida Hansen denne oppfatningen. Det faktum at hun overdimensjonerer sine motiver kan
tolkes som en klare indikasjon pa at hun ensker & understreke billedvevenes status som
verdige kunstverk. En av art nouveaus primere betingelser var at utevere av stilen skulle
fremme sin egen kunstneriske intensjon og utfordre mediet og materialets begrensninger.
Debora Silverman skriver: “For art nouveau artists, materials were vessels; design
substances, no matter how durable and intractable, were designed to yield, bend and rend

according to the dictates of the imagination.”'*®

Frida Hansen manipulerer og revurderer aller
hayeste grad potensialet i veven som et medium for kunst, og hun lar verken kunsthistoriens
hierarkiske skiller mellom kunst og handverk, eller modernismens ekskludering av kvinner
begrense hennes ambisjoner. P4 denne méten approprierer hun elementer fra art nouveau, ved

at hun ignorerer sjangerhierarkiene og skaper moderne kunstverk.
6. Om kunst av fibre

Making is in itself a way of understanding the world,
that involves working with and around resistance

rather than avoid it, or try to defeat it .-Darian Leader '*’

I motsetning til i dag hvor det er flytende grenser mellom heykultur og populaerkultur, s&
eksiterte det i Frida Hansens samtid klare skiller mellom husflid, hdndverk og den sdkalt
heyverdige kunsten. Kunsthistoriker Jorunn Veiteberg trekker filosofen Theodore Adornos
tanker om inndelingen av de ulike kunstartene som et av modernismens primare
kjennetegn,'”® og som kvinnelig kunsthandverker var Frida Hansen sannsynligvis pavirket av
denne tradisjonelle oppfatningen. Selv i dag, perioden som defineres som post- modernismen,
kan det oppleves som problematisk & ignorere kunstsfaerens skillelinjer. Allikevel er det helt
andre kriterier som gjelder, og mange samtidskunstnere kunstnere traverserer med den storste
selvfolgelighet fra den ene kunstformen til en annen. I folge Jorunn Veiteberg har dette

resultert i at kunstnerens rolle har endret seg betydelig.'”” Men igjen, det har ikke alltid veert

196 Sitat Silverman i Art nouveau in fin- de- siécle France: politics, psycholgy and style, 1.
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slik, og Frida Hansen ber krediteres for at hun banet vei for neste generasjons
tekstilkunstnere.

Frida Hansens liv som kunstner var fullt av motsetninger. Selv om hun endte opp med
a livnere seg som kunstner, er det mulig at hun pé et tidspunkt stod ovenfor valget kunst som
en behagelig form for selvrealisering, som hadde vart mest naturlig for en kvinne av hennes
rang, eller kunst som et lidenskapelig, skapende arbeid med ambisjon om status som
profesjonell kunstner. Som oppgaven hittil har forsekt & skissere var ikke dette et enkelt
prosjekt & gjennomfore i Norge pé slutten av 1800- tallet. Dette kapittelet vil se nermere pa
hvilke konsekvenser hennes valg av tekstil og vev betyr i mate med hennes kunstnerskap.

Gjennom handlingen & veve materialiserer Frida Hansen pa ett vis sin egen identitet
som kvinne, mens hun samtidig refererer til en lang tradisjon nedarvet gjennom kvinner. Hun
demonstrerer ogsé hvordan denne praksis med dype rotter i fortiden kan benyttes som et
kraftfullt medium for moderne kunst.

Forholdet mellom &nd og hand, det intellektuelle versus det manuelle har i folge
Glenn Adamson héndverksteoretiker ved Victoria & Albert i London gjennom kunsthistorien
veert tema for diskusjon. Mange av diskusjonene har dreid seg om distinksjonen mellom
kunst og handverk, og hvorvidt hdndverk ber defineres som noe instinktivt eller ikke-
intellektuelt. Noe som kun forgér i hendene. Mens andre kunstarter som arkitektur, kunst og
design som noe fundamentalt intellektuelt. Denne opposisjonen har retter i renessansen hvor
det trekkes et skille mellom de liberale og de mekaniske kunstarter. Dette bidro til at den
vestlige kulturen nermest konkluderte med at dette var en oppfatning som hadde eksistert til
evig tid.

I boken The Invention of Craft poengterer Adamson at hdndverkets marginalisering
under modernismen, spesielt i forhold til "fine art” til dels skyldes kunstens dissassosiasjon
med handverk. Begrepet kunst vil ikke assosieres med begrepet hdndverk. Adamson
kommenterer ogsé det han mener sammenhengen mellom hierarkiene innen kunsten, med
kjonnsmessige hierarkier. Det feminine ble beskrevet som noe negativt for & forsterke den

mannlige autoriteten, pa samme maéte trekker Adamson paralleller til hdndverkets rolle 1

forhold til kunst.?*

99201

Karl Marx’ sitat ” all that i solid melts into thin air””" avspeiler en fornemmelse

mange under fin- de- siécle kulturen kunne relatere til. Utsagnet kan knyttes til en forstaelse

200 Adamson, The invention of Crafi, xxiii.

201 Glenn Adamson henviser til utsagnet som finner sted i Karl Marx og Friedrich Engels’ Kommunistiske
manifest (1848) i The invention of Craft, xxii.
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av at handverk med sin dype forankring i materialitet og som en slags kulturell hukommelse,
kunne fremsta som et botemiddel til moderniteten mange opplevde som overveldende og
fremmedgjerende i tiden mot drhundreskifte. Allikevel ber man vare oppmerksom pa hvor
begrensende det er & definere hdndverk som kun noe fortidig, noe tradisjonelt og
konservativt, fordi da avvises ogsd muligheten for & innlemme det i nétid, fremtid og
progresjon.

Mote med Frida Hansens tekstilkunst apner opp for alternative tolkninger av tekstil og
vev som ikke nedvendigvis ikke kun ber forstds om en romantisering av fortiden, men heller
reflekterer en revurdering av hdndverket vev ved at det anvendes som et medium for moderne
kunst. Ved & ignorere erkjennelsen om handverks primare rolle som representant for
tradisjon og fortid, frigjeres dets begrensinger og muligheter for revurderinger av mediet kan
apenbare seg. Frida Hansen var bdde en kompetent handverker parallelt med at hun var en
del av modernitet, noe hennes arbeider illustrerer ved at hun bokstavelig talt vever sammen
den gammel- norske historien med det kontemporare. Ved 4 ta i bruk vev og tekstil som sitt
medium for kunstnerisk produksjon, kommuniserer Frida Hansen ogsé at det ikke er noen
grunn til at ezt spesifikt medium eller sjanger skal kunne bidra mer kunstnerisk originalitet
enn andre. Hansens tekstilkunst dpner opp for en videre diskusjon om dette tema, samtidig
som verkene hennes apnet opp for en revurdering av handverk som konsept.

Med grunnlag i Adamson teorier er det mulig & tolke Frida Hansens tekstilkunst som
et tidlig bidrag til et paradigmeskifte i forhold til den tradisjonelle oppfatningen av kunst og
héndverk, og de kategoriske skillene kunsthistorien har operert med de siste arhundrer.

Ved & velge a ta i bruk vev og tekstil som sitt medium for kunstnerisk produksjon,
kommuniseres ogsé at mediet tekstil burde kunne anvendes 1 kunstnerisk produksjon, fordi
det evne til & kommunisere tanker og ideer p4 samme mate som andre former hoyere pd den
kunstens rangstige. Hansens tekstilkunst &pner opp for en videre diskusjon om dette tema, om
revurdering av tekstilets egenskaper og konsept. Om man ser bort i fra oppfatningen om at
handverks primare rolle er a representere noe med dype rotter i tradisjon og fortiden,
frigjores det for begrensinger og apner opp for andre funksjoner. Frida Hansen kombinerte
rollen som kompetent hdndverker parallelt med at hun var en del av modernitet, noe hennes
arbeider illustrerer ved at hun bokstavelig talt vevde sammen en etablert norsk tradisjon med
det moderne.

Gjennom et redskap forankret i historie og tradisjon fortolket hun verden, og det kan

tolkes som om hun understreker at fremstillingsprosessens kommuniserbare kvaliteter.
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Men hvor kom denne inspirasjonen fra? I folge Randi Lium har norske kvinner hatt en
sterkere rolle i samfunnet enn andre land i Europa som stammer helt tilbake til vikingtiden.*”*
Etterhvert s myndighetene verdien av kvinnenes kunnskap om tekstil og husflidspraksis, og
diverse laug dannes. Paradoksalt nok var medlemskap i laugene forbeholdt menn. Poenget
her er at handarbeid ble ansett som verdifull kompetanse som ogsa ble brukt som en form for
kommunikasjon. Kvinnene ble oppmuntret til & skape vakkert og meysommelige arbeider, og

203 Frida Hansens tekstiler

en kvinnekultur som gav en viss form for status vokste frem.
refererte til den samme kvinnekulturen, men hun synliggjorde den pa en ny mate ved at hun
tar veven ut 1 offentligheten. Hennes posisjon som respektert overklasse-kvinne bidro i stor

grad til at dette er mulig.

6.1 Om Frida Hansen og Arts & Crafts bevegelsen

Tankestremninger fra England bevisstgjorde Hansen om arts & crafts bevegelsens
romantiske naturdyrkning og ideen om det forenklede liv i pastorale omgivelser. I mote med
Frida Hansens tekstilkunst kan trdden og veven oppleves som et instrument som apner opp
for et nervear, et mete med noe annet enn maskinproduserte objekter, mekanisering og
teknologi. Hansen hadde et abonnement pd The Studio: An Illustrated Magzine of Fine and
Applied Art og fikk dermed et godt innblikk i tidens trender og intellektuelle stromninger fra
Arts & crafts bevegelsen.”** Japanske impulser preget ogsa Europa i denne perioden, og
mange norske kunstnere ble inspirert av den japanske likestillingen mellom kunst og
héndverk. I Japan la en kunstner ned like mye flid og verdighet ned i keramikk og
tekstilarbeider som med objekter kategorisert som kunst.*”

Den siste del av 1800- tallet vokste frem en ny gruppe kunstnere, arkitekter og
designere hvis mal var & heve handverkernes posisjon tilbake til den status de engang hadde,
samt gjenopplive moral og verdighet i kunstene.*”® Den nye generasjonen tenkere og
kunstnere som lot seg inspirere av Pugin og ikke minst Ruskins populare litteraere verk om
gotikken, tok til seg dets tanker og teorier for sé 4 uteve de i praksis under betegnelsen Arts
& crafts bevegelsen. Bevegelsens praksis ble ikke en tro kopi av de overnevntes tankegods,

men mer et mangfoldig prosjekt hvor ideer métte tilpasses.

202 1 jum, Norsk tekstilkunst, 79.

203 1jum, Norsk tekstilkunst, 79.

204 1 jum, Tekstilkunst i Norge, 92, 93.

205 Wildhagen, Formgitt i Norge, 78.

206 Blakesley, The Arts and Crafts Movement, 27
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Den viktorianske forfatteren og kritikeren John Ruskin (1819-1900) leste blant annet
Owen Jones’ The Grammar of Ornament (1856), hvor Jones trekker frem naturen og
historien som den foretrukne kilde for inspirasjon. Fortidens erfaringer ssmmenfoyet med
naturens friske pust skulle stimulere kreativiteten. Men det er Ruskins publikasjoner 7he
Seven Lamps of Architecture (1849) og tre binds volumet The Stones of Venice (1851-1853)
som fikk betydelig innflytelse pa Arts & crafts bevegelsen pa midten av 1800- tallet.**” Her
understreket han forholdet mellom tanken og manuelt arbeid, og spenningsforholdet mellom
kunsten, moral og livet. Ruskin mente at naturen var den foretrukne kilde til kunstnerisk
inspirasjon, og ornamentikken burde baseres pa naturens prinsipper.*”®
” All most lovely forms and thoughts are taken directly from natural objects. Forms that are

not taken from natural objects must be ugly.”*"’

Ruskin trakk paralleller mellom kunst og
levende organismer. Teorien var at kunst og arkitektur skulle utvikle seg pd samme vis som
levende organismer. Kunstneren eller hdndverkeren skulle for en hver pris vere bevisst pa
potensialet som 1 i materialet og vare tro mot det. Ruskin trakk frem gotikken som den mest
“aerlige” og organiske stilen. Spor av menneskelig aktivitet pd godt og vondt skulle vare
synlig, fremfor maskinenes streben etter perfeksjon. Industrialisering og maskinsimen bidro

etter Ruskins gyne en oppdeling av arbeidskraften, som igjen forte til moralsk og intellektuelt

forfall for mennesket.

The painter should grind his own colours; the architect work in the mason’s yard with his men; the
master- manufactorer be himself a more skilful operative than any man in his mills.
With its condensatopn of this key issue, *The Nature of Gothic’ became a central creed of the Arts &

Crafts movement.
-Sitat Blakesley, The Arts and Crafts Movement, 24
Arts & craft bevegelsen var opptatt av var opptatt av forholdet mellom samfunn, mennesket
og kunsten. Ruskin mistet aldri overbevisningen om at sele mennesket skulle involveres i

produksjon av kunstneriske objekter.*'

Veven bandt pa et vis sammen forholdet mellom
maskin og mennesket i en tid der de kunne betraktes som motsetninger. Frida Hansen
utforsker mulighetene i vevstolen. Hun tillater at garnets roffe kanter kommer til synet og
gjor ingen forsgk pa & glatte ut den ujevne overflaten. Kritikeren Henrik Grosch kommenterer

1 Aftenposten uregelmessigheten i farger og teknikk i et av Hansens tepper, men Frida

207 Blakesley, The Arts and Crafts Movement, 21,22

208 Blakesley, The Arts and Crafts Movement, 22

209 Blakesley siterer John Ruskin i The Arts and Crafts Movement, 22
210 Blakesley, The Arts and Crafts Movement, 25
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Hansens tilbakemelding argumenterer for utferelsen: ” Det er jo denne Langsel etter det
oprindelige og enkle, som nu ligger i Tiden.”*"!

Naér det gjaldt fargene til vevnadene gér hun til store anstrengelser for a skape
miljovennlige plantefarger etter 4 ha besokt flere garder pd Vestlandet for 4 samle

oppskrifter.*'?

William Morris mente at etikk som eksempelvis miljeaspektet ved vev som et
organisk materiale, og estetikk pa ett vis var uadskillelige. En teori som varte godt & vel inn
til midten av 1900- tallet. Frida Hansens meysommelige vev-prosess, og hennes insiterende
bruk av egenproduserte plantefarger vitner om en forankring i denne filosofien.

I en periode preget av det Morris mente var en meningsles masseproduksjon seker
noen tilbake til tradisjon, naturen, kvalitet, noe barekraftig. Bide Hansen og Morris hadde en
fornyet tro pa hdndverk som viktig for & forbedre samfunnet og gi mennesket en plass i en
kaotisk verden. Det & arbeide med hendene skulle bringe naturen inn i hjemmet og inn i
hverdagen, samtidig som det ”gode” hadndverk skulle bidra til at det moderne mennesket igjen

skulle kunne kjenne sin plass i verden®"”. Selv om disse ideene ikke utrykkes eksplisitt i

tekster, vil mange kunne oppleve undertoner av denne tankstremningen i verkene hennes.

6.2 Om Frida Hansen og det mediumsspesifikke

Pugins idealisering av middelalderen var lite kritisk og tolkes i dag som problematisk med
tanke pd at han ikke forholdt seg til de sosiale vanskene vi vet menneskene stod ovenfor i
denne perioden. Men Pugin insisterte allikevel pa noen viktige poeng som ble essensielt for
Arts & crafts bevegelsens doktrine, nemlig at kunstneren/hadndverkeren skulle vare tro mot
sitt materiale ved 4 understreke dets sa@rtrekk og de mulighetene som 14 i mediet, isteden for &

forseke & adaptere metoder bedre egnet for et annet medium.*"*

Hennes flate, geometriske
former, og abstraherte narrativer streber ikke etter noen form for romlighet eller illusjonisme

om dybde som de franske og tyske gobeliner var kjent for.

Det er aldeles feil, at vor teknikk skulde vere i veien for & fremstille tepper lig de franske gobeliner.
Hyvis vi vilde, kunde vi. Men vi vil selvfolgelig ikke. Veien for vavning er ikke at kopiere maleriet. 1

den retning har de franske drevet det saa vidt, som overhovede er muligt at naa.- sitat Frida Hansen®"’

211 Thuye siterer Frida Hansen i Frida Hansen- En europeer i norsk tekstilkunst, 38.
212 1 eithe og Ueland, Frida Hansen- Art nouveau i full blomst, 15.

213 Morris, “The Lesser Arts” 1877.

214 Blakesley, The Arts and Crafts Movement,15

215 Sitat Frida Hansen i ”En udtalelse om teppevavning”, Nylende 15.9, 1900, 277.
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Modernismen skulle bekjempe alt som var “’kitsch” — masseproduksjon, alt dekorativt og
funksjonelt som handverk. Ergo- nir “medium” tok over pa midten av 1900- tallet stresset
den & opprettholde den kantianiske distinksjonen mellom kunst og handverk. Handverk var 1
folge den innflytelsesrike kunstkritikeren Clement Greenberg simpelthen arbeid ikke kunst.
Hans konsept om det medium-spesifikke kan kort forklares som det ramaterialet som brukes
for & utrykke en kreativ aktivitet. ”Flathet var den eneste betingelsen maleriet ikke delte med
noen annen kunstform, og modernistisk maleri orienterte seg derfor mer mot flathet enn mot

216
noe annet.”

Konseptet om det mediums-spesifikke ber altsa kunsten om a forholde seg til
mediets materialitet. Greenbergs konsept om modernismen sé ikke dagens lys for flere tidr
etter Frida Hansens ded, men allikevel kan det argumenteres for Hansens rolle for kommende
norske modernister ved at hun bevisst utnyttet tekstilets potensiale for & skape modernistiske

kunstverk.

6.3 Om Frida Hansen og hindverk som kunsten”andre”
Mange feminister vil muligens oppleve det & benytte hdndverk som vev og tekstil i en
kunstnerisk sammenheng som problematisk. Vev har som nevnt gjennom historien blitt
knyttet tett opp mot kvinner, og mange kunsthistorikere har avslert hvordan handverk og
héndarbeid som broderi og vev unektelig ble brukt for & holde kvinner underdanige og
foyelige. Men er vev og tekstilkunst alltid undergravende for kvinner i seg selv, eller kan
disse arbeidene pa bakgrunn av sin historie som “feminin” praksis benyttes som et verktoy
for samfunnskritikk? Som tidligere forklart 1 kapittelet om Hansens bidrag til
kvinnepaviljongen i 1893 var kvinnekamp definitivt et tema. Med framveksten av
kvinnebevegelsen i Norge kom ogsé Hansens tekstilkunst til sin rett, og Frida Hansens
lovetannmotiv ber kanskje regnes som et utrykk for handverksaktivisme etter at teppet ble
utstilt ved kvinneutstillingen pa vegne av Kvinnesagsforeningen.”'” Billedvevet Lovetann ble
plutselig et mektig verktay i1 en politisk sammenheng.

Parkers The Subversive stitch- forst publisert 1 1984, identifiserer de historiske og
hierarkiske inndelingene mellom heyverdig kunst og handverk som en viktig arsak til
marginaliseringen av kvinners arbeid.*'® P4 samme mate som Glenn Adamson, illustrerer

Parker hvordan handverkets underlegne status bidrar til & heve kunstens status. ” The

216 Sitat Clement Greenberg, oversatt av Agnete @ye "Modernistisk maleri” i Den modernistiske kunsten (Oslo:
Pax Forlag, 2004), 145.

217 Thue, Frida Hansen- En europeer i norsk tekstilkunst, 33.
218 Parker, The Subversive Stitch, XII,XIY
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articular way woman’s work is presented- the constant assertion of the feminine weakness
y

2219 Dikotomien mellom

of woman’s art- sustains the dominance of masculinity and male art.
handverk/det feminine versus kunstverk/det mannlige er et vesentlig poeng for & vise hvordan
Frida Hansen bruker ”feminintet” for & demonstrere styrke og selvstendighet. I mote med
Hansens sterke kvinneskikkelser fremstilt av garn og vevstolen kan det oppleves som om
héndverkets 2. Plass nermest fungerer som et virkemiddel for & skjenke billedveven en
ytterligere dimensjon. P4 den ene siden vever hun motiver med et moderne formsprék, pa den
andre siden bruker hun et ”feminint” hdndverk assosiert med passive kvinner for & skape
tepper hun identifiserer som kunst for & opponere mot sjadvinisme og kunsthierarkienes
ekskludering av tekstilkunst. Roszika Parker skriver: ”When women embroider, it is seen not
as art, but entirely as the expression of femininity. And, crucially, it is categorised as

craft. %

A rette oppmerksomhet mot kunstens materialitet og pa hvilken méte den pavirker
betrakter kan &pne opp for nye tolkninger av arbeidene til Frida Hansen. Den vestlige
kunsthistorien har en lang tradisjon primart fokusert pa 4 finne mening i det kontekstuelle,
det intensjonelle og det formale. Men mening skapes ikke nedvendigvis ikke kun i det
konseptuelle eller det narrative, men ogsé i den fysiske materien, og det ubevisste.

Nér en star ovenfor et kunstverk og betrakter har mange en tendens til 4 analysere visuelt for
a danne mening, fremfor & se, eller & sanse verket pa andre mater. De erfaringer vi har til
tekstil gjor at mange vil oppleve at andre sanser aktiveres nar vi stir ovenfor tekstilkunst, og
at vi som betraktere kan oppleve en annen form for sanselighet. Det er narliggende a tro at

Frida Hansen var bevisst pa at forholdet mellom det fysiske og det visuelle hadde noen andre

konsekvenser i forhold til sanselighet enn det andre medier.

7. Konklusjon
Oppgavens intensjon var aldri & vaere en ny biografi om den unike tekstilkunstneren Frida
Hansen, men heller & underseke kvinne-aspektene ved kunsten hennes som tidligere
forskning har berert, men ikke gatt i dybden pa. Samtidig har oppgaven forsekt & plassere
Hansens kunstnerskap i en samtidig sosial og estetisk kontekst ikke bare i Norge med
internasjonalt. Ved & peke pa funn i arbeidene hennes som kan tolkes som tegn pé feminisme
har oppgavens hensikt vaert & argumentere for Frida Hansen som en innovater og kunstnerisk

feminist.

219 Sitat Parker, The Subversive Stitch, 4.
220 Sitat Parker, The Subversive Stitch, 5.
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Disse funnene har hovedsakelig omhandlet hennes bruk av formale og symbolske virkemidler
som glorien, verkenes litterere innslag, bruk av floral ornamentikk, og sist men ikke minst
Frida Hansens evne til 4 fremstille sterke, aktive og autonome kvinneskikkelser gjennom et
dekorativt formsprak som estetisismen, art nouveau og arts & craft bevegelsen. Et annet
viktig funn ligger i de monumentale verkenes enorme format, som understreker verkenes
kraft og tilstedeverelse.

Frida Hansens tekstilkunst i forskningshistorien er som nevnt oftest omtalt som
grunnleggende dekorative. Muligens skyldes det hennes kobling til art nouveau og stilens
status som dekorativ ved dets fokus pd form fremfor innhold, samt at veven som handverks
konnotasjon mot det dekorative. Det dekorative aspektet ved Hansens kunst er udiskutabelt,
men oppgaven har forsekt a peke pé alternative tolkninger som &pner opp for noe mer. I en
tid hvor man som kvinnelig kunstner métte forholde seg til bade kunst og kjennsmessige
hierarkier, kan det tolkes som om hun gnsket a bryte ut av den dekorative sfeeren. Gjennom
den dekorative formen fikk hun til en viss grad gjennomslag for ideer pakket inn i en
akseptert form, og kjempet seg inn i billedkunstens verden.

Som nevnt var Frida Hansen var en del av en brytningstid da kjennsidentitet var tema
for offentlig debatt. Norge befant seg i en overgangsperiode hvor kvinnen trer ut av mannens
skygge og krever sin plass 1 verden. Mye kan derfor tyde pa at Frida Hansens presentasjon av
kvinner bret med en billedkultur hvis agenda var 4 motarbeide kvinners losrivelse fra den
stereotypiske tanken om hva det ville si & vaere kvinne. Hun dypdykket ned i en verden av
tekstiler for & skape verk som endret ideen hvordan tekstil kunne benyttes, og hun triumferte.

Hansens tematikk ble hentet fra oldtiden, kristen ikonografi og mytologien, men den
formale losningen var innovativ og moderne. Frida Hansen ignorerte motsetningene mellom
den norske og de utenlandske billedvevene, og skapte sin egen spesifikke stil. Hun kan derfor
tolkes som feminist i sin kunstneriske praksis, men ogsd som feminist i praksis basert pa
hennes biografi. Denne oppgaven har forsgkt & argumentere for at hun ber innlemmes i den
feministiske tradisjon pa grunnlag av hennes selvstendighet, og ved hennes selvstendige valg
som kunstner. Frida Hansen demonstrerte styrke og uavhengighet pd uvanlig vis i kunsten, og
burde ikke kun leses som en del av det moderne prosjektet, men ogséd det feministiske.

Feminismens har satt sitt preg pa kulturen og historien gjennom flere belger som har
inntruffet med jevne mellomrom. Oppgavens intensjon har ogsé vert a illustrere at dets
formal er like aktuell i dag som tidligere. Den ber ikke vurderes som en trend som engang var

engasjerende, men som har mistet sine oppsiktsvekkende aspekter. Feminismen ber fortsatt
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strebe etter 4 etablere seg som en fastere del av kunstsfaerens bevissthet slik at unike

kunstnere som Frida Hansen ikke forblir marginaliserte.
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Fig. 1 Alphonse Mucha. Litografi for dramaet Gismonda. 1895.
Foto: Wikimedia commons.
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Fig.2 Gustav Klimt. Judith I (und der Kopf des Holofernes). 1901. Olje pé lerret, 84 x 42 cm.
Galerie Belvedere, Wien. Foto: Wikimedia commons.
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Fig. 3. Dante Gabriel Rosseti. Found. 1884/1885. Tegning, 38,1 x 39,3 cm. Birmingham

Museum and Art Gallery. Foto: Wikimedia commons.
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Fig. 4. Frida Hansen. Pintse- chor.1897. Billedvev. Foto fra albumet Juleaften, 1897,
Nasjonalmuseet

Foto: Hentet fra www.contemporaryartstavanger.no 04.06.19.
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Fig. 5. Frida Hansen. Melkeveien. 1898. Billevev, 260 x 360 cm. Museum fiir Kunst und

Gewerbe, Hamburg. Foto: Wikimedia commons.

Fig. 6. Frida Hansen. Salomes dans. 1900. Billedvev, 193 x 682 cm. Museum Bellerive,

Zirich. Foto: Wikimedia commons.
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Fig. 7. Frida Hansen. Libellenes dans. 1901. Billedvev, 111,5 x 417 cm. Nordiska Museet,

Stockholm. Foto: Wikimedia commons.
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Fig. 8. Frida Hansen. Semper Vadentes. 1905. Billedvev, 288 x 360 cm. Stavanger

Kunstmuseum. Foto: Wikimedia commons.
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Fig. 9. Utsnitt Frida Hansen. Semper vadentes. 1905.
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Fig. 10. Frida Hansen. / rosenhaven. 1904. Billedvev, 313 x 375 cm. Drammen kunstmuseum

Foto: Hentet fra www.fridahansen.no 04.06.19.
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Fig. 11. Puvis de Chavannes. La réve.1883. Olje pa lerret, 82 x 102 cm. Musée

d’Orsay, Paris. Foto: Wikimedia commons.
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Fig. 12. Aubrey Beardsley. The Climax. 1893. Illustrasjon til Oscar Wildes drama.

Privat eie. Foto: Wikimedia commons.
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Alphonse Mucha. La Trappistine.1884. Litografi til reklame for La Trappistine. Foto:

!

Wikimedia commons.
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Fig. 14. Albert Moore. The Dreamers. 1884. Olje pa lerret, 70 x 121 cm. Birmingham
Museums & Art Gallery, Birmingham. Foto: Wikimedia commons.
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Fig. 15. Edward Burne- Jones. The Legend of the Briar Rose: The Garden Court. 1871-90.
Olje pé lerret, 120,9 x 226, 8 cm. Bristol City museum and Art Gallery, Bristol.
Foto: Wikimedia commons.
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Fig. 16. Frida Hansen. Lavetand. 1893. Billdevev, 200 x 250 cm. Privat eie.
Foto: Hentet fra www.contemporaryartstavanger.no 04.07.19

94



95



