Sammendrag

Denne oppgaven omhandler kunstsjangeren Outsider Art i norsk kontekst, med sarlig fokus
pa kunsten som ble laget av elevene ved skolen pd den nord-norske sentralinstitusjonen
Trastad Gérd. Skolen og kunstnerne blir stilt opp mot rddende teorier innenfor sjangeren for &

f4 svar pd spersmélet: Kan kunsten fra Trastad Gard defineres som Outsider Art?

il



v



Takk

Til min kjeere familie: Hanne, Odd og Kristian.

Til Ser-Troms Museum for innsyn i arkiv og tillatelse til & bruke foto fra deres samling. Dette

har vaert uvurderlig for min oppgave.
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1 Innledning

1.1 Introduksjon
Jeg ble forst virkelig oppmerksom pé begrepet Outsider Art da jeg tiltrddde min stilling som

museumskonsulent ved Trastad Samlinger, en avdeling av Ser-Troms Museum, i 2012.

Samlingene baserer seg i hovedsak pa a vise kunst og historie fra den nd nedlagte Trastad
Gard, Nord-Norges gamle sentralinstitusjon for psykisk utviklingshemmede. P& galleriet er
det utstilt, i tillegg til bdde norsk og internasjonal samtidskunst, kunst laget av menneskene

med psykisk utviklingshemming som bodde pa Trastad Gard og gikk pa skolen der.

Interessen min for Outsider Art ble vekket pé Trastad Samlinger og nér jeg na skal skrive min
masteroppgave falt det naturlig at det var denne sjangeren jeg onsket & skrive. Da meldte det

seg ogsa en del spersmél om nettopp kunsten som i sin tid ble laget pé sentralinstitusjonen.

1.2 Tema

Kunstsjangeren Outsider Art er fremadskridende internasjonalt med 4apning av egne
verksteder, galleri og kunstfestivaler, og man kan ogsa se en gkende interesse innenfor vére
egne landegrenser. Det er i dag noen av vare samtidskunstnere, for eksempel Audgunn
Wilhelmsen, som plasseres innenfor sjangeren av kuratorer. Det satses pa Outsider Art, blant
annet 1 Trastad Samlingers prosjekt for & utvikle et nasjonalt kompetansesenter for
kunstsjangeren.' Det kommer ogsé signaler fra det offentlige hold om at Outsider Art ber vies
mer oppmerksomhet. 1 en innstilling fra familie- og kulturkomiteen 1 2012 til

stortingsmelding 23 om visuell kunst kan en lese:

Komiteen vil understreke betydningen av at Outsider Art-kunstnere, utevere som i en
eller annen form er mentalt syke, har intellektuelle vansker eller leerevansker og som
lever eller har levd pa kanten av samfunnet, ogsd ma fi mulighet til & uttrykke seg
gjennom kunstnerisk skapende og utevende virksomhet. I den forbindelse vil komiteen
spesielt pekte pa Ser-Troms museum, Trastad samlinger og deres utmerkede arbeid for
Outsider Art.

Familie- og kulturkomiteen (2012), 2.1.

! Prosjektet foregar fra 2011-2014 og skal kartlegge behovet for et slikt senter. Utovere av ra
kunst kartlegges og visjonen er at Trastad Samlinger skal gi disse uteverne en plass i den
norske kulturarena. (personlig korrespondanse med Simone Rossner, mars 2014)
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Det er skrevet mye internasjonal faglitteratur pd omrédet de siste tidrene, og det er mange
sparsmél som blir reist sarlig ettersom markedet for kunsten vokser. Etter hvert som det
kommer flere og flere aktorer til og sjangeren eker i popularitet, virker det ogsa som om det

blir et storre behov for presisjon. Kritikere ensker 4 vite hvor grensene skal trekkes.”

Denne diskusjonen, pa grunn av sjangerens natur, kommer hovedsakelig ikke fra kunstnerne
selv, men fra kuratorer og kritikere rundt dem. Et av sjangerens hovedtrekk er nettopp
kunstnerens fravar av evne til eller interesse for 4 ta del i slike diskusjoner. Mye av Outsider

Art handler jo nettopp om at det a sette grenser for kunsten er uinteressant.

Selv kommer jeg som student og kritiker ogsd inn i denne diskusjonen med et eksternt
perspektiv. Denne oppgaven vil bli skrevet med innsikten til en flue pa veggen, og bidrar sant

sett ikke med noen interessant innsikt fra kunstnerne selv.

Det er skrevet lite om Outsider Art i Norge til tross for den internasjonale oppmerksomheten
sjangeren har oppnadd. Det er mulig & finne en del forskning pd kunst som rent terapeutisk
virkemiddel og det er ogsa skrevet en del om enkeltpersoner slik som for eksempel Bendik
Riis, hvis kunst i enkelte omtaler knyttes opp mot Art Brut (Steihaug 1998: 33-34). Man kan
ogsé finne en del biografisk om Herleik Kristiansen, en av kunstnere fra Trastad Gard, men
kunstsjangeren blir ikke diskutert. Det som forskes pd av samtidskunst skjer i regi av
prosjektet pa Trastad Samlinger. I alt er det f& eksempler pd forskning som omhandler

Outsider Art i Norge, og jeg ensker & bidra til 4 rette opp dette.

1.3 Avgrensning og problemstilling

Temaet mitt er altsd Outsider Art i norsk kontekst. Det kreves nok en sterre og mer
dyptgéende oppgave enn denne for a skulle skrive om hele sjangerens historie i Norge, si nar
jeg skulle avgrense temaet tenkte jeg forst 1 et rent tidsperspektiv. Samtidskunsten innenfor
sjangeren 1 Norge blir allerede forsket pd i prosjektet for kompetansesenter pa Trastad
Samlinger og jeg vurderte den dekket til en slik grad at det ikke var interessant & skrive om

dette. Jeg bestemte meg for & undersoke temaet i et historisk perspektiv.

* Dette viste seg blant annet under Outsider Art symposium i Harstad 2012. Et eksempel er
Angelica Bdumers foredrag med tittelen Art Brut between therapy and art market som stilte
spersmal ved nér kunst laget av psykisk utviklingshemmede kun hadde terapeutisk verdi, nér
det kun hadde en markedsverdi og nér det faktisk kunne betegnes som kunst som tilherte
sjangeren Outsider Art/Art Brut. (Bdumer, 2012: 1)
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Det er fremdeles mange innfallsvinkler til temaet: en kunne forsket pa hvordan psykiatrien har
forholdt seg til psykisk utviklingshemmede kunstnere; hvordan Outsider Art/Art Brut-
begrepene er blitt brukt i norsk kunstkritikk; eller pa enkeltkunstnere eller institutt. Det er en
del kunstnere jeg vurderte a4 skrive om ndr jeg ville se bakover i tid pd Outsider Art i Norge.
Blant disse er Bendik Riis, som tidligere nevnt, og Qyvind Dittmann. Jeg kunne ogsé valgt &

skrive om Dikemark sykehus og kunsten som ble laget der.

Til slutt falt valget likevel pa kunstnerne fra Trastad Gard. Delvis pa grunn av min personlige
tilknytning til stedet og mine pafelgende forhandskunnskaper, men ogsa fordi jeg mener det

kan stilles en del viktige spersmaél til denne kunsten og dermed videre til sjangeren.

Det er 1 tillegg fordelaktig & skrive en oppgave om kunstnerne fra Trastad fordi de
representerer et helt yrkesliv som kunstnere, fra barnsben til pensjonsalder. Dette gir en
mulighet til & underseoke hvordan de har vokst og blitt mottatt som kunstnere. Det er en
forholdsvis god tilgang pa kilder da det er blitt skrevet en god del avisartikler og institusjonen
selv ga at tidsskrifter og jubileumsskrifter. Svert viktig er det ogsé at lereren ved skolen har

skrevet rapport om hvordan skolegangen foregikk.

Kunsten pd Trastad Gard ble revitalisert ved byggingen av Trastad-galleriet og na nok en
gang gjennom prosjektet med kompetansesenter for Outsider Art.” Det her allerede vaert flere
utstillinger, store og sma, hvor denne kunsten har blitt satt i sammenheng med Outsider Art.
Dermed mener jeg at det er betimelig & sporre om Trastad-kunsten herer hjemme under denne

betegnelsen.

Min endelige problemstilling ble ”Kan kunsten fra Trastad Gard defineres som Outsider
Art?”. Denne problemstillingen omfatter min avgrensning av temaet og gir meg en
innfallsvinkel som skal dekke en del av de spersméilene jeg sitter med i forhold til Outsider
Art i Norge. Her er det viktig & se nermere pd hva Outsider Art er og historien som ligger bak

skapelsen av kunst pa Trastad.

1.4 Kunstnere
Etter & ha avgrenset temaet og funnet problemstillingen er feltet fremdeles stort. Det var svart

mange mennesker som drev med kunstnerisk aktivitet pa Trastad Gard og et titalls av dem er

? Trastad Samlinger apnet sitt galleri i 2000. (Nettside: Trastad Samlinger — Museum og
galleri udatert)



representert 1 galleriet pd Trastad Samlinger. Museet er i besittelse av flere tusentalls verk fra
elevene pd Trastad skole. Dette er et forskningsmateriale av en slik storrelse at denne

oppgaven ikke ville rekke over alt.

Alle kunstnerne fra Trastad som er utstilt i galleriet er av interesse. Blant dem finner vi Johan
Hansen (f. 1947), som lager keramikkfigurer basert pa sin kulturelle bakgrunn som samisk.
(Johan Hansen udatert) Torstein Nilsen (f. 1948) er en av fa fra Trastad skole som har
oppnadd medlemskap i NNBK, interesseorganisasjon for Nordnorske Bildende Kunstnere.
(Borkenes 2002: 22-23) Disse og i de andre kunstnere i galleriet er alle gode kandidater for &

forske videre pa.

Jeg har valgt & fokusere pa to kunstnere, Herleik Kristiansen (f. 1947) og Karly Mikalsen (f.
1927), som jeg mener er representative for gruppen pé hvert sitt vis og som samtidig skiller
seg ut. De to er ogsd sa ulike hverandre at kontrastene vil vare gode for & belyse

problemstillingen.

Herleik Kristiansen har et velkjent navn. I sin tid pa Trastad fikk han god tilgang til skolegang
og ogsd 1 etterkant fikk han oppleering i kunstfag. Han har medlemskap i NNBK og er kjopt
inn av flere private og offentlige gallerier og institusjoner, deriblant Nasjonalgalleriet. Han
har deltatt med sine verk pa mangfoldige utstillinger og hatt utsmykkingsoppdrag for kirker,
lufttransportterminaler og lignende. (Borkenes 2002: 18-19) I 2009 hadde han en retrospektiv
utstilling 1 Harstad. (Harstad 2009) Det er ogsa laget en biografisk film om ham. (Rikardsen
2006) Det er med andre ord godt tilgjengelig med kildemateriale om Kristiansen. Hans verk

av keramikk og linotrykk er ogsé for meg svart fengslende.

Karly Mikalsen er en kunstner som hadde stor produksjon i sin tid pa Trastad, men som
verken har mottatt samme oppmerksom eller har gatt i skole etter at hun var ferdig pa Trastad

skole. Hennes kunst er keramikk- og tekstilfigurer for dukketeater.

Disse to kunstnerne gikk begge pa Trastad skole med samme tilgang pé laerere og 1 hvert fall i
utgangspunktet samme tilgang til materiale og verktoy. Bédde Kristiansen og Mikalsen har en

stor mengde kunstverk pd Trastad Samlinger.



1.5 Metode
Min metode for & analysere kunstnerne og deres historikk i forhold til problemstillingen er
etter Roger Cardinals definisjoner og metoder slik han beskriver dem i sin bok OQutsider Art

(1972). Jeg vil gé nermere inn pa disse kravene i kapittel 2.

Etter de begrensningene som Cardinal legger opp, skal man ikke analysere denne type kunst
med metoder som ikke er tilpasset den. Outsider Art er i sitt grunnprinsipp imot tradisjonelle
former for betrakteren & forholde seg til den alternative kunsten. Denne kunsten skal bryte
med den innlerte kulturen og da kan man heller ikke mote den pd samme mate. Jeg har
likevel til valgt & forholde meg til Erik Merstads metoder 1 Visuell analyse: Metode og
skriverad (2000) nér jeg skal forholde meg til de rent tekniske aspektene ved kunsten.

Jeg benytter meg av kort av forfatter Per Thomas Andersen “Kritikk og kriterier” fra Vinduet
1987 nar jeg skal foreta en redegjorelse for resepsjonen av kunsten i delkapittel 4.5. Andersen
forholder seg forst og fremst til litteraturkritikk, men jeg vurderer det slik at kriteriene hans er

a finne igjen 1 reportasjene om Trastad-kunsten.
1.6 Kilder

1.6.1 Outsider Art — historikk og definisjon

Jeg har 1 hovedsak valgt & forholde meg til boken Outsider Art (1972) av Roger Cardinal.
Boken er skrevet med utgangspunkt i teoretikere som er kommet forut for ham, derav
hovedsakelig Jean Dubuffet, og gir Cardinals syn pa hvordan kunstsjangeren har vokst fram
og hvordan den kan defineres. Denne boken er svart god for mitt formal i og med at den
setter klare grenser for hva, etter Cardinals syn, som er Outsider Art og hva som ikke herer
hjemme under sjangeren. Cardinal legger ogsd frem hvilke feil en kan gjore nar en skal

forsake & forstd den alternative kunsten.

Selv om boken heter Qutsider Art bruker Cardinal ikke denne betegnelsen nar han skriver.*
Jeg har valgt & bruke dette begrepet nar jeg referer til det han skriver, fordi jeg vil ha en
enhetlig begrepsbruk i oppgaven slik at den er mest mulig forstéelig for leseren. Se tidligere
underkapittel om betegnelser for hvorfor jeg har valgt & bruke dette begrepet fremfor et av de

andre alternativene.

b 2

* Cardinal forholder seg forst og fremst til betegnelser som “Art Brut”, “schizofren kunst”,
“autodidaktisk kunst”, "autistisk kunst” og lignende.
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Cardinals teorier bygger i stor grad pd en sammensmeltning av Dubuffet og andre teoretikere.
Jeg bruker den engelske oversettelsen av Dubuffets ”Asphyxiante Culture” som man finner i
Aspyxiating Culture and other writings (oversatt av Carol Volk) fra 1988, for 4 gi et grunnlag

for disse teoriene.

Andre kilder for dette kapittelet er John Maizels’ Raw Creation: Outsider Art (1996). Maizels
er redakter for kunsttidsskriftet Raw Vision, som har omhandlet Outsider Art siden det forst
kom ut i 1989. Denne boken gir et noe mer samtidig perspektiv pd kunstsjangeren slik den har
utviklet seg. Maizels er opptatt av & vise de forskjellige sidene av kunsten og er apen for de
variasjoner han meter. Cardinal har skrevet forordet i boken og bereommer Maizels for hans

pluralisme.

Jeg har ogsé brukt Colin Rhodes’ Qutsider Art: Spontaneous Alternatives (2000) som er like
preget av pluralisme som Maizels Raw Creation, men som 0gsa er mer opptatt av a belyse
problemene rundt sjangeren. Dette er ogsd en bok som Cardinal lgfter frem som et viktig verk

for Outsider Art.’

Kildene for historikken bak Outsider Art er dermed kun annenhéinds. Jeg gar ikke selv inn for
a undersegke hovedkildene (slik som Prinzhorns bok), da denne delen kun er ment for & legge
en bakgrunn for definisjonen pa Outsider Art og for & sette det senere kapittelet om kunsten
pa Trastad Gérd i kontekst. Det finnes mange kilder som omhandler denne historikken og jeg

mener den blir godt dekket av de bekene jeg har nevnt her.

Hovedkilden i dette kapittelet er for Dubuffets teorier og for hvordan en kan definere Outsider

Art (Cardinal) da disse er det viktigste for min problemstilling.

1.6.2 Trastad Gard — sentralinstitusjon og skole

I kapittelet som omhandler Trastad Gérds historikk har jeg forholdt meg til litteratur utgitt av
Nord- og Ser-Halogaland bispedommerdd, som drev sentralinstitusjonen, og til litteratur
skrevet av Arne-Johan Johansen som selv baserte seg pa de samme kildene i tillegg til
intervjuer med ansatte, SOR-rapporter og offentlige dokumenter. A bruke kilder utgitt av
institusjonen selv vil selvfolgelig ikke gi et objektivt innblikk i historien. Hensikten med dette
delkapittelet er likevel ikke & ga dypt inn i historien til institusjonen som helhet, men & gi

leseren kontekst for den kunsten som ble laget her. Dermed har jeg valgt & forholde meg til

> Se utdrag av kritikk p4 baksiden av omslaget p4 Rhodes’ bok.
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disse kildene som de er og i sterst mulig grad bruke kun faktaopplysninger. Der hvor det er

snakk om rene synspunkter i disse kildene, vil jeg tilneerme meg dem kritisk.

Som en motvekt til dette vil jeg bruke Halvor Fjermeros bok Andssvak og Bjern-Eirik
Johnsens doktoravhandling /...] men ellers var det jo god mat, men det var jo jeevlig strengt!.
Forstnevnte tar for seg norsk omsorg for mennesker med psykisk funksjonshemming fra et
kritisk perspektiv. Sistnevnte omhandler i sin helhet fortellinger fra Trastad Gard og er basert

pa intervjuer med mennesker var klienter ved institusjonen.

Nér jeg diskuterer institusjonens skole og den kunstopplering elevene mottok her, viser jeg til
en rapport skrevet av Sigvor Riksheim for Forseksradet. Denne rapporten ser jeg som farget
av to ting; at det er lereren selv som forteller om hvordan skolen var og det er hennes
subjektive mening som kommer fram, og at hun henvender seg til sin oppdragsgiver og da
bade vil presentere resultatet i best mulig lys og ogsa blir svart opptatt av den pedagogiske
siden av saken. Det som kommer frem i1 denne rapporten er forst og fremst Riksheims syn pé
om skolen har oppnadd sin mélsetning om en normalisering av hverdagen for elevene fremfor
hennes tanker rundt det kunstfaglige. Rapporten er likevel viktig da den gir innblikk i hvordan

opplaeringen ved skolen foregikk og hvor langt leererne styrte elevenes uttrykksmater.

For & gi et utdypende bilde av skoletilbudet vil jeg ogsd undersegke avisartikler fra denne
perioden. Disse artiklene er & finne i arkivet pd Trastad Samlinger. Dessverre er de ofte ikke
merket med forfatter, avis eller lignende. Igjen er det laereren, Sigvor Riksheim, som star for
ytringene 1 disse artiklene, men her er hun ikke preget av at hun retter uttalelsene mot

Forsgksradet.

1.6.3 Kunstnere fra Trastad — verk og mottakelse

Nér jeg skriver om Herleik Kristiansen benytter jeg meg av utstillingskataloger og en
biografisk film. Den mest detaljerte biografien om ham som er & finne i dag er skrevet av
Karen Andreassen (kunsthistoriker, spesialpedagog og leder ved Trastad Samlinger) i en
utstillingskatalog for Gaia Museum. Andreassen referer til intervjuer gjort av Sigvor
Riksheim, i tillegg til samtaler med Herleik Kristiansen og instrukterer fra Trastad Senter som
hun ikke navngir. Kildene er til dels vanskelig & verifisere, sikkert er det i hvert fall at
Riksheim gikk bort ti ar for utstillingskatalogen ble skrevet s& Andreassen gjennomforte ikke
intervjuene med i forkant av den. Andreassen kommer med noen faktaopplysninger om

lererantall pa skolen 1 1961, som er feil 1 forhold til Riksheims egen rapport fra 1972. De



forskjellige utstillingskatalogene bekrefter hverandre, men det er vanskelig & si om noen av

dem har hentet info fra de andre.

I den biografiske filmen om Herleik har filmskaperen intervjuet Herleik og personer rundt

ham. Denne filmen gar mest i detalj om hans tid pd Trastad Senter.

Det er fa dyptgéende kilder tilgjengelig om Karly Mikalsen. Hun nevnes et par ganger i
Sigvor Riksheims forsgksrapport og i en del bisetninger i avisartikler fra 70- og 80-tallet. Den
beste tilgjengelige skriftlige kilden for hennes biografi er en upublisert artikkel skrevet av
Rennaug Benjaminsen, formidler ved Trastad Samlinger, med bakgrunn i intervjuer av et
yngre familiemedlem og av ansatte fra forskjellige institusjoner hun har bodd pa (blant annet
en tidligere aktiviter ved Trastad Gard). Denne kilden beror altsd pd muntlige kilder og er

dermed noe usikker, men den er den beste jeg har klart & finne.

Jeg har ogsa selv besgkt Trastad Samlinger for & studere kunsten der. Mye av observasjonene

rundt kunsten kommer fra disse studiene.

I delkapittel 4.4 tar jeg for meg avisartikler (fra arkivet pa Trastad Samlinger) som omhandler
kunstnerne fra Trastad Gard. Disse er hovedsakelig kulturreportasjer fremfor noen form for
kunstkritikk, og er ofte uten navn pa forfatter og lignende (se 1.6.2). Det er ogsé grunn til & tro
at det er Riksheim som har ledet samtalen i de tidligste artiklene fra 60-tallet, da beskrivelsene
av kunsten har noe samme ordlyd over flere ar. Jeg vet ikke hvem som har samlet inn disse
artiklene, sa det er ikke mulig & vite om det kun er blitt tatt vare pa de artikler har hatt en viss

vinkling eller om det er blitt samlet alle mulige artikler om temaet.

1.7 Foto
Fotografiene i denne oppgaven er lant fra Ser-Troms Museums fotosamling. Disse er

fotografert under profesjonelle forhold og museet har fulle rettigheter til dem.

1.8 Begrepsbruk

Den type kunst jeg skriver om i denne oppgaven er kjent under flere forskjellige begrep.
Dubuffet kalt denne kunsten ”Art Brut”. Roger Cardinal benytter seg ogsé stort sett av dette
begrepet, men brukte Outsider Art” i tittelen av sin bok. Andre versjoner er "Raw Art” eller
pa norsk “’rd kunst”. Jeg har valgt & bruke betegnelsen Outsider Art for & vise at jeg forst og

fremst forholder meg til det som stér skrevet i Cardinals bok. Det er ogsd dette begrepet som



har blitt brukt oftest i norsk kontekst det siste tidret (som i offentlige dokumenter, se 1.2), selv

om det na kan virke som om ”’ra kunst” blir mer vanlig.

I diskusjoner som omhandler minoriteter er det viktig & vise respekt ved & vaere bevisst sin
egen sprakbruk - spesielt nar man ikke selv er del av minoriteten og nar de har hatt slike

nedverdigende begrep som mennesker med psykisk utviklingshemming har opplevd.

I diskusjonen rundt Outsider Art er ordet “mad” (pa norsk “gal”) svart vanlig. Jeg bruker
heller begrepet ’psykisk syke” eller “mennesker med psykiske lidelser” av hensyn til de som
mé leve med det som kan regnes som et negativt ladet begrep. Cardinal fokuserer ogsa i
hovedsak p&d mennesker med diagnosen schizofreni, men for & holde en enklere kobling mot
de senere teoriene til Maizels og Rhodes har jeg ikke gjort det samme. Nar Cardinal selv 24 ar
senere skriver i forordet til Maizels bok, kan det virke som om han ogsé har gétt bort fra dette

fokuset.

Nér man snakker om denne kunstsjangeren brukes ogsa begrepet “primitiv kunst” (som i
denne konteksten menes kunst laget i stammesamfunn eller ikke-akademisk kunst fra utenfor
den vestlige delen av verden). Dette begrepet er omdiskutert utenfor Norge og jeg er enig i
den siden som mener begrepet er utdatert. Pa engelsk er det blitt mer vanlig & si ”Tribal art”

eller ”Etnographic art”. P4 norsk har jeg valgt & bruke begrepet ”stammekunst”.

Begrep som “andssvak”, ”andsveik” eller “evneveik” er ikke noe som er akseptabelt 1 bruk i
dag, men de vil dukke opp i eldre institusjonsnavn og sitat.® Fjermeros omtaler slike begrep

som “gamle navnevaner [som] er vonde & vende”. (Fjermeros 2009: 16.)

Nér jeg selv bruker begrep for & omtale menneskene med psykisk funksjonshemming som
bodde pa Trastad Gard, har jeg valgt & forholde meg til ordet ’klient”. Selv om dette ordet
antyder en heyere grad av frivillighet enn det som nedvendigvis var gjeldende, er det det
begrepet institusjonen brukte selv (i “Trastad: Historien om Nord-Norges Andssvakehjem” av
Gunnar Redahl i hans Trastad: Historien om Nord-Norges Andssvakehjem fra 1972 finner jeg
begreper som “klienter” eller ”barn”) som for meg virker noenlunde neytralt. Bjern-Eirik
Johnsens bruk av ordet pasient” i sin doktorgradsavhandling blir for sykdomsfremkallende
for mine hensikter. (Johnsen 2011: 1) Det er fristende & bruke ordet “beboer” da dette er

mindre klinisk, men da ogsé ansatte bodde pa institusjonen blir dette for vagt.

% Se mer om navneendring i kapittel 3.



Ved omtale av skolen bruker jeg “elever”. Sigvor Riksheim selv bruker i sin forseksrapport
ofte det infantiliserende ordet “barna”, til tross for at hun forteller i sin rapport at eldste
elevene var 30 &r gamle. “Trastad-barna” er ikke et ukjent begrep og dukker ofte opp i skriv
for innsamlingsaksjonene til institusjonen. Ogsd “familie” dukker opp nér ansatte fra Trastad

Gard skal beskrive pasientene som gruppe. (Riksheim 1972: 3)

Enkelte vil kanskje vurdere det slik at diagnosen psykisk utviklingshemmet ikke skal
behoves & knyttes opp til kunstnerne, da de heller vil fokusere kun pa kunstens kvalitet. Jeg
legger ikke skjul pd diagnosen forst og fremst fordi den er uleselig knyttet opp til kunstnernes
livshistorie, men ogsd fordi jeg mener at psykisk utviklingshemmede har rett til & vises. Det er
ikke opp til meg som utenforstdende & forseke & ignorere en diagnose som har gitt dem bade
begrensninger og muligheter. Outsider Art som sjanger fungerer pé sitt beste som en scene

hvor dyktige kunstnere med psykisk utviklingshemming kan f4 sin fortjente oppmerksomhet.

Begrepet “normalskole” vil bli brukt i denne oppgaven. Med dette mener jeg ikke & opprette
et skille mellom “normale” og “unormale” elever. Hensikten er 4 betegne den vanligste
formen for skole, det vil si den offentlige skolen, i motsetning til skoler for elever med
spesielle behov. Dette begrepet brukes gjentatte ganger i Riksheim forseksrapport, og er ogsé

1 dag brukt av forbund og i aviser.

For ordens skyld vil jeg ogséd oppklare de forskjellige navnene som forholder seg til Trastad.
Sentralinstitusjonen for psykisk utviklingshemmede pa Trastad ble kalt Trastad Gard’ og

skolen pd institusjonen ble kalt Trastad skole.

Trastad Produkter er en vekstbedrift i Harstad og Kveafjord. Mange av elevene pa skolen
gikk videre til & arbeide her, blant annet pa keramikkverkstedet som var kjent som Trastad-

senteret eller senere Trastad Design.

Trastad Samlinger er en avdeling av Ser-Troms Museum som befinner seg i en av de gamle
paviljongene pa Trastad i Kvefjord. Denne avdelingen har museum og galleri. Nér jeg

snakker om galleriet pa Trastad er det dette galleriet jeg mener.

7 Stiftelsen som sto ansvarlig for driften av denne institusjonen og etter hvert ogsi andre
tilbud i regionen, ble kalt Nord-Norges Andssvakehjem. Dette navnet ble senere endret til
Nord-Norges diakonistiftelse. Mer om dette i kapittel 3 som omhandler historikken til Trastad
Gard.
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1.9 Svakheter ved oppgaven

Det er en del svakheter ved oppgaven jeg ensker & nevne for jeg gér videre. Forst og fremst
har jeg valgt ikke & intervjue kunstnerne i oppgaven selv. Dette valget tok jeg da ikke begge
kunstnerne er i stand til & kommunisere til samme grad, og jeg ensket & vie dem lik
oppmerksomhet. Likevel er det et fakta at det er mye mer lett tilgjengelig informasjon om
Herleik Kristiansen, da han tidligere har fitt mer oppmerksomhet enn de andre. Dette gjor at
oppgaven kan bli noe mer dyptgidende nar jeg skriver om ham. Jeg har heller selv ikke tatt
meg tid til 4 finne tak i utfyllende biografier - for eksempel ved & anskaffe muntlige kilder —
utover det som allerede er tilgjengelig nedskrevet. Pa dette viset er jeg nedt til & forholde meg

til de detaljene som allerede er kjente og til kunstverkene i seg selv.

Informasjonen som kommer om skolen er i stor grad fra én akter: Sigvor Riksheim. Det som
er skrevet 1 detalj om hvordan undervisningsopplegget foregikk i den tidlige tiden er skrevet
av henne. Jeg mener likevel det ikke er stor grunn til & mistro Riksheim nér hun har skrevet
sin rapport, sa lenge man er bevisst at det er en ensidig versjon som blir gitt. Mer om denne
kilden i tidligere delkapittel, 1.6. Det hadde vert interessant a se pd hva Riksheim selv mente
om forholdene pé Trastad-senteret, det vernede verkstedet for kunstnerne fra Trastad Gérd, og
hvorvidt de fulgte hennes ambisjoner, men selv om en korrespondanse om dette burde vare
ha forekommet har jeg dessverre ikke lyktes med & finne den. Kritikk av forholdene pa

Trastad-senteret kommer derfor fra andre hold.

Det skal finnes videointervjuer av Riksheim og elevene hennes fra 60- eller 70-tallet. Man kan
se snutter av disse videoene i den biografiske filmen om Herleik. Disse hadde nok vert
interessant a studere, da Riksheim, 1 de klippene jeg har sett, snakker med og om de enkelte
kunstnerne og om hvordan de arbeider. Jeg har dessverre ikke fatt sett neermere pa disse mens

jeg har arbeidet med oppgaven, men det er en mulig innfallsvinkel for fremtiden.

Jeg har maéttet foreta en utvelgelse blant kunstnerne. Det er dessverre ikke rom i denne
oppgaven for & ga detalj om alle de som er presentert i galleriet pd Trastad Samlinger, og
mine valg har blitt tatt delvis med grunnlag i hvilke av kunstnerne som det er mest

informasjon tilgjengelig om.

I oppgaven vil jeg gjore en resepsjonsanalyse av det som er skrevet om kunsten fra Trastad.

Det er dessverre lite direkte kunstkritikk tilgjengelig — det jeg har klart & finne er stort sett
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avisartikler som informerer om omstendighetene rundt utstillingene. Det er likevel en del

begrepsbruk jeg kan se naermere pa.

Nér det gjelder metoden denne oppgaven skal bygges pa har jeg valgt kun & konsentrere meg
om det som kommer fra Outsider Art-teoretikerne selv. Dette er gjort bevisst pd grunn av
disse teoretikernes fundamentale avvisning av det sdkalt “kulturelle” — det ville ikke vere
passende & bedemme om kunsten er Outsider Art eller ikke etter kulturelle metoder — og fordi
det er begrenset hvor mye jeg kan dekke i denne oppgaven. Et tema for fremtiden kan vaere a

sammenligne teoriene rundt Outsider Art med andre institusjonsteorier.

1.10 Progresjon
For & finne ut av problemstillingen vil jeg underseke hvordan Outsider Art defineres, hva
bakgrunnen (historikk og skole) for kunsten pa Trastad var, og sd g dypere inn i selve

kunsten og hvordan den ble mottatt.

I det andre kapittelet av denne oppgaven vil jeg underseke hva Outsider Art er. Det er viktig &
ha dette grunnlaget pé plass for jeg kan begynne a svare pa problemstillingen. Dette kapittelet
vil veere en gjennomgang av diverse faglitteratur, derav forst og fremst Asphyxiating Culture
av Jean Dubuffet og Outsider Art av Roger Cardinal. Jeg bruker noen teoretikere fra de siste

tidrene for 4 nyansere disse to.

I det tredje kapittelet vil jeg se nermere pa historikken til Trastad Gard og spesielt hvordan
oppleringen pa skolen var lagt opp. Dette blir et kildestudium med hensikt & fa innblikk i om
skolen pa Trastad Gard kan regnes for a vaere 1 anden til Outsider Art. Jeg vil ogsa ta meg tid
til & se kort pd institusjonens historie da jeg mener dette er viktig for & gi innsikt i kunstnernes

liv og arbeidssituasjon.

Det fjerde kapittelet vil omhandle kunstnere selv. Dette kapittelet vil bestd av kildestudium
for 4 finne frem til kunstnernes biografi og visuelle analyser av kunsten deres, for & se
hvorvidt de kan falle inn under Outsider Art-begrepet. I dette kapittelet vil jog ogsé foreta en
resepsjonsanalyse for & avgjere hvordan publikum har oppfattet denne kunsten. Spesielt

interessant blir det & se om den har blitt gjenkjent som Outsider Art eller ikke.

Til slutt kommer et oppsummeringskapittel, hvor jeg vil gjennomga konklusjonene fra de

foregdende kapitlene.
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2 Outsider Art — historikk og definisjon

2.1 Innledning

Hensikten med dette kapittelet er & underseke hva Outsider Art er og a klargjere hvordan en
kan definere om ulik kunst herer hjemme under denne betegnelsen eller ikke, slik at jeg
senere har verktey til & vurdere om skolen og kunstnerne pd Trastad Gard foyer seg inn under

denne bevegelsen.

Forst vil jeg gjennomga historien til Outsider Art, fra teoretikernes side og fra kunstnernes
side, s& bakgrunnen for den gkte bevisstheten om denne kunsten kommer klart frem. Her vil
jeg se pa de tidligste teoriene fra 1800-tallet og frem til den andre verdenskrig — forst og
fremst av psykiatrikere, men ogsé kunsthistorikere. Jeg vil ogsa vie litt tid til & se pd hvordan

den institusjonelle kunsten tok inspirasjon fra marginalisert kunst.

Kunstneren Jean Dubuffet er en svert betydningsfull skikkelse for denne kunstbevegelsen.
Jeg vil undersgke ham og hans definisjoner av Art Brut for 4 {4 et godt utgangspunkt & jobbe

videre med.

Professor Roger Cardinal og hans teorier om hva som er og ikke er Outsider Art utgjer en
vesentlig del av grunnlaget som ma til for at jeg kan svare pd min problemstilling. Jeg vil
skrive ngye om disse kravene. Cardinal gar ogsd i detalj om utfordringene for de som skal

skrive om marginaliserte kunstnere, noe som er svert nyttig med hensikt til denne oppgaven.

Jeg vil ogsa ta opp nyere sider av Outsider Art som kanskje faller utenfor de strenge kravene
til Cardinal og Dubuffet. Hensikten med dette er 4 gi et bilde av hvordan Outsider Art ses p4 i
vér samtid og & finne ut om den kan vere noe bredere enn den som jeg har vist tidligere i

kapittelet.

Til slutt vil jeg skrive noe om problematikken rundt denne kunstbevegelsen. Dette gjor jeg for
igjen & nyansere det bildet som jeg gir tidligere 1 kapittelet. Det er viktig for denne oppgaven &
belyse de sidene av Outsider Art som ikke er helt feilfrie, da det ogsd viser hvordan det kan
vare vanskelig, og i noen tilfeller upassende, & definere verk innenfor sjangeren. Jeg ensker
ogsa 4 se nermere pd hvor denne kunsten kan veare rettet i fremtiden som svar pd disse

utfordringene.
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2.2 Kunstsjangerens historikk

2.2.1 En gkende bevissthet hos teoretikere

I den siste halvdelen av 1800-tallet utviklet det seg en interesse i Europa for kunst av
pasienter i psykiatriske sykehus. Denne interessen 14 ikke hos kunstkritikerne, men hos legene
som behandlet pasientene og til & begynne med hadde de ikke noen estetisk verdsettelse av
kunsten. Lite av kunsten fra for 1900-tallet eksisterer fremdeles i dag, da den ble sett pd som
verdiles i1 sin samtid og det som, med en ekende interesse hos legene, ble samlet inn for
diagnostikkens skyld ble ogsa destruert etter at dens psykiatriske nytte var over. (Rhodes
2000: 48)

De tidligste publiserte studiene er Art of Madness (1857) av den skotske W. A. F. Browne og
Genio e follia (1864) av italienske Cesare Lombroso. (Maizels 1996: 13) Cardinal definerer
Lombrosos studie som det forste alvorlige forsek pd & se pd forholdet mellom psykiske
lidelser og kunstnerisk kreativitet. Lombroso forsekte & finne en sammenheng mellom kreativ
genialitet og psykiske lidelser. Han mente selv at han fant at kunstnere var langt mer utsatte
for psykiske lidelser, og dette skal ha fitt ham til 4 kategorisere geni som en form for psykose.
For Cardinal blir dette en farlig slutning fordi den kan fore til at en avviser avvikende verk

som gale og usunne.® (Cardinal 1972: 16)

I tiden for den forste verdenskrig var det psykiatrikere som aktivt samlet inn verk og som tok
de forste stegene mot & anerkjenne dem som kunst. I 1907 kom L 'Art chez les fous av Marcel
Reja (pseudonym for psykiatrikeren dr. Paul Gaston Meuner), hvor forfatteren argumenterte
for en direkte sammenheng mellom den alternative kunsten og den “normale” kunsten. Dr.
Auguste Marie apnet en permanent utstilling av sin samling i det psykiatriske sykehuset
Villejuf i Paris 1 1905. Dr. Charles Ladame bygde en stor samling av verk fra psykiatriske

sykehus i Geneve og Solothurn. Maizels understreker at disse samlingene og studiene likevel

% Slik de ble i Tyskland pa 1930-tallet. Under det nasjonalsosialistiske regimet som kom til
makten i1 Tyskland for andre verdenskrig kom ogsd en ny estetikk (en sterk motstand mot
samtidskunsten til fordel for den klassiske kunsten), som resulterte i utstillingen “Entartete
Kunst” 1 1937. I denne utstillingen ble kjent samtidskunst sidestilt med kunst fra innlagte i
psykiatriske sykehus for & vise deres ’degenerte” fellestrekk. John Maizels bemerker at selv
om hensikten bak utstillingen ikke var god, ville det ogsa paradoksalt nok ta over 50 ar til for
kunst av psykisk syke ble utstilt i en utstilling sammen med etablerte samtidskunstnere —
denne gangen i et positivt lys. De fleste av de psykisk syke kunstnerne mistet livet som folge
av nazistenes forfolgelse. (Maizel 1996: 21) I det okkuperte Norge under andre verdenskrig
kan vi finne en samtidskritisk parallell til ”Entartete Kunst” i utstillingen Kunst og ukunst”
fra 1942, hvor klassiske verk ble satt opp i mot samtidskunst.
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ikke hadde utgangspunkt i en estetisk interesse, men at dette kom som en folge av analytisk,
psykiatrisk behandling. Denne kunsten ble ikke ansett som likeverdig med den av “normale”
kunstnere. Dette viser seg blant annet i hvordan kunstnerne ikke ble navngitt. (Maizels 1996:
13) I folge Cardinal er Reja en mer intelligent teoretiker enn Lombroso. Reja skal ha studert
tre varianter av kunst (infantil, ornamental og symbolsk) av mennesker med psykiske lidelser
og funnet likheter med denne kunsten og kunst av barn og primitive” folkeslag. Reja var
bevisst de kunstneriske kvalitetene i verkene, men skal ikke ha funnet noe grunnlag for at

genialitet var en psykisk lidelse. (Cardinal 1972: 16-17)

Cardinal trekker frem Paul Schilder og dr. Walter Morgenthaler som to bedre teoretikere.
Schilder sammenlignet i sin monografi Wahn und Erkenntnis fra 1918 kunst av psykisk syke
med samtidens avantgardekunst. Han fant at begge sjangrene skjedde nar kunstneren sekte en
andelig mening bak sanseinntrykk og ville bruke maleri som en avbildning av ideer. I
Morgenthalers Ein Geisteskranker als Kiinstler blir for ferste gang en psykisk syk kunstner
omtalt med fullt navn. Morgenthalers monografi omhandlet kunstneren Adolf Wolfli (1864-
1930), som han sa pd som en ekte kunstner. I folge Cardinal skal Morgenthaler ha sett pé

kunsten som et forsgk pé selvterapi av kunstneren. (Ibid.)

Den viktigste av de tidlige teoretikerne er dr. Hans Prinzhorn. Prinzhorn var utdannet bade
innenfor psykiatri og kunsthistorie, og han skaffet seg etter hvert en stor samling av kunst av
psykisk syke.” (Maizels 1996: 14) Cardinal kaller Prinzhorns bok Bildnerei der Geisteskranke
(1922) selve klassikeren innenfor studier av kunst av psykisk syke kunstnere. (Cardinal 1972:

17)

Kunstverkene som er vist i Prinzhorns samling er fra for det ble vanlig med kunstterapi i
psykiatriske sykehus, noe som Cardinal mener medferer at man kan med sterre sikkerhet si at
denne kunsten ble skapt spontant og uten innflytelse fra leger. Kunsten var ogsd laget av
mennesker med sikre diagnoser som psykisk syke og som for det meste ikke var opplert i

kunst, begge viktige kriterier for Cardinal. (Ibid.)

Cardinal sier Prinzhorns oppnadde sitt mal med & finne den sentrale prosessen i kreativ

skapelse. (Ibid.) P4 denne maten ville han se etter sentrale tendenser i det han mente er en

? Over 4500 verk av rundt 350 pasienter fra sykehus over hele Europa. (Rhodes 2000: 60)
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iboende trang i alle individer til & vare kreative — en trang som ofte blir undertrykket nar

individet vokser opp. (Rhodes 2000: 61)

Prinzhorn var negativ til den klassiske kunsten som han mente var en kopiering av naturen.
Han ville heller vie sin oppmerksomhet til den kunsten han mente var tro mot den iboende
kreative trangen. Rhodes mener at Prinzhorn her gir en bekreftelse pa en av
grunnlerdommene om Outsider Art: at kunsten skal vare direkte, rd og ikke-illusjonistisk.
(Ibid.)

I sin studie fant Prinzhorn frem til forskjellige sider ved den kreative prosessen. Han definerte
seks tendenser: Den uttrykksfulle, den ornamentale, den lekende, den etterlignende, behovet
for & péfere billedlig orden og behovet for & gjennomsyre verket med symbolsk mening.
Prinzhorn klarte & forholde seg til kunsten av psykisk syke uten & la seg fange av den
psykiatriske kategorisering, fordi han mente at roten til kunst alltid er den samme og at

kunsten til de psykisk syke kom fra samme utgangspunkt som annen kunst. (Ibid.)

Blant kunstnerne i Prinzhorns samling er blant annet Karl Genzel (1871-1925), som lagde
skulpturer, og Peter Mayer (1872-1930), som hadde sterkt religiose verk. Maizels péapeker
hvordan mange av Prinzhorns kunstnere brukte skrift i sine verk; enten i kjente sprék eller i
hemmelige, private sprdk. Et eksempel pd dette er Agnes Richter (1873-?) og hennes
brodering av ord pa innsiden av en jakke hun sydde av tekstilrester. (Maizels 1996: 20)
Rhodes bemerker ogsa hvordan Prinzhorn fant at kunstnerne i Outsider Art ofte soker & fylle

hele flaten av verket uten & la en eneste tom del sté igjen. (Rhodes 2000: 64)

Men Prinzhorn hadde noen bestemte kriterier for hvilken kunst han samlet inn. Rhodes viser
til et brev som ble sendt ut til sykehus med en forespersel om 4 fi tilsendt kunst. Brevet
inneholdt disse kravene til kunsten: 1) enestdende individuell prestasjon, 2) bilder som tydelig
viste mental forstyrrelse, 3) alle former for kludrerier, selv de av den mest primitive kvalitet.
Med dette mener Rhodes at Prinzhorn la visse foringer til kunsten selv for han hadde fétt
studert den, og at disse foringene var basert pd og deretter bekreftet allerede eksisterende

ideer, slik som ekspresjonismens tanker om universale tendenser i kunsten. (Rhodes 2000: 60)

Rhodes kritiserer i tillegg Prinzhorn for 4 ha gjort en utvelgelse i den kunsten han fikk
tilsendt, og at de verkene som ikke var pd linje med teoriene hans heller ikke ble tatt med i
studien. Rhodes viser til John MacGregors forskning pd Prinzhorn. MacGregor skal ha

argumentert overbevisende for at Prinzhorn med overveielse sokte & forme den kunstneriske
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og kritiske mening gjennom & ha lagt skjul pa enkelte aspekter ved kunsten. Et eksempel er
hvordan Prinzhorn fremhevet de mer skjematiske og hallusinerende verkene av August
Natterer (en pasient som han selv var i kontakt med som psykiatriker), samtidig som han ikke

tok med de av Natterers verk som var mer naturalistiske. (Rhodes 2000: 65)

Cardinal viser til Leo Navratil som i sin bok Schizophrenie und Kunst fra 1965 undersoker
forholdet mellom kunst og mennesker med den psykiske lidelsen schizofreni.'® Navratil skal
ha angitt kunstnerisk kreativitet som et av symptomene pd sykdommen, og skal ha ment at
kreativiteten hadde en selvoppbyggende funksjon for pasientene. Kunsten kunne ses pa som et
forsek pa egenterapi som kunne lede til en gjendpnet kontakt med omverdenen. Kreativiteten
til de schizofrene kunne ikke skilles ut etter enkelte trekk, men skulle ses pa som en ren
hverdagslig kreativitet som ikke var forbeholdt geniet — noe som alle hadde tilgang til. Det
som derimot var sikkert var at kunsten til de schizofrene var autentisk og original, i og med at

kunstnerne ikke innrettet seg etter det kulturelle. (Cardinal 1972: 20-22)

For Arnulf Rainer virket psykisk lidelse som kunstnernes ekte inspirasjonskilde og han mente
at kunstnerisk aktivitet av de psykisk syke burde anerkjennes som en egen selvstyrt kultur
("Trrenkultur”). Schizofreni var ikke en sykdom, men en mer intens versjon av den daglige
diskursen alle mennesker har med seg selv. Denne diskursen fikk utlep i kreativ aktivitet.

(Cardinal 1972: 22-23)

Med bakgrunn i disse teoriene trekker Roger Cardinal i sin bok Outsider Art (1972) en
sammenheng mellom fri kunstnerisk uttrykk og psykisk lidelse. Han viser til Navratils teori
om at schizofreni kun er en ekstrem og svert kreativ del av menneskenes psykologiske
erfaringer. Han papeker ogsd hvordan Prinzhorn sa at all kunst kommer fra den samme
sentrale prosessen, og hvordan filosofen Michel Foucault mente at det & skille ut psykisk
lidelse fra resten av samfunnet er i seg selv et sykdomstegn. Cardinal sper om ikke all kunst 1
utgangspunktet er patologisk da det krever en avspalting av subjektet fra omgivelsene og
manifesterer seg selv i gkter av voldsom selvuttrykkelse. Cardinal ensker at kunst av psykisk

syke skal vurderes med samme respekt som annen kunst, og at man gjennom denne

10 Cardinal er sveert opptatt av kunstnere med schizofreni og nar han i sin bok omtaler kunst
av mennesker med psykisk lidelse er det schizofreni han er mest opptatt av. Han baserer dette
1 at 75% av kunstnerne i Prinzhorns samling var diagnostisert med schizofreni og hvordan
psykiatrikeren Gaston Ferdiére mente denne diagnosen var den sterste av alle psykiske
lidelser. (Cardinal 1972: 18) 24 ar senere, nar han skal skrive forord til Maizels bok, har han
ikke dette fokuset lenger. (Cardinal 1996: 8-10)
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vurderingen vil oppleve at kunsten kan true kulturen slik den er i dag. Nettopp en slik
revolusjonerende trussel mener han er nedvendig for & fjerne sykdomstegnene fra samfunnet.

(Cardinal 1972: 23)

2.2.2 En gkende bevissthet hos kunstnere

Flere kunstnere og kunstbevegelser fra det 20. arhundre lot seg inspirere av kunst som var
alternativ til den kulturelle normen, og begynte & sperre hva annet kunst kunne vere. For
Cardinal er det viktig & se nermere pé disse da de gir inntrykk av hvilket miljo spersmalet om

Outsider Art ble stilt i. (Cardinal 1972: 12)

Cardinal papeker hvordan vestlige kunstnere henvendte seg til ikke-vestlige urinnvéneres
kunst for & fornye sitt uttrykk, like Gauguin (1848-1903) eller Picasso (1881-1973). Picasso
skal, i folge Cardinal, ha forsekt a assimilere stammekunstens annerledeshet inn i den vestlige
kunstens estetikk og pd dette viset rasjonaliserte han kunsten til den grad at betrakter ikke
lenger matte forholde seg til dens opprinnelse. Stammekunstens intensitet ble gjort analytisk
og “objektiv”’ gjennom kubismens teoristyrte holdninger. Publikum skal fort ha mistet evnen
til & la seg sjokkere av slik kunst. Det samme problemet ser Cardinal i fauvismen (fransk

ekspresjonisme). (Ibid.)

For Cardinal er den tyske ekspresjonismen mer imponerende i sitt opprer mot det
hoykulturelle. Denne kunsten oppfatter han som et anarkistisk forsek pé & eksternalisere
kunstnernes oppfatning av en torturert virkelighet. Disse kunstnerne bret med tradisjonelle
ideer om komposisjon og hvordan kunstnere skulle oppfere seg. Cardinal mener likevel at
denne kunstbevegelsen dessverre ble dempet ettersom den ble foyet inn under den kulturelle
doktrine. Den kunsthistoriske prosessen ufarliggjorde ekspresjonismen ved a kategorisere den,
noe som forte til at de individuelle stemmene og ulikhetene i kunsten ble dempet. (Cardinal

1972: 12-13)

I folge Rhodes er det i ekspresjonismen at man forst kan observere hvordan koblingen mellom
kunst og psykiske lidelser har en direkte pdvirkning pd kunstnernes verk (selv om den ogsa
kan ses som inspirerende hos den symbolske kunsten pd 1800-tallet). I tiden for forste
verdenskrig fremmet kunstnere som Paul Klee (1879-1940) denne estetikken.
Ekspresjonistene brukte ideen om psykisk lidelse i kunsten som tegn pd hvordan deres egen

kunst var framtidsrettet. Rhodes mener at det var denne kunsten som forte til at legene og
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teoretikerne nevnt i forrige delkapittel dpnet oynene for sine pasienters kreativitet. (Rhodes

2000: 57-59)

Abstrakt ekspresjonisme, som kom i mellomkrigstiden og senere, anser Cardinal som et
kunstnernes forsek pd & komme tilbake til et primitivt forhold til sine redskaper og materialer.
Etter hans mening drev mange fra den abstrakte ekspresjonismen med en falsk brutalisme som
lett lot seg innhegne av kunstkritikerne, men han finner ogsé at det er tilfeller av genuine
uttrykk hos enkelte. Disse kunstnerne maktet gjennom en total avvisning av kontroll & fjerne
sitt ego fra skapelsen av kunsten. Dette igjen mener han at dessverre kunne fore til et sterilt
fraveer ogséd av kunst, da kunstneren blir s fravaerende at man like gjerne kan vende seg til
naturen for 4 fA samme tilfredstillelse. Som motsetning til dette viser han til Dubuffet og
hvordan hans kunst (Art Brut) er unektelig menneskelig gjennom en sterkt figurativ akse.

(Cardinal 1972: 13)

Ogsa andre typer kunst blir nevnt av Cardinal. Naiv kunst, eller art naif, var i folge ham en
mindre kunstindustri av verk laget av ulerde kunstnere som ga et mer uskyldig alternativ til
primitivismen for de som ensket det. For Cardinal s kan Paul Klee knyttes mer til denne
typen kunst enn til primitivismen, da han mener det spontane i Klees kunst var for styrt av det

intellektuelle. (Cardinal 1972: 13-14)

Surrealisme var i1 folge Rhodes en kunstbevegelse som hadde rot i det & gi slipp pa egoet og
tillate det indre ta over, slik som i mediumistisk kunst, for eksempel ved & ta i bruk ren
psykisk automatisme i skriving eller tegning. Denne mentale automatikken skulle derimot
ikke komme fra det spirituelle, men fra en dialog mellom det underbevisste og det bevisste —
den var derfor ikke et resultat av en passiv eller ren mekanisk prosess. Rhodes mener likevel

at denne kunsten kom som felge av en mer eller mindre kontrollert avkobling av det bevisste.
(Rhodes 2000: 143)

Selv om Cardinal sier at man ikke kan betvile den entusiasmen surrealistene hadde for kunst
av psykisk syke, mener han at denne bevegelsen ikke alltid maktet & vere alternativ, selv om
den teoretisk sett var tilknyttet primitivismen. Han spekulerer pd om det var fordi kunstnerne
var for indoktrinert i heykulturen; fordi de lot dialogen mellom underbevisstheten og
bevisstheten vere for kontrollert av egoet; eller om det var fordi de lot seg henfores av den

offentlige anerkjennelsen. Denne tankerekken er interessant fordi den forteller oss noe om
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hvordan Cardinal vurderer at den utdannede kunstneren kan miste sin integritet, som forsekt

alternativet kunstner, i mote med den kulturelle normen. (Cardinal 1972: 14-15)

2.3 Dubuffet og Art Brut

Det var Jean Dubuffet som revolusjonerte feltet om marginalisert kunst med sine
kompromisslese holdninger: enten kunne en holde seg til de autoriserte formene for kultur og
drive et bedovet kunstnerliv eller s méatte en makte & jobbe med de uttrykksformene som var
ukjente, uberegnelige og illegitime. Han insisterte pa at den alternative kunsten slik som den
han samlet og forsket pa — av psykisk syke kunstnere, mediumistiske kunstnere og andre

marginaliserte kunstnere — madtte anerkjennes som det eneste autentiske uttrykk for

kunstnerisk kreativitet. (Cardinal 1996: 9)

Dubuffet begynte sin samling av marginalisert kunst i 1945 og hadde innen 1947 apnet et
institutt for kunsten i Paris. Han stiftet Compagnie de L’Art Brut 1 1948, og holdt en storre
utstilling med verk fra sin samling i 1949 og igjen i 1967. Han opprettet ogsa et tidsskrift for
kunstsjangeren, L ’Art Brut. (Cardinal 1972: 24)

Dubuffet insisterer i Asphyxiating Culture (1968) pé at den kulturelle institusjonen, bestaende
av kritikere, museer, gallerier og akademier, ma vike til fordel for den nye kunsten. Han sier
at indoktrineringen av samfunnet med den stereotypiske ideen om visse kunstverk som de
eneste sanne mesterverk (det at visse typer kunst loftes frem som god kunst) er gatt sa langt at
det er ingen som viger moter den med motstand. I folge Dubuffet lurer den enkelte seg selv til
a tro pa at dette er god kunst, kun fordi kritikerne har sagt at det er det. Institusjonen skaper en
lukket kreativ verden hvor ingenting som ikke er i overenskomst med eller lar seg underlegge

dens dogma far vokse. (Dubuffet 1988: 7-9)

Han mener at kunsten fra det tidlige 20. arhundre var preget av innovasjon og individualisme,
men et denne individualismen var dempet innen han skrev Asphyxiating Culture. 1 denne
lukkede kulturen er det noen fa hoyerestdende intellektuelle som sitter med avgjerelsesretten i
en vertikal maktstruktur, mens Cardinal ensker en horisontal struktur preget av en
ekspanderende variasjon av uttrykk hvor alle har like stor validitet. Han kaller seg selv en
individualist som mener at individets behov ma komme forut for det felles gode og sier at
opprer er et sunnhetstegn ved et samfunn, for nér kunstneren underlegger seg doktrinene i

kulturen blir ogsa kunsten sterilisert og fattig. (Dubuffet 1988: 10-12)
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Dubuffet setter objektiviteten til kritikerne 1 tvil nar han sier at selve dnden til kulturen ligger i
a lofte frem noen spesifikke verk, mens alle andre faller bort i glemselen da den intellektuelle
(i frykt for & miste prestisje) kun er villig til & fokusere pé de verkene som andre for dem har
sagt er gode. Det betyr at det blir vanskelig a diskutere rundt allerede aksepterte ideer og at
kunst som ikke har fulgt normen blir ignorert og tapt. All kultur som ikke kommer fra en
privilegert posisjon blir kvalt, fordi kulturen i sin natur er begrensende og preget av et behov
for 4 finne likhet i det individuelle. Den har ikke rom for det utallige og varierte. (Dubuffet
1988: 12-15)

Han definerer kultur (og med dette mener han den kulturen han selv lever i ndr han skriver)
som klassifiserende og ubgyelig. Den er involvert i et pagéende prosjekt for & innfore alle 1 en
systematisering etter deres fellesnevner og gi dem en verdivurdering etter en hierarkisk
ordning: «Culture cannot stand butterflies that fly. It knows no rest until it has immobilized
and labeled them.» (Dubuffet 1988: 46) For Dubuffet ma begrepet “kultur”, med alt det han
oppfatter som tilknyttede myter, bli byttet ut med nye og friere ord: et for 4 angi den respekten
man har om verk fra tidligere tider og et annet for 4 angi den aktive utviklingen av individuell

tankegang som foregdr i samtiden. (Dubuffet 1988: 33)

I kulturen skjer all progresjon i kunsten innenfor et ordnet system og alle revolusjoner, slik
som ekspresjonismen, mister sine klor etter hvert som de blir innfert i kulturhistorien. Dette
systemet blir opprettholdt av et ukrenkelig ideal som gjor at kunstens tilherer de
intellektuelles monopol. Dubuffet kritiserer ogsd samtidskunsten for 4, i mete med risikoen
for kulturens fall etter hvert som det tradisjonelle mister verdi, immatrikulere nyskaping og
variasjon til de er strokne og ikke-krenkende. I det akademiske system blir all kunst, ogsa den

forsekt revolusjonerende, dyttet inn pa de samme, enhetlige veiene. (Dubuffet 1988: 20)

Dubuffet advarer derimot mot at ikke all motkultur vil vere sa lett & kue: «When the time of

true subversion, of true denunciation comes, culture will not have such easy prey.» (Dubuffet

1988: 20)

Han mener kulturen har skapt et skille mellom folket og det & skape kunst. Dette kan bare
repareres ved at kunstnerisk kreativitet frigis til folket slik at alle kan skape kunst i all sin
variasjon - uten en demmende kanon av mesterverk hengende over dem og som hindrer dem
adgang. I felge Dubuffet bestdr kulturen av en militant indoktrinering som blir drevet av

sterke markedsforingskrefter, til den grad at folket blir mer opptatt av markedsferingen rundt
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en kunstner enn de er av kunstverket i seg selv. Denne prosessen overtaler til og med
kunstnerne til at markedsforingen er viktigere enn det de har skapt, og den gjennomsyrer ogsé

verket sa lenge kunstnerne foler dette mans de produserer kunst. (Dubuffet 1988: 23-25)

Dubuffet er svert kritisk til tanken om objektivitet i kulturen. Han mener at det ikke finnes
noen objektiv verdiskala man kan bedemme kunst etter og at all opplevd objektivitet er
avhengig av hvorvidt betrakteren tror pd kulturhistoriens prioriteringer eller ikke — med andre
ord s& er “objektiviteten” subjektiv. All verdibedemming av kunst er en gang gjort av
enkeltpersoner, men takket vere kulturens indoktrinering forblir man som troende til den

vurdering som er gjort tidligere. (Dubuffet 1988:26-27)

En annen fallgruve er & tro at all kunst som faller utenfor normen mé vare av kunstnere som
har psykiske lidelser — og at den dermed ikke har verdi, men bare kan ses pa fra et medisinsk
synspunkt eller som noe avvikende. For Dubuffet er det & produsere kunst noe for den
uberegnelige dnd, men denne blir rasjonalisert bort i kulturen. Kunsten mé vere individuelt og

personlig, fremfor & bli underordnet telling og definering. (Dubuffet1988: 28)

Dubuffet sier at kunsten ma komme fra det personlige, ikke fra noe innlert. Dette kan bare
oppnds hvis man beror seg pd sine egne erfaringer og seker 4 sé sjeldent som mulig benytte
seg av det som er hentet fra andre. Dette betyr at enhver ma finne frem til sitt eget formsprak
som passer til deres eget formdl. Man ma ikke bruke, selv om det er den enklere vei & ga,
kulturens formsprak da dette bare kan gi en type uttrykk og det vil kvele ditt eget: «Culture
also keeps a model brain handy [...] to put in the place of your own.» (Dubuffet 1988: 30)

Dubuffet snakker om den kulturelle maskinen. Denne maskinen fungerer som en forenklende,
uniformerende instans som steter fra seg alt som ikke foyer seg inn under den, for & beholde
kun det reneste og beste. For Dubuffet er det nettopp fra disse som faller utenfor at man kan fa
inspirasjon som fade til sine egne personlige uttrykk. Det er individet som fornekter maskinen
som opplever denne livgivende individualismen og dette oppreret vil sende sjokkbelger
gjennom hele kulturen, men hvis man skulle forlate sin posisjon som opprerer vil ogsé dette

bli tapt. (Dubuffet 1988: 40-41)

Det kan vare vanskelig & balansere det & opprettholde seg selv som et individ med det at man
samtidig tilherer en gruppe som man dermed har en interesse av hva skjer med. Dubuffet sier
at han frykter & miste friheten i sin mentale lek hvis denne skulle bli endret i mete med

utenforstdende krefter. Han oppfordrer alle til & forsvare seg mot de ideene det er allmenn
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overensstemmelse om, da disse er farligere enn noen straff som kunne komme fra direkte fra
den kulturelle maskinen. (Dubuffet 1988: 41-45) Samtidig sier han at kunstneren som isolerer
seg helt far en kunst som, selv om den bearer det helt avgjerende personlige preget som ekte
kunst skal ha, ikke har noen effekt pd omverdenen. Da mister en evnen til & pavirke sin egne

situasjon. (Dubuffet 1988: 68)

Dubuffet sier at man ikke ber tro at kultur er ensbetydende med akademisme. Han mener at
den kulturelle maskinen ikke lenger nedvendigvis er 4 finne i akademiet, men at den heller
har flyttet ut til nye rddende former med nye doktriner. Kultur er fremdeles synonymt med en
institusjonalisering, men denne institusjon er nd utenfor akademiet. Dette tolker jeg til at vi
finner den nye kulturen blant profesjonelle kunstnere, gallerister og i markedet. (Dubuffet

1988: 68-69)

For Dubuffet er ikke den rd kunsten et endelig mél, men en retning & ga mot. Det betyr at den
rd kunsten ikke ma ses pa som en klar absolutt (som er uoppnaelig fordi ingen kunst kan vere
helt fri for pavirkning utenfra), men at den finnes i alle varianter. Dubuffet er tydelig pa at alle
mennesker er indoktrinert i kulturen, men at man kan velge a bryte den ned. (Dubuffet 1988:

69-70)

Han mener det er kulturelt akseptert at det er kunstneren som alene har forstaelse for
skjonnhet, men skjonnhet er en myte som er avhengig av troen pa en objektiv estetikk.
Skjennhet legger regler for hvordan kunsten skal vare og begrenser den. Alternativet til
skjonnhet finner man ndr man blir trollbundet av forstyrrende, fremmede verk. (Dubuffet
1988: 77-79) «Interesting, exciting, thought-provoking — these are within our province [...]
but not beauty.» (Dubuffet 1988: 79)

For Dubuffet er det & skape kunst noe primitivt, som kan bli forstyrret og forfalsket straks det
kulturelle kommer til for definere kunsten innenfor klassifikasjoner. (Dubuffet 1988: 36) Det
er viktig 4 skille mellom produkt og produksjon. Fokuset mé ligge pd selve produksjonen
fremfor produktet, for det er ikke mélet som teller, men veien. Hvis man har det endelige
produktet som hovedfokus er man allerede i fare for a vere styrt av den kulturelle pavirkning.

Kunsten blir passiv og estetisk. (Dubuffet 1988: 77-78)

Dubuffet legger et skille mellom det asosiale (adskilt fra samfunnet) og det antisosiale
(samfunnsnedbrytende). Det antisosiale er i konflikt med seg selv, med et onske om & vaere

adskilt fra samfunnet samtidig som det vil pavirke samfunnet, mens det asosiale er
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fremmedgjort og uten behov for & pavirke. Dubuffet mener det er mer fruktbart & vaere mot
kulturen enn utenfor den, da det asosiale lett kan bli indoktrinert i kulturen, mens det

antisosiale vil bekjempe slike forsek. (Dubuffet 1988: §9-90)

Dubuffet utviser en ekstrem side av tankene rundt rd kunst. I Asphyxiating Culture tar
Dubuffet standpunktet at en burde jobbe aktivt for & fjerne kulturen vi er blitt indoktrinert
med, om sd gjennom skoler hvor en kan lare & stille seg negativ til det en har fitt innleert:
(Dubuffet 1988: 93-94) «/[I]n this way we would clean the machinery of the mind until it was
thoroughly scoured.» (Dubuffet 1988: 94)

Dubuffets teorier har en egen verdi nettopp fordi de er sé fryktlese. Han stiller sine krav til
kulturen uten & gi noe kompromiss og setter dermed veldig klare grenser. Cardinals teorier
bygger i stor grad pd det Dubuffet har skrevet, men han gir en litt mer spesifikk innsikt i hva

han mener ber forventes av en kunstner og en kritiker innenfor Outsider Art.
2.4 Roger Cardinal og Outsider Art

2.4.1 Hva er Outsider Art?

Nér Cardinal vil diskutere kunst som er Outsider Art mener han at en ikke ma se utenfor sin
egen kultur, men innenfor den. Jeg vil si at dette stemmer godt med tanken om at kunsten skal
virke nedbrytende pa den kulturelle maskinen — for & oppna dette m& den vere del av
kulturens tannhjul og skruer, ikke hentes inn som en hammer laget av urinnvéneres kunst med
sine egne regler og tradisjoner. Med denne meningen blir ”primitiv” kunst ikke stammekunst,
men den kunst som foretar kunstnerisk helligbrode innenfor eget system gjennom & nekte a
delta i standardiserte former. Denne kunsten sgker etter nye uttrykksformer ved at kunstneren

forseker & ga til sin egen begynnelse og bygge opp en individuell kultur. (Cardinal 1972: 39)

Han definerer tre typer kunstnere som del av Outsider Art, psykisk syke (schizofrene),
visjonere og uskyldige, men sier at disse ikke mé forstas som tre distinkte grupper, men som

versjoner av samme sjanger. (Cardinal 1972: 35)

Det er noen grunnprinsipper som Cardinal mener ma til for at en kan oppna en slik tilstand.
Det er viktig at kunstneren er i ubalanse med den kulturelle maskinen og ikke retter seg etter
denne. Dette er et krav at kunstneren har mangel pd utdannelse, men Cardinal understreker at
dette ikke er et tegn pa mental svakhet hos dem og at kunstneren godt kan ha tilegnet seg

selvlerte egenskaper uten at det nedvendigvis har gétt utover kunsten. (Cardinal 1972: 39)
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Cardinal trekker from hvordan Dubuffet la vekt pd valget om & fjerne seg fra den kulturelle
maskinen. Kunstneren kan velge a bli en blank tavle, en tabula rasa, fri for de eksisterende
formene. Dette kan gjores gjennom metoder for & distansere seg selv fra sine egne innlerte
uttrykk. Det & foreta et slikt valg er det viktigste da den faktiske evnen til & skape “ekte” kunst
er vanlig (Prinzhorns originale kreative trang) og nér betingelsene for distanseringen er
oppfylt vil disse evnene frigjores spontant «/...] in a way that in some cases is comparable to

the sudden giving way of a dam before the pressure of water.» (Cardinal 1972: 39)

Cardinal fremholder at det i mange tilfeller kan vaere slik at den kreative trangen ikke viser
seg for kunstneren er godt voksen (flere kunstnere i Dubuffets samling skal ikke ha begynt
med kunst for de var 40-50 &r gamle) og at den kan komme uventet. Han viser til hvordan
Prinzhorn skal ha sett at mange alternative kunstnere utviklet en kunstnerisk kreativitet uten
forvarsel. Cardinal spekulerer pd om dette kan vare resultatet av et mentalt press som

plutselig frigjores til en intens ytre kreativitet. (Cardinal 1972: 39-40)

For noen kunstnere kan prosessen beskrives som en inspirasjon som kommer gjennom
kunstneren. Her viser Cardinal til den mediumistiske (visjoneare) kunstneren Madge Gill som
beskriver sin kunst som en autentisk dpenbaring. Cardinal ser for seg skapelsen av autentisk
kunst som en kreativ hendelse hvor hoveddelen er framtredelsen av former fra det instinktive
eller underbevisste som deretter blir etterbehandlet i en pafelgende prosess pé et hoyere eller

mer bevisst niva. (Cardinal 1972: 40)

Ogsé formen pa denne kunsten er annerledes. Cardinal papeker hvordan det har blitt funnet at
nér schizofrene blir friskere endrer ogsa kunsten deres karakter fra det fantasifullt deformerte
til det han mener er en kjedelig og konvensjonell naturalistisk representasjon av virkeligheten:
«Cure in this context suggests an abandonment of originality for the sake of colourless
conformity.» (Cardinal 1972: 40) Han antyder at dette er noe legene som behandler dem burde
fole samvittighetsnag for, men vil ikke spekulere videre om dette. For Cardinal kan denne
observasjonen brukes som bevis pa en sammenheng mellom en ikke-konvensjonell holdning

og det at man nekter 4 kopiere eller vike fra sine egne personlige linjer. (Ibid.)

Cardinal mener det er to motpoler i kunst: den naturalistiske og den komplett abstraherte. Han
viser til at bade Dubuffet og Prinzhorn sier det er uendelig mange varianter av kunst mellom
disse og det er her man finner at den mest effektive Outsider Art-kunsten er den som klarer a

balansere mellom det spesifikke (naturalistiske) og det vage (abstraherte). Den naturalistiske
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kunsten oppleves som en sann gjengivelse av virkeligheten, men det fordi dette er en tillert
oppfatning. For de som er sadan tillerte oppfattes gjengivelser utenfor denne
virkelighetsforstdelsen som deformerte, selv om de for individene som skaper denne kunsten
kan vare like rette representasjoner det de opplever. Cardinal mener at alle originale
kunstnere lager kunst som kan ses pa som deformert: «Truth to a personal vision means

divergence from conventional vision.» (Cardinal 1972: 40)

Han ser ikke en mangel av virkelighet i de deformerte verkene, men heller en intensivering av
virkeligheten. Den mentale dybden maéles i hvorvidt kunstneren klarer & forholde seg til de to
motpolene med en form som instinktivt beveger seg mellom dem. Her viser han igjen til
Madge Gills verk som han mener stdr pd grenselandet mellom det instinktive og det

overveide. (Cardinal 1972: 41)

Ideen om en ufrivillig kunst hvor kunstneren regelrett har snublet ubevisst inn i1 en autentisk
form mener Cardinal er en fordomsfull forenkling. Han sier at det er ingen som kan benekte
den overveielse som er tilstede nar de selvlarte kunstnerne skaper sine verk. Ofte er det ogsé
slik at den fremmedshetsfolelsen betrakteren far av et verk (Prinzhorns Fremdheitsgefiihl) kan
veere tiltenkt av kunstneren — det betyr altsa at det merkelige og uventede i verk ikke er noe

som har skjedd uten at kunstneren har vaert bevisst det. (Cardinal 1972: 41-42)

Kunstnernes tegninger er ofte stereotype og Cardinal sier at nar uttrykket er forsterket til et
visst punkt blir det ogsa etter hvert uforandret. Den selvlerte kunstnerens malsetning ma vere
a finne frem til et personlig sprdk som er rensket for laneord” utenfra. Den intuitive
sikkerheten 1 dette spraket er et tegn pd en autentisk kunstner. Men hvor original kan en
kunstner vere med dette formspraket? Det er umulig & finne opp et nytt formsprék gang etter
gang — 4 finne frem til en ny form fri for innflytelse er vanskelig nok én gang, s& nar
kunstneren forst har funnet et nytt sprék mé de utforske innenfor disse rammene. En
konsekvens av dette er at formspriket vil sette begrensninger for kunstneren, da det ikke er
endelest hvor mange variasjoner man kan finne i det samme mensteret. Det nye formspraket

preges da av gjentagelse. (Cardinal 1972: 42)

Cardinal mener man mé se pd bruken av disse menstrene. Hos kunstnerne, slik som den den
tidligere nevnte Wolfli, finner man at mensteret ikke gir monotone bilder, men sterke rytmer
som kan ryste betrakteren. Begrensningene i det faste formspréket mé ikke oppfattes som

begrensende, men som inspirerende. Gjennom & utforske spriket far man tilgang til en ny
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rikdom 1 uttrykket. Cardinal ser en oppfinnsomhet som blir stimulert av de grensene den er
gitt i det stereotype formspréket til Outsider Art-kunstneren. Den orden som det befinner seg i
er altsa ikke den kalde ordenen til den kulturelle maskinen, men istedenfor et instinktiv
individuelt uttrykk som er levende: «/...] refinement does not necessarily exclude

invigorating qualities of nigh barbaric vitality.» (Cardinal 1972: 42)

Formspraket inneholder den personlige tone som gjor uttrykket originalt. Denne tonen finner
man ikke i den rent naturalistiske kunsten (som blir beremmet av det kulturelle for det
Cardinal mener kun er talentfull kopiering). Det er ndr kunstneren frigjor seg selv, og tillater
andre deler av sin personlighet enn den som er sosialt tillert & tre frem, at de finner en
posisjon utenom den innrettede vei. Den kreative prosessen er avhengig av dette frislippet av
egoets kontroll da den autentiske kunsten ikke er & finne i egoet, men i ekkoet av ens indre

selv. Det er dette ekkoet som senere behandles péd et mer bevisst niva. (Cardinal 1972: 42-44)

Outsider Art er preget av selvoppdagelse og det er ofte slik at kunstnerne viser seg selv i sine
verk, enten gjennom rene selvportrett eller giennom portrettering av deres indre selv. Cardinal
argumenterer for at det er naturlig med selvgjenkjennelse, nettopp siden prosessen med &
finne frem til denne kunsten av nedvendighet er s& individpreget og atskilt fra samfunnet.
Kunsten blir et resultat av en uttrykkelse av selvet. Alle aspekter i kunsten kan vare en
projisering av selvaktualisering og et middel for kunstnerens dialog med seg selv. Det er
gjennom intensiveringen av det som utgjer den enkelte kunstneren selv (og som kanskje ikke
er pa linje med det som er akseptabelt i samfunnet), at de oppnér det som er virkelig original

kunst. (Cardinal 1972: 44)

Cardinal avslutter med & understreke at Outsider Art kan man ikke tenke pa som en enhet av
uttrykk. Denne type kunst preges av mange individuelle menster hvor hvert verk kommer fra
kunstnernes egne, originale formsprak. Alle mennesker har en separat opplevelse av
virkeligheten og for de mest ekstreme (her papeker Cardinal de schizofrene) er denne

opplevelsen atskilt fra resten av samfunnets erfaringer. (Cardinal 1972: 46)

De begrensningene Cardinal gir for kunsten er ment mer som en tendens enn reelle

situasjoner, selv for de mest ekstreme tilfellene,'' men det er likevel viktig & beholde idealet

"!"Selv for disse kunstnere som er i en tilstand av ekstrem atskillelse fra resten av samfunnet
kan en observere at deres kunst ogsa endres etter hvert som samfunnet endres. For eksempel
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om det autentiske og originale som et mal slik at det aldri kan settes en grense for kunsten.
Det skal ikke vare slik at det er en forventet lengde 4 ga og at det som eventuelt enn dag
skulle krysse denne grensen blir sett pd som sa ekstremt at det ikke lenger er kunst. Det ma
alltid veere rom i1 Outsider Art for kunst som ikke blir umiddelbart forstatt. Det er det som gjor
kunsten s& annerledes som ogsd gjor den sé& berikende. Kunsten utfordrer oss til & se lenger

enn vare egne subjektive virkelighetsoppfatninger. (Cardinal 1972: 46-47)

2.4.2 Hva er ikke Outsider Art?
Cardinal sier at han ser nytten i & liste opp forskjellige typer kunst som ikke er Outsider Art,
for & unngd forvirring om begrepet. Med dette mener han kunst som stir pa grensene av

kulturell kunst og dermed kan forvirres med autentisk ra kunst. (Cardinal 1972: 35)

Cardinal svaert kritisk til kunstterapi i psykiatriske sykehus. En praksis, muligens lik den brukt
pa Trastad Gard, hvor pasienter blir oppmuntret av legene til 4 lage kunst har ingenting med
Outsider Art a gjore, i folge Cardinal. Outsider Art skal aldri seke bifall fra andre, og i
konteksten pa institusjoner vil spontaniteten i kunsten forsvinne til fordel for kunst som blir

laget for & f4 legenes anerkjennelse. (Cardinal 1972: 39)

For Cardinal er europeisk folkekunst ikke autentisk selv om den pd mange mater kan ha vokst
adskilt fra storsamfunnet. Denne typen kunst er underlagt strenge regler i form av tradisjoner
og er ikke preget av noe individuelt uttrykk. Som bevis pé dette trekker han frem kunstnernes
anonymitet (selv om dette i andre omstendigheter kunne vert bevis pa at kunstneren frasteter
samfunnet) fordi dette er et tegn pd at tradisjonen er det viktige fremfor kunstnerens

nytenkning. (Cardinal 1972: 35)

Popularkulturell kunst, lik den en kan finne tegnet pd kortstokker eller i reklamer, avviser
Cardinal ogsé da dette kommer fra tilleert evne og uttrykk. Jeg vil ogsa legge til at mens denne
formen til en viss grad unndrar seg det 4 ha skjennhet som gverste funksjon, er det slik at den
lik folkekunsten tilherer et fast visuelt sprak. Ferst og fremst kan jeg understreke at

populerkulturell kunst har som forste oppgave a tekke et publikum. (Ibid.)

Ogsa naiv kunst legges under lupen i Cardinals bok. Denne sjangeren definerer han som kunst
av ulerde kunstnere som har hatt kunst som hobby og kanskje senere gjort dette til et

heltidsprosjekt. Selv om disse kunstnerne oppfyller et av kravene til Outsider Art, nemlig

s& synker mengden av religigse verk blant schizofrene med interessen for religion i resten av
samfunnet. (Cardinal 1972: 46)
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fraver av akademisk bakgrunn, mener Cardinal at de likevel ikke kan regnes inn under
sjangeren da de har en driv om & oppna anerkjennelse og ikke oppfyller en kulturnedbrytende
funksjon. De naive kunstnerne tar del i tradisjonen, selv om de ikke er opplerte i den, og
Cardinal papeker sarlig at den kulturelle maskinen allerede har gjort plass til dem gjennom
egne betegnelser og definisjoner. (Cardinal 1972: 35-36) Han konkluderer med at «/...] in the
majority of cases lack of technical skill does not conceal a derivative, if not consciously

imitative posture.» (Cardinal 1972: 36).

Cardinal viser til at Prinzhorn publiserte en studie av innsatte i fengsel i 1926. Cardinal mener
at denne sjangeren ikke kan kalles Outsider Art selv om kunstnerne er uten trening og at de
har (slik som pasienter i psykiatriske sykehus) en distanse til samfunnet. Han gjetter at de

innsatte ikke har en mental distanse til samfunnet — de lengter etter & ta del 1 livet utenfor

murene — og det er denne distansen som er viktig. Inne i fengselet kan en ogsd finne en
subkultur med sine likheter og stereotypier som kan komme i veien for individuelle uttrykk.

Visuelt kan dette vises i fengselstatoveringer. (Cardinal 1972: 36)

Kunst av barn kan bety en kunst som har fatt mindre tid til & bli pavirket av kulturell dannelse,
men denne kunsten er i folge Cardinal likevel ikke likeverdig voksnes da barnepsyken ikke er
like rikholdig. Barna mangler de voksnes konsentrasjonsevne og har dermed ikke de voksnes
psykiske energi. Han sier ogsa at barn ikke lager kunst spontant etter at de har blitt bevisst sitt

publikum, men at de ensker & integrere seg selv i samfunnet. (Cardinal 1972: 36-37)

En annen type kunstnere er akademisk utdannede kunstnere som er blitt mentalt syke.
Cardinal mener at selv om uttrykket endrer seg til en spontan form og kunstneren er mentalt
adskilt fra kulturen, sa vil kunsten likevel preges av kulturen. Dette kommer av at denne type
kunstnere alltid vil ha noen spor av det de tidligere har gjort for de ble gale og dermed far
dannelsen plass i kunsten deres til tross for deres endrede mentale tilstand.'? Surrealister, selv
de som ble gale, kan heller ikke aksepteres s& lenge det er spor av kultur i verkene deres.

(Cardinal 1972: 37)

"2 Denne teorien stottes delvis av Rhodes nér han papeker at de eneste kunstnerne innlagt i
psykiatriske sykehus pd 1800-tallet som fremdeles fikk oppmerksomhet for sine verk, var de
som hadde vart profesjonelle kunstnere for innleggelsen, slik Jonathan Martin eller Richard
Dadd. Rhodes mener at selv om deres kunst etter innleggelsen er pavirket av deres mentale
tilstand er den likevel preget av den dannelse som er kommet forut og har de samme stilistiske
grep. Disse verkene mener han ikke er kulturelt frigjorte. Derimot viser han til Louis Sutter,
en annen anerkjent kunstner som ble innlagt, som han mener har et sterkt skifte 1 stil etter
innleggelsen og dermed er mer interessant. (Rhodes 2000: 52).
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Cardinal fremholder ikke-vestlige urinnvéneres kunst som en motsetning til vestlig kunst. Han
definerer det “’primitive” som kunst som kommer ut fra mentale og sosiale funksjoner med en
distanse til de heykulturelle vestlige. Begrepet selv mener han er blitt brukt pa mange vage
méter av forskjellige akterer for enten & fremme eller hindre den kulturelle maskinens
framgang. For eksempel har den blitt brukt i en evolusjonistisk teori om kunst hvor
stammekunst er noe den vestlige kunst har vokst fra, slik at kvaliteten stadig har okt etter
hvert som man har beveget seg lenger bort fra den. For Cardinal er stammekunst en kunst som
har oppnddd modenhet i sin egen kontekst, fremfor et nedre trinn i den kunstneriske
evolusjonen hvor mangel pd kvalitet er et kjennetegn. Cardinal ser pd stammekunst som
utelukkende positiv slik han selv bruker betegnelsen, men han mener at den ikke er i 4nden til
Outsider Art. Han forteller at selv om Dubuffet gledet seg over det han mente var en sterk
forbindelse mellom kunsten og levematen til de som utferte den (ulikt den vestlige kunstens
utakt med det vestlige mennesket), sd er denne kunsten bundet av strenge tradisjoner og
tillaerte evner.” Han viser til forskning av Paul S. Wingert i boken Primitive Art fra 1962 som
skal ha vist at den stammekunsten ikke er fri og ulert, men heller har lite eller ingen rom for
individuell oppfinnsomhet. Han anerkjenner at det finnes visse unntak til dette (slik som
malagan-seremonien i Papa Ny-Guinea hvor det oppfordres til at kunstnere skal komme med
originale bidrag til stammens utskjaringer), men ogsd disse kommer fra en tradisjon av
uttrykk. De eneste som Cardinal kjenner til som kan ha skilt seg ut er aboriginsk kunst fra
Australia hvor det ikke er det endelige produktet som skal ha vert interessant for kunstneren,
men heller prosessen med a skape det — bevist ved at det ikke skal ha blitt gjort noe forsek pa

4 bevare produktet. '* (Cardinal 1972: 37-38)

2.4.3 Utfordringene med & skrive om Outsider Art

Cardinal papeker at det er en rekke utfordringer nar en skal forholde seg til Outsider Art og at
det er en del fallgruver en ma vare oppmerksom pé. Forst er det en fare for at betrakteren, 1
mete med noe nytt og fremmed, vil forseke a kategorisere kunsten i forhold til noe annet mer
velkjent. Hvis dette blir gjort kan forstaelsen av kunsten i beste fall bli overfladisk og i verste

fall vaere helt feil. Slik som det & tro at ord pd et sprék betyr det samme pd et annet sprak bare

" Som eksempel pa stammekunst viser Cardinal blant annet til baoulé-folket ved
Elfenbenskysten og tlingit-indianerne i Alaska.

'* Jeg har ikke lest den studien Cardinal referer til, men jeg vil papeke at de australske
aboriginene har en permanent uttrykksform gjennom & dekorere kroppene sine med arr.
(Soriano og Medina 2009)
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fordi ordlyden er lik, kan ogsd sammenligninger kunstsjangre imellom fore en ut pé galt spor.

(Cardinal 1972: 49)

Nér man i god tro sammenligner Outsider Art med barnekunst eller stammekunst risikerer
man slike mistolkninger og det kan ende med at flere atskilte (og svert forskjellige) grupper
blir kategorisert som om de var uten s@rpreg fra hverandre. Det kjente blir en sikt hvor man

skiller ut alt det som ikke er kjent og man skjuler dermed kunstens ekte verdi. (Ibid.)

Vi har tidligere sett hvordan Cardinal feler at den kulturelle maskinen innordner kunst under
seg og ufarliggjer den. Nar man, istedenfor & gé i dialog med det som er fremmed, velger &
assimilere den inn i det som allerede er kjent har man mistet noe essensielt ved kunsten.

(Ibid.)

Fristelsen er stor for at man begynner 4 lete etter fellestrekk mellom de kunstene som star
utenfor heykulturen og fremstir som mest instinktive. Intellektuelt kan det veere interessant &
forestille seg at disse gruppene deler et grunnleggende, underbevisst formsprdk og at dette
formspraket er en gjeldende sannhet for alle mennesker. Forsgk pa a finne slike likheter vil
likevel vere feilslatte og slutninger trukket fra slike forsek vil vere preget av fordommer.

(Cardinal 1972: 51)

Cardinal mener det er langt mer nyttig & fokusere pa ulikheter enn likheter. Det er i
forskjellene man opplever & bli utfordret. Det betyr ogsé at en ikke ber vie all oppmerksomhet
til & se hvilke likheter som er innmen Outsider Art. Det lonner seg mer & vurdere det
individuelle hver for seg, selv om det er mulig & finne frem til stereotypiske former. For
Cardinal har Outsider Art like mange typer kunst som den har kunstnere. Det er den kulturelle
kunsten som er blitt avlet frem til det renrasede i motsetning til den alternative kunsten

utpregede variasjon. (Ibid.)

Selv om det i formspraket kan ses tendenser er det like fremt et selvsentrert aspekt ved
kunsten som gjor at den skyver fra seg mulige sammenligninger. Det eneste de forskjellige
kunstnerne har til felles er det at alle arbeider atskilt fra den kulturelle hovedretning. Cardinal
onsker at en skal se pa hva det individuelle selvet bringer til kunsten. For ham er det i denne
vurderingen, ndr man uten fordommer mottar kunsten i all sin variasjon, at produktiv

betraktning skjer. Hver kunstner ma ses pa som et individuelt tilfelle. (Cardinal 1972: 52)
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Den likheten man kan lete etter i Outsider Art er likheten blant den enkelte kunstnerens verk,
det vil si balansen innad i det unike formspréket. Selv da mener Cardinal man ma vurdere
kunstnerens samling av verk i sin helhet for en kan se pé likheten mellom de enkelte verkene

og uten kunstneren som tolk kan man aldri oppnd en full forstaelse. (Ibid.)

Cardinal avviser at Outsider Art ikke kan kalles for kunst selv om enkelte teorier sier at kunst
er avhengig av & vere del av samfunnet. Han mener slike teorier viser klare fordommer og at
om kunst har noe som helst med originalitet & gjore sa er Outsider Art-kunst. Han angriper
spersmélet fra motsatt side og foresldr tvertimot at man kanskje en dag kan kvitte seg med
begrepet “kunst” — ikke fordi Outsider Art ikke oppfyller kravene, men fordi begrepet er sa
tynget ned av gamle ideer. (Ibid.)

Det Cardinal ensker aller mest for Outsider Art er at den skal mottas med respekt som en

serigs og sunn type kunst, og at den ikke skulle matte bli holdt skjult. (Cardinal 1972: 53)

Som betrakter av Outsider Art mé en, fremfor & analysere verket, respondere pé vitaliteten 1
det. Man ber forseke a sette seg inn i prosessen bak verket, da det er her meningen er & finne.
Dette kan ikke gjores ved & ga gamle tillerte veier, men ved & mote verkene med en kreativ
empati. Betrakteren mé utvikle en ny retningssans slik at de kan forstd det ukjente i verket.
Cardinal har forstielse for at de fleste betraktere ikke har den intuitive primitivismen som
behoves for & gjennomfere dette, men understreker at man i det minste ber unngd a
sammenligne eller verdivurdere. «In the future, one can only hope that creative empathy will

form basis for proper dialogue.» (Cardinal 1972: 53)

2.5 En verden av Outsider Art

Outsider Art i dag er preget av en sterk variasjon. John Maizels beskriver i sin bok Raw
Creation: Outsider Art and Beyond den varierende graden av menneskelig trang til & skape
som konsentriske sirkler med Art Brut (den reneste formen for kreativitet) i sin kjerne.
Utenfor selve kjernen finner man Outsider Art (som omfatter Art Brut med mer) som
overlapper amerikansk folkekunst (Folk Art) som igjen glir over i selvlaert kunst og til slutt

ender det hele med den sakalte profesjonelle kunsten. (Maizels 1996: 227)

Der jeg tidligere (pa grunn av at jeg i dette kapittelet har dreftet Dubuffet og Cardinals
teorier) har sett pa de strengeste begrensningene for Outsider Art, vil jeg na drefte de mange

ulike sidene av kunsten man kan observere 1 dag.
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Rhodes definerer Outsider Art som en bevegelse hvor kunstnere er fundamentalt forskjellige
fra deres publikum, men at denne forskjelligheten varierer av hvilken kultur man er del av.
Disse kunstnerne kan skille seg ut gjennom a vare betegnet som dysfunksjonelle pd grunn av
psykiske lidelser; kriminalitet; kjonn eller seksualitet; fordi de oppleves som anakronistiske
eller usiviliserte; eller fordi de har en kulturell identitet eller religigs tro som blir sett pa som

serlig forskjellig fra resten av samfunnet. (Rhodes 2000: 7-8)

Dubuffet fant i en gjennomgang av sin samling i 1971 kunst som 14 pd grensen mellom
Outsider Art og kulturell kunst. Denne selvlerte kunsten var ikke genuint Art Brut da den
fremdeles hadde en tilknytning til den konvensjonelle kunsten, men den var fremdeles
marginalisert og uten innpass i det institusjonelle som gallerier og museum. I 1982 kalte
Dubuffet denne kunsten Neuve Invention (ogsé kjent som art singulier) og han ga denne den
anerkjennelse gjennom 4 stille den ut. Blant disse kunstnerne finner vi Gaston Chaissac
(1910-1964) som var en utrent kunstner med et eget uttrykk, men som likevel fikk stotte av
velkjente kunstnere. Blant de som oppmuntret ham var Dubuffet selv, men han trakk ogsa
tilbake sin stotte etter hvert — muligens pa grunn av Chaissacs enske om & gjere sin kunst

kjent. (Maizels 1996: 127-128, 133)

Mediumistisk kunst er kunsten av (for det meste selvopplarte) visjonare. Disse kunstnerne
beveger seg fritt og noenlunde normalt i samfunnet, men produksjonen av kunsten skal forega
pa et annet niva. Mediumistiske kunstnere lager kunst i en prosess hvor de beskriver at de har
visjoner som bestemmer hvordan verket skal vare — det er en automatisme (lik surrealistene) i
produksjonen. De har ikke kunst som hobby, men som en besettelse, og er ikke opptatt av hva
publikum skulle mene om dem — dermed kan de ikke sammenlignes med naive kunstnere.
(Rhodes 2000: 140) Et samtidseksempel pa mediumistisk kunst er Rosa Zharkikh (f. 1930)
som deltok i utstillingen Inside Out — QOutsider Art/Art Brut visiting Norway 1 under
Festspillene i Nord-Norge i 2012. Zharkikh begynte forst & tegne etter at hun hadde vert
alvorlig syk i 1978 og skal selv ha beskrevet at hendene hennes arbeider pa egen hand, som
om de blir styrt av en ekstern kraft. Hun lager ogsa broderier som hun fyller rom med og som

hun skal se pa som bilder av en annen dimensjon. (Harstad 2012: 18)

Heller ikke kunstnere i fengsel kan i folge Rhodes sammenlignes med naive kunstnere.
Lombroso samlet inn kunst av fanger og det gjorde ogséd Prinzhorn som publiserte dem i
Bildnerei der Gefangenen (1926). Pa dette viset behandlet teoretikerne de kriminelle som om

de var i mental ubalanse, men Rhodes understreker at dette selvfolgelig ikke trenger & vere
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gjeldende. Han pépeker at det & bli fengslet ikke alene er et kriterium, men at mange av de
kriminelle er pdvirket av sin sosiale bakgrunn (ofte preget av fattigdom og mangel pa
utdannelse). Han pédpeker at kunstnere i fengsel ofte, som felge av de strenge reglene i
fengsel, faktisk ikke virkelig begynner & skape kunst for de har sonet ferdig. (Rhodes 2000:
141-142.)

Amerikansk folkekunst (Folk Art) er en annen side av Outsider Art. Denne skiller seg fra
europeisk folkekunst slik Cardinal definerer den, fordi den amerikanske i motsetning til den
europeiske ikke er bundet til faste tradisjoner. Den amerikanske folkekunsten er basert pé
enkle handverk og hverdagslige gjenstander, og er preget av & veare selvlert og intuitiv.
Maizels sier det er noen distinktive forskjeller mellom den amerikanske folkekunsten og
Dubuffets Art Brut, spesielt det at de i folkekunsten henvender seg til fortidens uttrykk og at
de er bevisst sitt publikum. I Maizels Raw Creation kan man lese at denne kunsten er blitt
viktig 1 USA, omtrent like viktig som Dubuffets Art Brut i Europa. Begge disse
kunstsjangrene beror pa individets oppfinnsomhet og respekten for det intuitive uttrykket hvor

skapelsen er updvirket av den regjerende kulturelle institusjonen. (Maizels 1996: 112, 124)

Visjonare miljo er et aspekt av Outsider Art som er svart sldende. Disse skulpturelle miljeene
finnes verden over i alle forskjellige storrelser, fra palasser, parker og tirn til sma hager hvor
kunstnerne har utfoldet seg med & fylle et miljo med personlig mening. Et eksempel er Nek
Chand (f. 1924) som fylte ”the Rock Garden” i Chandigarh, India, med tusenvis av skulpturer.
En annen kjent kunstner er den franske Ferdinand Cheval (1836-1924) med hans “Palais
Idéal”. (Maizels 1996: 211, 215, 159) I folge Rhodes er de vanligste kjennetegnene pé disse
miljoene at det fremstir som om de har vokst opp pa organisk vis, vanligvis over mange &r, og
at prosessen med & skape dem ofte ikke er over for kunstneren selv gar bort eller eksterne

krefter river dem ned. (Rhodes 2000: 176)

Jeg har nevnt sdkalt primitiv kunst, eller stammekunst, tidligere. Denne kunsten fikk den noe
tvilsomme @ren av a bli appropriert av vestlige kunstsjangre som benyttet dem for deres
oppfattede annerledeshet og instinktive uttrykk. I dag snakker bdde Maizels og Rhodes om
hvordan respekten for den selvlerte kunsten fra andre kulturer har vokst og hvordan disse
kunstnerne har blitt mer anerkjent for sine egne intuitive visjoner ogsd av vestlige kritikere.
Blant disse kunstnerne nevner Maizels Hector Hyppolite (1894-1948) fra Haiti, som benyttet
seg av sin egen kulturs mytologi i sin kunst, og jamaicanske Errol MacKenzie som bygget et

eget visjonert milje for & bo i. (Rhodes 2000: 198. Maizels 1996: 146-147, 150)
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2.6 Problematikk ved og fremtidsutsikter for Outsider Art
Blant Cardinal og andre teoretikeres intensjoner med 4 fa frem Outsider Art er det at
kunstnerne ikke skal bli misforstatt eller glemt, men det er en del aspekter ved sjangeren som

en kan se pd med kritiske oyne.

Hoveddefinisjonen for denne kunsten er verk som unngér den kulturelle maskinens samlende
og kategoriserende effekt. Samtidig kan sjangeren i seg selv fungere pa nettopp denne maten.
Colin Rhodes pédpeker det paradoksale i hvordan teoretikerne posisjonerte seg selv som
kritikere for hvilke verk som var og ikke var av god kvalitet, og som fortjente a bli inkludert i
sjangeren. Spesielt ser han pa det som et tegn pa realiseringen av strengere regler nar
Dubuffet la ned restriksjoner mot at hans samling av Outsider Art (Collection de 1’Art Brut)
skulle kunne vises ved siden av kulturell kunst. «/...] a position that had originally been born
of a desire to escape the straightjacket of the art market now threatened, ironically, to

develop into an ’alternative’ orthodoxy.» (Rhodes 2000: 14)

Nér det samles inn verk pa den maten for eksempel Dubuffet i sin tid gjorde eller slik man ser
1 museum i dag, kan man sperre seg hvor separat fra den kulturelle maskinen de som samler
og formidler den originale kunsten er. Cardinal sier som nevnt tidligere i dette kapittelet at
malet med en kunst som er helt uten ytre innflytelse er mer et ideal fremfor et oppnaelig mal.
Men kommer man seg narmere dette mélet ved & fore kunsten inn i1 museum og
kunstmarkedet? Jeg mener det er vanskelig & holde kunsten atskilt fra dette samtidig som man
forventer at publikummet (og for Outsider Art er det ikke kunsteliten, men det almenne
publikummet som skal ses pa som de viktigste mottakerne av kunsten) skal bli mer

oppmerksom.

Rhodes understreker at et grunnleggende aspekt av hva Outsider Art er at den, ulikt andre
sjangre, ikke kjennetegnes av likheter i formsprék, men forst og fremst beror pa psykologiske
faktorer. Det er kritikerne og ikke kunstnerne selv som kobler dem til sjangeren. Disse
kritikerne kommer med péstander om hvordan kunstnerne er isolerte i1 forhold til
hovedstremningene i samfunnet, noe som igjen verifiserer kunsten posisjon som utenfor”
kulturen. Dette medferer at en grense blir fort opp mellom kunstneren og den profesjonelle
kunstverdenen, hvor det er kritikerne og samlerne som har privilegiet av & bevege seg i

mellom dem. (Rhodes 2000: 15)
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Rhodes peker ut en kunstner, Albert Louden (f. 1943) som han mener har vart offer for det
paradoksale ved at kritikere bringer kunsten inn i den profesjonelle sfeeren uten at kunstneren
far folge etter. Loudens kunstverk var anerkjente for sine dristige figurative komposisjoner,
helt frem til kunstneren selv oppnadde nok oppmerksombhet til at han ikke lenger ble oppfattet
som marginalisert lenger. Kritikerne mente da at hans kunst hadde mistet sin kvalitet. Det
samme opplevelsen fikk Mary T. Smith (1904-1995) etter at hun ikke lenger levde isolert fra
kunstverdenen. (Rhodes 2000:17-20)

Rhodes sier at det er kun i de mest ekstreme tilfeller (eller de tilfellene hvor kunstneren med
vilje holdes utenfor og adskilt) at en gkt status for kunstverkene ikke vil ha en gkt bevissthet
av publikums anerkjennelse som folge. Nar kunstnerne blir bevisst dette vil det nesten
uunngdelig bety en endring i deres ambisjoner, om ikke nedvendigvis i deres kunst. Og for
kunstnere som kommer i kontakt med det publikummet som er interessert i Outsider Art, skjer
dermed det paradoksale at kunstnerne beveger seg fra "utsiden” til ”innsiden” og deres kunst

blir plutselig sett pa som ordiner og anonym. (Rhodes 2000: 20)

Spersmalet blir da om sjangeren kan akseptere at kunstnere som er marginaliserte ogsé kan ha
tilgang til de fordelene kunstverdenen kan gi dem eller om de da har brutt slik med Outsider
Art at de ikke lenger vil bli loftet fram som eksempler pa god kunst. Kunsten beror jo ikke
nedvendigvis pd formspréket i seg selv, men heller pa om det kan regnes som upavirket av

krefter utenfra.

Et annet problem er at kunstnerne (som ofte kommer fra darlige skonomiske kar) kan oppleve
at deres livsverk blir kjept opp for spottpris av samlere og selgere, slik at de selv sitter igjen
med ingenting nar kunsten eventuelt blir anerkjent. Noen kunstnere folger markedskreftene og
oker produksjonen med den folgen at det & produsere ikke er lenger er en kreativ skapelse,
men en rutinemessig jobb. Maizels argumenterer for at kunstnere trenger beskyttelse slik at de

ikke kan bli utnyttet. (Maizels 1996: 226)

Det er na et skille mellom den ortodokse versjonen av Outsider Art hvor kunstens autentisitet
er avhengig av kunstnerens isolasjon og den typen vi ser mer og mer av i dag hvor kunstnerne
selv blir stadig mer profesjonelle. De er med pa utstillinger, de jobber i verksted sammen, de
er med pa a oppleve anerkjennelse for kunsten. Hvor er da det autentiske utsideperspektivet 1

kunsten? (Ibid.)
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Hvis Outsider Art er den gjeldende autentiske kunsten og det er slik at kunstnerne mé vare
utestengt fra 4 delta i kunstverdenen, hvordan skal da kunstnere utenom de ekstreme
sinnstilstandene oppna denne autentisiteten? Cardinal har som nevnt snakket om at man kan
bryte med det tilleerte og bygge opp sitt eget formsprak, men det er vanskelig & se hvordan

man skal né dette uten & métte gé inn i en total isolasjon.

Selv om man kan tro at Dubuffets updvirkede kunstnere tilhorer fortiden, mener Maizels at
isolasjon ogsa er mulig i det moderne samfunn. Effekten av kulturen (utvannet gjennom de
mange kanalene den mé gé igjennom, slik at det kun er inntrykk fra reklame som nar frem)
blir kun overfladisk pa enkelte personer, da de kan forsvinne i mengden i storbyene og leve

helt oppslukt av sitt arbeide pa lik linje med de kunstnerne som kom for dem. (Ibid.)

Er Outsider Art muligens en forherligelse og utnyttelse av menneskers sykdom? Cardinal
fremholder at han ikke mener diagnoser som schizofreni nedvendigvis er et tegn pa sykdom,
men heller er et sunnhetstegn for mennesker som ser en verden i ubalanse. Cardinal uttrykker
sympati for de schizofrene og ensker a lofte fram deres kunst, men for meg star det slik at han
pa grunn av sjangerens natur er i fare for 4 ikke kunne lofte frem kunstnerne. (Cardinal 1972:
53) Det kan oppfattes slik at det kun er de mediumistiske kunstnerne som kan ha en
tilknytning til omverdenen og fremdeles legge krav pa & ha tilgang til autentisk inspirasjon.
Men et fokus pa kunsten pd bekostning av kunstnerne er i verste fall en fremmedgjering av

kunstnerne.

Dubuffet mener som vist tidligere i denne oppgaven at det & beholde sin status som en
kunstner pd “utsiden”, samtidig som en opprettholder et forhold til kunstverdenen, kan gjores
ved at en inntar en antisosial posisjon. Det betyr at en med alle krefter konsentrerer sitt virke

pa & bryte ned det kulturelle og det gir ikke noe rom for at kunstnerne kan oppnd noen

anerkjennelse innenfor det systemet som er i dag. (Dubuffet 1988: 89-90)

I en kort setning foreslar Cardinal (se forrige underkapittel) noe jeg ser pad som en fjern
losning for problemet: hvis Outsider Art skal fortsette & vokse i vr bevissthet samtidig som

den skal vare atskilt fra den kulturelle maskin, s& mé ideen om “kunst” fjernes til fordel for

!> Fra feministisk teori kjenner vi til den Andre som i for eksempel “Det annet kjonn” av
Simone de Beauvoir. Her blir mennesker behandlet som objekter fremfor subjekter. I en
fremmedgjoring av kunstneren som resultat av kritikerne bak Outsider Art blir det en
forherligelse av subjektive verk lagd av mennesker som selv ikke fér eller er i stand til a ta
plass som subjekter i sine egne deltagelser i av kunstverdenen. (Beauvoir, 2005: 8-9)
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nye begrep eller revitaliseres til noe som ikke er tynget ned av de gamle rutinene. (Cardinal
1972: 52)

Kanskje en heller m& vurdere Maizels konsentriske sirkler av kreativitet som en realistisk
visjon for Outsider Art? I denne teorien finner man en versjon av Dubuffets og Cardinals
tanker om at den rene kreativitet er et mal man beveger seg mot og at det er mange veier mot
denne. Maizels viser til hvordan kunsten finner innpass i nye deler av samfunnet og sier at den
er blitt en naturlig form for uttrykk ogsa utenfor museum og gallerier (slik som for eksempel
den urbane graffitien). Kunst har fatt en bredere appell for stadig flere selvlerte kunstnere
som gér sin egen vei uten 4 ense de heykulturelle krav. Kreativitet er pa vei til & bli et

universalt eie. (Maizels 1996: 227)

Han tror at den gkende innflytelsen til Outsider Art kommer fra at publikum stiller seg mer og
mer uforstédende til samtidskunsten og dens prestisje. Den kunsten som blir fremmet i gallerier
og museer er en som publikum foler er i gkende grad utilgjengelig og obskur. Outsider Art har
derimot utfordret de tankene om kreativitet gjennom & vere en kunstbevegelse hvor kunsten

bygger pd noe originalt, fremfor pd det som er kommet forut. (Maizels 1996: 228)

Maizels beskriver hvordan han i den tiden boken hans er skrevet (1996) ser at det kommer
stadig flere museer og andre institusjoner dedikert til denne typen kunst. (Maizels 1996: 227-
228) Denne aktiviteten er en vi opplever i1 Norge i dag med et dedikert museum, utstillinger,

symposier og tiltenkt kompetansesenter.

It is no wonder that art with immediate appeal and immediate responses, that need
little critical explanation to be fully appreciated, an art that has real meaning, that
stems from the roots of genuine creativity, that is forever innovative and original and
that truly reflects the individuality of its host of creators, cannot fail to touch an
appreciative public.

Maizels 1996: 228

2.7 Konklusjon

Roger Cardinal var i stor grad inspirert av Jean Dubuffet og hans kompromisslese holdning til
den kulturelle kunsten, men Dubuffet var langt fra den forste som dreftet den rd kunsten. Fra
midten av 1800-tallet kan man se en stadig voksende bevissthet og respekt for marginalisert
kunst, da spesielt kunst laget av mennesker innlagt 1 psykiatriske sykehus. Denne interessen
vistes ogsd blant annet i1 bevegelser som surrealismen, som var sterkt inspirert av

mediumistisk kunst.
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Dubuffet satte med sine teorier om Art Brut nidelose krav om en edeleggelse av det
kulturelle. Dubuffet mente at alle i1 et samfunn ville vare innlert i den institusjonelle kunstens
doktriner og at det var bare de som var adskilt fra samfunnet (da serlig de psykisk syke) som
kunne lage den autentiske kunsten — dette ville nedvendigvis bety en total isolasjon av

kunstneren.

Cardinal skrev i 1972 Qutsider Art og kom 1 sin bok med noen klare avgrensninger pa hva
som kunne eller ikke kunne falle inn begrepet. Jeg har redegjort for disse kravene og vil bruke

det i kommende kapitler for & bedemme kunsten fra Trastad Gérd.

Samtidig vil jeg papeke at bade Dubuffet og Cardinal ikke ser pd sine ultimatum som
absolutte, da de innser hvor vanskelig, om ikke umulig, det er for kunstnere 4 mote dem. En
helt autentisk kunst fri for all ekstern innflytelse er heller et mél de mener man ma bevege seg
mot. Det er dermed fremdeles mulig & betegne kunstnere som er pd vei mot den autentiske

kunsten som Outsider Art-kunstnere.

I teori fra 90-tallet og til natiden far vi presentert disse andre Outsider Art-kunstnerne. John
Maizels presenterer en teori om kunsten som bestdende av konsentriske sirkler med Dubuffets
Art Brut som den harde kjerne og det sofistikerte, profesjonelle som den ytterliggdende
kunsten. Mellom disse ytterpunktene finner man blant annet Neuve Invention, den kunsten
Dubuffet selv definerte som liggende et sted mellom Art Brut og kulturell kunst. Annen type
rd kunst er mediumistisk kunst, visjonare miljo og selvlert kunst bade av vestlige og ikke-

vestlige kunstnere. Det er altsd mange variasjoner av ra kunst.

Selve tankegangen rundt Outsider Art har noen iboende problemer, som hvor moralsk eller
mulig det er & kreve at kunstnerne ikke skal fd ta del i det at kunsten deres blir anerkjent.
Dette legger paradoksalt nok makten tilbake i hendene pa kritikerne og galleristene som skulle
kjempe mot det kulturelle. Det finnes forskjellige losninger pa dette problemet: Kunstneren
kan innta en sterkt offensiv posisjon mot det kulturelle (Dubuffet); begrepet “kunst” og ideene
rundt den ma fjernes slik at vi kan fa en revitalisert kreativitet (Cardinal); eller vi kan innse og
akseptere at den kunsten vi ser i dag er et steg pd veien mot en individuell og mangfoldig

kunst (Maizels).

Et viktig krav som Cardinal kommer med er kravet om fravaer av utdannelse. Han legger
spesielt vekt pa kunstterapi i psykiatriske institusjoner som noe som ikke er Outsider Art, da

dette fjerner det spontane og ekte i kunsten. I kapittel 3 vil jeg underseoke om den skolegangen
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kunstnerne fra Trastad Gard fikk er ensbetydende med at det er utelukket & kalle dem for
Outsider Art-kunstnere.
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3 Trastad Gard — sentralinstitusjon og skole

3.1 Innledning

Hensikten med dette kapittelet er & klargjore historikken bak kunsten som ble laget pa Trastad
gird og svare pa hvorvidt opplegget pa skolen var i trdd med tradisjonen til Outsider Art.
Forst vil jeg fa klargjort kort om institusjonens historie. Hvem var det som sto bak byggingen
og hvilken hverdag fikk de som bodde der? Dette gjor jeg for & gi en forstdelse av hvilket

miljo som sto bak skolen og senere arbeidssenteret hvor kunsten ble skapt.

Mest tid vil jeg bruke pa skolen og hovedpersonen bak den, fordi jeg mener dette er serlig
viktig for & f& svar pd min problemstilling. Jeg er interessert i & se hvordan skolen pévirket
elevene og den kunsten de laget. Spersmaélet her blir om denne skolegangen kan ha fort til at

kunsten ble pdvirket av lererne og dermed blitt mer kulturell enn alternativ.

Det siste underkapitlet, 3.3 Trastad skole — en skole i dnden til Outsider Art, er en
oppsummering av det som er gjennomgétt i dette kapitlet og et forsek pd & finne en

konklusjon pa spersmalet.

3.2 Sentralinstitusjonen

Selve ideen om en slik institusjonen kom allerede i 1937 fra prestekonen Margarethe Wiig (en
«ildsjel» som selv skulle vere en avgjerende person for institusjonen og drivkraften bak
opprettelsen), etter at hun hadde opplevd & folge en psykisk funksjonshemmet jente fra
Sortland i Nordland til Klabu Pleichjem i Trendelag. Wiig fikk merke de vonde holdningene
mot funksjonshemmede pé turen serover, og lot seg imponere over det hun opplevde som
gode tilstander pa Klebu. Det fantes ingen lignende pleiehjem i Nord-Norge pa denne tiden,
og hun satte i gang et omfattende arbeid med Kirken for & f4 opprettet et nordnorsk tilbud.

(Eldevik 2004: 6-8)

Prosessen hadde blitt avbrutt av andre verdenskrig, men i etterkrigstiden ble det gjort et
arbeide for & planlegge byggingen, samle inn midler og klargjere behovet. Dette ble gjort av
en nemnd dannet av Hélogaland bispedommerad, blant medlemmene var Margarethe Wiig
(na fru fylkesprost). Det var altsa Kirken som skulle sté for bygging og drift av det nordnorske
pleichjemmet pé det offentliges vegne. De skulle bygge en institusjon som ville vare
pleiechjem for psykisk funksjonshemmede fra alle de tre nordligste fylkene. Stiftelsen fikk

navnet Nord-Norges Andssvakehjem. (Ibid.)
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Sentralinstitusjonen Nord-Norges Andssvakehjem apnet sin forste paviljong (paviljong 1)
sommeren 1954 pd Trastad Gard i Kvafjord kommune, ikke langt unna kommunesenteret
Borkenes. Institusjonen mottok ekonomisk bidrag bade fra det private og offentlige. (Redahl
1972: 11-24)

Behovet ble tegnet av Redahl som stort og institusjonen skal ha hatt ventelister pd normalt
over 300 navn. Utbyggingen av avdelinger matte skje raskt. (Redahl 1972: 32) Halvor
Fjermeros beskriver dugnadsinnsatsen som ble gjort av befolkningen for a reise Trastad Géard
som «unik», og forteller hvordan institusjonen i en periode fra 1954 til 1971 var preget av
intens bygging. En tredel av de investerte midlene i lopet av disse drene kom fra
innsamlingsaksjoner som den jevne nordnorske innbygger bidro til. (Fjermeros 2009: 26, 256)
Over 30 bygg av forskjellige storrelser og funksjoner ble reist, og sentralinstitusjonen ble et

lite samfunn 1 miniatyr, med alt fra svemmebasseng til kirke. (Johansen 1996: 26-28)

De forste bygningene var tiltenkt bolig og administrasjon, men det kom etter hvert ogsd bygg
for aktivitet og terapi. I 1964, ti ar etter dpningen, ble det sdkalte Terapi-bygget tatt i bruk.
Dette var et «spesialbygg for arbeidsterapi, undervisning og opplaring». (Redahl 1972: 38)
Den forste terapiavdelingen var midlertidig i paviljong 3, og skal ha hatt vevstoler,

symaskiner, keramikkovn og annet utstyr til handarbeid. (Redahl 1972: 50)

Pa det meste, i 1971, var det 373 klienter og 271 stillinger. Institusjonen drev frem til HVPU-
reformen 1 1985, hvor Stortinget meldte at sentralinstitusjonene skulle nedlegges og omsorgen
normaliseres ved at ansvaret ble kommunalt. I lopet av de neste drene avviklet stiftelsen

institusjonen. (Johansen 1996: 26-28) Institusjonen ble endelig nedlagt i 1991. (Johnsen 2011:
1)

3.2.1 Andssvak?

Som nevnt i det innledende kapittelet til denne oppgaven er “andssvak™ et begrep som var
vanlig 1 den tiden den nordnorske institusjonen ble opprettet. Det viser seg ogsé i at det ble
sett pA som uproblematisk & kalle stiftelsen for Nord-Norges Andssvakehjem.' Stiftelsen
omtaler begrepet i sitt jubileumsskrift som «positivt ladet» for befolkningen. Selv om
begrepsbruket endret seg fra det offentlige hold tidlig pa 70-tallet, ville ikke stiftelsen endre
navn. (Eldevik 2004: 13)

1% Selve institusjonen gikk ved navnet Trastad Gard. Stiftelsen som drev institusjonen ble kalt
Nord-Norges Andssvakehjem.
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Forstanderskapet mente imidlertid at en ikke kunne legge vekt pd pastanden om at
benevnelsen andssvak hadde noe islett av diskriminering, da denne i tilfelle gikk pé
den enkeltes oppfatning og holdning til enkelte &ndssvake.

Jostein Eldevik (red.), 2004: 13

Fordi det gamle navnet pd stiftelsen var velkjent, ble det ogsa sett pad som vanskelig & endre
navn uten neye overveielse. Stiftelsen gikk til slutt med pd & endre navnet pé slutten av 70-

tallet etter sarlig onske fra foreldrene til klientene. Det nye navnet “Nord-Norges

Diakonistiftelse” kom i bruk i 1980. (Ibid.)

Jeg kan likevel ikke unngé 4 legge merke til at i jubileumsskriftet (utgitt i 2004) bruker man
fremdeles ordet “dndssvak” ukritisk og konsekvent for & omtale klientene. Det er forst nar det

er snakk om psykisk funksjonshemmede i nyere tid at sprdkbruken endres. (Ibid.)

3.2.2 P4 kristen grunn

I statuttene for stiftelsen finner en at formélet var & gi faglig tilsyn, pleie, vern og opplaring
pa «kristen grunny». Det kan diskuteres om dette medferte livssynstvang for klientene. Jan
Frank Christiansen dreftet dette 1 Trastad Nytt i 1980 og fremholdt at det var det kristne
verdisyn og nestekjarlighet som var avgjerende for institusjonen. Han vedkjente ikke noe
livssynstvang ettersom de fleste av klientene var depte og dermed hadde rett pé kristen

trosopplaering. (Christiansen 1980: 5-8)

I jubileumsskriftet for Nord-Norges Diakonistiftelse er det noen avsnitt om denne debatten
hvor kritikk av formalet defineres som «angrep pd Stiftelsen». I skriftet star det at
institusjonene ikke var opprettet for & fremme det kristne livssyn, men at den kristne tanken
om nestekjerlighet fungerte som grunnlag og prinsipp. Her tas det igjen opp at de fleste
klientene var depte og at det derfor fulgte at foreldrene onsket at de skulle f& kristen
trosopplaering. Her menes det at institusjonen derfor ga et helhetstilbud der ogsa religion var
inkludert. Det hevdes ogséd at livssynstvang ikke far plass i en tradisjon basert pa kristne
grunnverdier som nestekjarlighet og respekt. (Eldevik 2004: 41)

Det var daglige morgenandakter for alle klientene sa tidlig som 1 1956, og etter hvert ogsa
konfirmantundervisning — de ferste klientene ble konfirmert i 1960 i Kvafjord Kirke. I 1981
ble det ansatt en egen prest. (Eldevik 2004: 40) Per Overgaard Hansen, avdelingsleder ved

Paviljong 2, hadde inntrykk av at det forst «narmest ble sett pd som et overgrep pa
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kristendommen» & endre tidspunktet for morgenandakten slik at klientene fikk en normal

arbeidsdag pé verkstedene. (Eldevik 2004: 19)

3.3 Trastad skole

Klientene som kom til institusjonen var blitt diagnostisert som “’ikke oppleringsdyktige” og
hadde ikke noe krav til skolegang under norsk lov. To ér etter oppstarten til institusjonen ble
det 1 1956 segkt om offentlig stette til & lonne et par forskolelerere. Dette ble ikke gitt, men
institusjonen fortsatte med undervisningsopplegget uten offentlig anerkjennelse. I 1957 lagde
pedagogen Per Vestrheim et undervisningsopplegg for elevene hvor man kombinerte praktisk
og teoretisk laering. (Eldevik 2004: 36) I 1958 ble Sigvor Riksheim ansatt og det er henne som
1 stor grad preget den videre utviklingen av skolen under begrepet Gi oss lov og vi kan”.
(Eldevik 2004: 49)

3.3.1 Sigvor Riksheim og de frie hendene

Frk. Riksheim skulle etter hvert bety mye for Trastad og &ndssvakearbeidet i det hele
med sitt pedagogiske opplegg, béaret av ukuelig tro pad de 4andssvakes
utviklingsmuligheter nér de kom under kyndig pedagogisk veiledning.

Redahl, 1972: 50

I sin forseksrapport til Skolerddet i 1971 forteller Sigvor Riksheim (1904-1998) blant annet
om sin egen bakgrunn og hvordan hun begynte som larer ved Trastad Gard. Erfaringene som
hun baserte sitt skoleopplegg ved Trastad Gérd pa kom fra arbeid ved formingsskole, fra

studieturer og fra personlig erfaring.

Riksheim jobbet som formingslarer ved Svolvar folkeskole, en skole for normalelever, fra
1930 og til hun kom til sentralinstitusjonen. Elevene hadde et stort aldersspenn, spesielt pé
kveldskolen, fra barn mellom 6-8 4r og til elever fra realskolen og gymnasiaster''. Riksheim

legger vekt péd slike aldersspenn som viktige for senere undervisningsopplegg ved Trastad
Gard ogsé. (Riksheim 1972: 1)

Hun beskriver det selv som at hun etter noen ar ved skolen fikk lov til & styre selv hvordan
undervisningsopplegget skulle vare sa lenge det holdt seg innenfor skolens timeplaner.

Opplegget kaller hun for en forsgksordning som baserte seg pé «frie hender». Hensikten med

"7 Realskole var en tredrig skole som bygde pé avsluttet 7. klasse i folkeskolen.
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undervisningen var & fremme elevene som aktive og selvstendige med evne til formende

fantasi. De drev med ulike slag handarbeid, slik som sying, keramikk eller dukketeater. (Ibid.)

Den sosiale konteksten ved formingen var ogsé viktig. Elevene som sydde fikk for eksempel
lage kler til sine smasgsken, og alle elevene kunne ta med seg et yngre sesken eller venn til
skolen om ettermiddagen. Klaerne som ble sydd ble ogsd brukt til dramatisering og
dukketeater. Keramikken var ofte brukskeramikk som kunne brukes til & dekke bord. Mye av
det som ble laget ble gitt videre til foreninger som jobbet med gode formal. Elevene laget
ogsa gjenstander, slik som dukkestuer og keramikktavler til dekorasjon, som ble gitt til
Trastad etter opprettelsen av sentralinstitusjonen. Riksheim beskriver undervisningen som
serlig nyttig for elever som slet med 4 folge teorien. Stikkord som gjentar seg ndr hun
forteller om opplegget er en fri formingsopplering med praktisk gjennomfering hvor elevene

fikk se at resultatene av arbeidene deres hadde nyttige bruksomrader. (Riksheim 1971: 1-2)

Tiden pd Svolvar folkeskole mener jeg var viktig for skolen pa Trastad Gérd. Alle de
erfaringene Riksheim opparbeidet seg etter at hun som formgivningslerer fikk frie toyler ved
Svolver folkeskole, tok hun med seg videre inn i arbeidet pa Trastad skole. Hun fikk erfaring
med & undervise i mange forskjellige grener av handarbeid, som hun videreferte pd Trastad,
og hun opparbeidet en trygghet med at det & jobbe med fri forming fungerte godt for elever
som hadde vansker med det ordinare skoleopplegget. Det var nok ogsé viktig at hun fikk se
hvordan elever med et stort aldersspenn kunne jobbe sammen. Likevel er det ikke & se bort fra
at de elevene hun mette pd Trastad hadde en helt annen situasjon enn elevene pa Svolver.
Trastad-elevene dro ikke hjem nér skoledagen var over, men dro tilbake til sine sovesaler. De
hadde ikke lett tilgang til sin familie eller til lokalsamfunnet pd samme méte som elevene i
Svolver, og det matte jobbes opp mot det &4 fa bygget opp et undervisningsopplegg med en
sosial sammenheng som beveget seg utenfor det innesluttede miljoet pd Trastad Gard. Mélene
som skulle oppnas var nok langt sterre for elevene pa Trastad, og presset ogsa desto sterre pa
lerere og elever. At erfaringene fra Svolver utgjorde et viktig grunnlag kan tydelig spores
igjen 1 hvordan undervisningen pa Trastad ble lagt, og det gir et spesielt interessant innblikk

nar en skal vurdere denne undervisningen fra et kunstvitenskapelig perspektiv. (Ibid.)

3.3.1.1 Riksheims personlige tilknytning til Trastad
Riksheim hadde en yngre bror som var psykisk funksjonshemmet, og som flyttet til Trastad
Gard som voksen mann. Broren gjennomfoerte 7 &r med ordinar skolegang. Hun uttrykker i

sin rapport til Forsgksradet en klar mening om at broren hennes ville veert i stand til 4 klare
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seg stort sett pa egen hind i samfunnet, om han bare som barn hadde fétt tilgang til et riktig

undervisningsopplegg med sosial tilpasning. (Riksheim 1971: 2)

Man kan anta at mye av Riksheims engasjement og forstdelse kom fra hennes
familiesituasjon. Ogsd motivasjonen for at undervisningsopplegget pa Trastad var sterkt
fokusert pa & lere bort en normalisering av oppfersel og kunnskap om hvordan elevene skulle

kunne ta hind om seg selv, kan vaere delvis hentet herfra. (Ibid.)

3.3.1.2 Riksheims studieturer

Riksheim forteller at hun fikk en stadig ekende interesse for arbeid med funksjonshemmede,
som forte til at hun 1 1954 (samme &r som Trastad Gard apnet derene sine) tok et ars
permisjon fra Svolvar folkeskole for & dra pd studiereise. Hun besokte folkeskoler og
fritidssentre rundt omkring i Skandinavia. Hvilke elever hun jobbet med i denne perioden

eller hvilken erfaring hun tok fra besgkene gir hun ikke i videre detalj om. (Ibid.)

Hun hadde et traineeship under Norge-Amerikaforeningen i 1955-1956. Her beskriver hun
hvordan hun jobbet med psykisk og fysisk handikappede i barnehager og normalskoler over
hele USA, men neyaktig hvilke opplegg hun da tok del i eller hvilke skoler hun besgkte
kommer ikke frem. (Ibid.) I folge Aftenposten skal hun ha arbeidet pé skolene etter sine egne

metoder og fatt anerkjennelse for resultatene hun oppnddde. (Jibo 1970: *Pionérinnsats’)

Sommeren 1957, like for hun tiltrddde stillingen ved Trastad skole, tok hun en til studiereise 1
Skandinavia. Denne gangen besgkte hun kun avdelinger innenfor pleie for psykisk

funksjonshemmede. (Riksheim 1971: 2)

Riksheim dro pé en ny studiereise til Nord-Amerika i 1960, 3 ar etter hun ble ansatt som lerer
ved Trastad Gard. Denne reisen sier hun mer om. Hun sier at hun ensket a studere hvordan
skolegang for funksjonshemmede elever ble gjennomfort, og ogsa hvordan opplaringen av
lererne var. Spesielt onsket hun & treffe en «Dr. Doll» fra Washington, som hun hadde hatt
kontakt med, og a delta pd to forskjellige konferanser hun hadde blitt invitert til.
Konferansene var en internasjonal, On Scientific Study Of Mental Retardation i juli 1 New
York, og en for parerende til psykisk funksjonshemmede mennesker i august i Minneapolis.
Hun fikk ikke midler til & dra til disse og sier ikke noe videre om hun noensinne fikk mete dr.

Doll. (Riksheim 1972: 5)
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Med «Dr. Doll» vil jeg anta Riksheim mener dr. Edgar A. Doll (1889-1968), en anerkjent
amerikansk psykolog som jobbet med mentalt handikappede. Dr. Edgar A. Doll hadde lang
erfaring med opplaring av psykisk utviklingshemmede. (Sparrow 2009: 5)

Til slutt fikk Riksheim lant penger til 4 dra. Denne siste studieturen skal ha gitt henne et stort
utbytte. Hun fikk besegkt private og offentlige skoler, bade stats- og forseksskoler, og deltatt
pa konferanser. I lopet av tiden i Nord-Amerika underviste hun ogsa ved to skoler. Hun skal
ha blitt forferdet av mye av det hun fikk se, men ogsa imponert over viljen til & gjennomfere
forbedringer, spesielt sammenlignet med Norge og hvor lite hun mente det hadde blitt gjort

for psykisk funksjonshemmede. (Riksheim 1972: 5)

Riksheim gar ikke i detalj om hvilke skoler hun var innom eller neyaktig hvilket utbytte det
var hun fikk, utenom at det ga henne et bredere syn pad opplering for psykisk
funksjonshemmede. Hun ensket mest sannsynlig & heste av andres erfaringer med utdannelse
for psykisk funksjonshemmede som kunne fore til en normalisering av hverdagen deres. Dette
kommer ogséd fram i andre deler av rapporten slik tidligere vist, hvor hun snakker om sosial
tilpasning og det at elever kunne lere 4 ta vare pa seg selv. (Riksheim, 1971: 5-6) Dette kan
selvsagt ha veart farget av at rapporten var skrevet til Forseksradet som naturlig nok ville veert
mest interessert i en slik vinkling. I en avisartikkel om Riksheim og skolen kommer det frem
at hun reiste for & studere omsorgen for psykisk utviklingshemmede med bakgrunn i at de der
hadde bedre rad til forskning. (Ukjent 1960: ’Tkke kopiere — men forme selv’) I et intervju
med en amerikansk avis sier hun at hun var der for a studere arbeidsterapi og sammenligne
sine erfaringer med sine amerikanske kolleger. Jeg finner ikke noe spor i rapporten av at disse
studieturene hadde noen egen kunstnerisk nysgjerrighet bak seg, men i1 det nevnte
amerikanske intervjuet kommer det frem at hun har snakket med likesinnede i USA om
héndarbeid som terapi. Hun skal ha ment at hdndarbeid var vanligere i den norske skole enn i
den amerikanske. (Ukjent 1961: "Norwegian Woman Visits Special Education Center’) Det er
lite som tyder pd at Riksheim var i kontakt med noen kunstnere eller steder hvor psykisk

funksjonshemmede drev med kunst.

3.3.2 Riksheims tidlige ar som leerer pa Trastad Gard

Riksheim var fast bestemt pa at hvis det kom et skoletilbud for psykisk funksjonshemmede 1
Nord-Norge, sa ville hun sgke seg dit som lerer. Slik ble det ogsa da det i 1957 ble bestemt at
det skulle gis et slikt tilbud p& Trastad Gard. Riksheim sier da at det pa Trastad var snakk om

50 ”jenter” (som nevnt tidligere i oppgaven kaltes de funksjonshemmede pa denne tiden

47



% 9

”jenter”, “gutter” eller “barn” uavhengig av alder) som hadde evne til & lare, hvorav 25 av
dem var mellom 15-25 ar gamle. Riksheim ensket & gi disse elevene en skolegang etter den

modellen hun hadde tatt i bruk ved Svolver folkeskole. (Riksheim 1971: 2)

Riksheim hadde et sett med vilkér for hun tiltrddde stillingen ved Trastad. Hun ensket forst og
fremst helt frie hender, slik hun hadde hatt i Svolvar, med hensyn til hvordan undervisningen
skulle legges opp. I tillegg ville hun ha en assistent som hadde spesialutdanning i veving og at
de skulle gis samme ferie som larerne fikk i normalskolen. Det var ogsé et krav at elevene

skulle ha en egen brenneovn for keramikk. (Riksheim 1971: 3)

Hun beskriver sin rapport sin egen arbeidssituasjon som forringet etter at hun startet pa
sentralinstitusjonen. Skolen pa Trastad sorterte under Sosialdepartementet, pa grunn av dette
var et undervisningstilbud for psykisk funksjonshemmede og ikke et tilbud i normalskolen,
men Svolvar folkeskole hadde tilhert Kirke- og undervisningsdepartement. Arbeidsdagene
var lengre og de gikk ned flere lonnsklasser. Riksheim snakker likevel varmt om det lyse og

trivelige klasserommet, som da var pa Paviljong 3, og om sine kollegaer. (Ibid.)

Riksheim hevder at elevene var fra en tilfeldig gruppe av klientene og det ikke var gjort en
spesiell prosess for & velge dem ut. Hun virker spesielt forneyd med at elevene var av ulike
aldre og kom fra forskjellige hjem. Noen av elevene hadde vart innom skolegang tidligere,
men hadde ikke klart & gjennomfere. Denne sammensetningen av elever, ikke ulik den
blandingen av ulik alder og bakgrunn hun hadde hatt i Svolver, sd hun pa som «perfekt» for
et skolemiljo pa Trastad. Hun beklager seg likevel over at hun ikke fikk elever av forskjellig
kjonn, da institusjonen ikke ensket & blande gutter og jenter. Riksheim mente blandede klasser
var det mest pedagogiske og fikk etter hvert noen gutter pa besok for kortere tidsrom, disse

ble forst en fast del av undervisningen etter at undervisningen offisielt ble en forseksskole i
1962. (Ibid.)

Riksheim uttrykker forferdelse over at barna pé Trastad Gard var det hun kalte «rettslase» i
forhold til undervisning. I folge henne selv skal gjentatte klager til administrasjonen om
bedring av vilkarene, som brdk og uro pa grunn av lokalisering, ikke ha baret fram. Hun
innforte etter hvert teori, med grunnleggende kunnskaper innenfor telling, maéling og

dramatisering. (Riksheim1971: 4)

Riksheim bruker mye tid pa begrepet “samfunn”. For henne var skoleklassen et eget lite

samfunn som selv de vanskeligste elevene larte 4 innordne seg under. Noe rosenredt forteller
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hun at alle elevene ville hjelpe hverandre og var glade i lererne. Hun mener at enkelte av
elevene etter hvert kunne gatt videre til arbeid under vern i utenfor Trastad, men var likevel
forneyd med at de fant seg arbeid innenfor institusjonen selv. Noen av elevene gikk ogsé

videre til 4 bli kjernen i den kommende forseksskolen. (Ibid.)

3.3.3 Forsgksskolen pa Trastad

Riksheim tok i 1961 kontakt med Sosialdepartementet om situasjonen péd skolen, men fikk
ingen resultater utenom en nedskjering av arbeidstiden for de ansatte til et mer levelig nivé.
Da henvendte hun seg heller til Kirke- og utdanningsdepartementet for a f4 ansvaret for
skolen overfort til dette departementet. Dette ble gjort og statsrdden bad dem & soke om &
drive forseksskole med grunnlag i det opplegget hun hadde drevet i 1958-61. (Riksheim 1971:
6)

I et intervju etter skolens oppstart forteller konsulent Halvard Reger fra Forseksradet at
Riksheims forslag skilte seg ut fra de gamle retningslinjene pd en radikal méite, og at de
bestemte seg for & folge hennes opplegg. Denne skolen ble den eneste skolen i1 landet for

”andssvake”. (Ukjent 1964: *Vér eneste skoleundervisning for &ndssvake er pa Trastad’)

Malsettingen for forseksskolen var & lette elevenes innpassing i samfunnet: «De skal kunne
leere seg et yrke. De skal lcere seg d fore seg som normale og leere a samarbeide i storre

grupper som normale og med normale.» (Riksheim 1971: 6)

Hun forutsatte med maélsettingen at fri forming skulle fa utlost latente evner i elevene og
’frigjore” dem fra den situasjonen som gjorde at de matte bo som pasienter pa et anstalt. De

skulle bli samfunnsmennesker. (Riksheim 1971: 7)

Riksheim fremhever den sosiale tilpasningen i forseksskolen som sarlig viktig. Elevene
arbeidet 1 grupper pé store storrelser for at de skulle lere & vaere hjelpsomme og selvstendige,
noe som Riksheim mener forberedte dem pa & ta del i storsamfunnet senere. Det at
klasserommet ble satt opp etter et storsalssystem som skulle fungere som et samfunn i
miniatyr, ble ansett som s& vellykket at lererne ville ta det med seg videre i eventuelle
fremtidige nye skolebygg. Forsgksskolen fikk ogsé etter hvert samarbeid med normalskolen
og andre instanser utenfor institusjonen. Riksheim mener at dette samarbeidet var viktig for &

oppna aksept for psykisk utviklingshemmede i samfunnet. (Riksheim 1971: 7-8)
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3.3.3.1 Skolens oppsett

Ved forseksskolens oppstart i 1962 var det 32 elever og to lerere, Riksheim og Johanne
Christensen. Christensen var en ren teorilerer, mens Riksheim laerte bort det de kalte praktisk-
teoretiske fag. Kun halvparten av elevene gikk hos Christensen og da bare 50% av tiden, de
andre 50% brukte de hos Riksheim. Resten av elevene var kun i lere pd det praktisk-
teoretiske faget. Riksheim hadde ogsa to assistenter. Etter hvert kom det til flere leerere slik at
det totalt var 4 pa formingssalen. Det var da gjennomsnittlig 8 elever per larer.'® (Riksheim

1971: 24, vedlegg 1)

Riksheim legger vekt pa fordelen av store grupper som gjor at presset fra laerer pd den enkelte
elev blir mindre. Elevene skal ha lert seg selvstendighet av dette, og det 4 maétte ta
selvstendige bestemmelser mener Riksheim at ga elevene en ny rikdom av ideer. Med smé
grupper skal hun ha observert at ideene og produktene ble mer larerens enn elevenes.

(Riksheim 1971: 24-25, vedlegg 1)

I formingssalen, der det praktisk-teoretiske faget ble lert bort tilbydde de «héndarbeid av alle
varianter», men det var storst fokus pa keramikk. Etter at de fikk bygget et nytt terapibygg for
skolen var klasserom og lignende stort sett satt opp etter lerernes spesifikasjoner, men
Riksheim var ikke forneyd med at brenneovnen var i en annen etasje — da kunne bare de
eldste elevene folge med ned og observere selve brenningen. Utenom héndarbeidet ble det
ogsé leert bort husstell og noen av elevene gikk i lerling hos en lokal friser.” (Riksheim,

1971: 9, 13)

Riksheim forteller at skolen ogsd hadde kunstbeker tilgjengelig i formingssalen. Fokuset i
disse bekene var forst og fremst folkekunst, men ogsa noe om samtidskunst. Dette er et av fa
antydninger i rapporten til at elevene ble forsgkt lert noe om akademisk kunst pd skolen.
(Riksheim, 1971: 7, vedlegg 1) Mange av elevene skal ha hentet inspirasjon til formingen fra
biblioteket. (Riksheim, 1971: 10, vedlegg 1)

'8 Elevene var fra 11 til 30 ar gamle. (Riksheim, 1971: 1, vedlegg 1). Forholdet mellom
elev/lerer sank senere til 6 elever per lerer. (Riksheim, 1971: 27).

" Husstellstimene foregikk ikke pa Trastad forseksskole, men pa Borkenes skole. Riksheim
sd pé dette som forste forsek pd integrering i normalskolen. Det var reaksjoner fra
lokalsamfunnet, men hun mente at bare det at de fikk g& samme skolevei som de andre
elevene var et viktig steg. (Riksheim, 1971: 15). En av elevene som gikk i lere hos friseren
tok full utdanning i yrket. Riksheim sé for seg at man kunne ha egen frisersalong pa Trastad.
(Riksheim, 1971: 14).
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I vedlegg til rapporten gér Riksheim i dypere detalj i forhold til hva som ble gjort pa skolen. I
klasserommet var det forskjellige kabinetter med ulike typer aktiviteter, slik som & spille
musikk, sy kler, lage linoleumstrykk, form i leire og male — eller mer teoretiske emner som
lesing eller telling. Etter fellesundervisning var det arbeidsgrupper som elevene kunne velge
fritt fra, og det gjorde de i folge Riksheim ogsd etter egen interesse («ofte spontant») fremfor
etter hvor vennene deres gikk. Riksheim beskriver det slik at nye elever som kom til klassen
aldri ble satt til noe bestemt arbeid, men heller fikk gjore seg kjent med mulighetene pa egen
hénd. Elevene kunne altsd velge etter eget enske om de ville drive med kunst eller om de var
mer interessert i yrkestrening eller teori. (Riksheim 1971: 10, 19, vedlegg 1) «Jeg har ikke
valgt for disse elevene og sagt at dere skal arbeide med forming, De har selv stukket ut sin
vei, og vi har ogsd mange andre yrkeslinjer og tilby vdre elever.» (sitat av Riksheim, 1974:

"«Gi oss lov, og vi kan» - Andssvake stiller ut sine arbeider i Husfliden’)

De elevene som ensket a sy valgte toy selv og tegnet egne monster. Riksheim mente at det &
sy vekket opp elevenes estetiske sans og gjorde at de fikk tilfredsstilt sin skapertrang. Ogsa
det & veve skal ha vart nyttig for & se farger i samspill og oppleve det & skape noe eget.
Maling skal det ikke ha vert et eget kabinett for, men det var et bord i bruk hvor elevene
kunne arbeide med blant annet oljemaling. Riksheim mente at enkelte av elevene var

kunstnere nar det kom til maling. (Riksheim 1971: 12-15, vedlegg 1)

Linoleumstrykk var noe s@rlig Herleik Kristiansen skulle gjore seg kjent med senere. I folge
Riksheim var det 5 elever som ble dyktige pd dette. Ofte s& skal de ha skjeert sitt menster
direkte inn i linoleumen uten 4 ha laget en skisse forst og de tok selv hdnd om valg av material
a trykke pé, som hvilken type tekstil eller papir som skulle brukes. Her kommer det fram at
leererne ikke blandet seg inn om elevene ikke var oppmerksom pa at bildet speilvendes nar det
trykkes — dette matte de selv felge med pa slik at ord eller lignende ble trykt riktig. (Riksheim
1971: 14, vedlegg 1)

Det ble laget fingerdukker i papir for & trene finmotorikk og to ganger i dret ovde de inn sterre
skuespill med dukketeater. Riksheim trekker her frem en elev ved navn «Karly», som det er
all grunn til 4 tro at er Karly Mikalsen, som lagde sceneteppet og de fleste dukkene til teateret.

Karly skal blant annet ha blitt inspirert av figurer fra TV. (Riksheim 1971: 3, 7, vedlegg 1)

I et intervju med Lofotposten fra 1964 sier Riksheim at spesielt leiren var viktig for elevene.
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Vi har prevd mange slag og er kommet til at intet kan sammenlignes med leire. Intet
materiale kan som den eve opp musklene i hender som kanskje aldri har fatt ta i
arbeid, og samtidig sende impulser til hjernen og sette fantasien i sving.

Sitat av Sigvor Riksheim, 1964: "Malet for Trastad: & gjere barna til
samfunnsmennesker - ikke pasienter pé et hjem’, Lofotposten.

Skolen drev ogsé med salg av elevarbeider som keramikk og trykk. I felge Riksheim var det
tre gode grunner til 4 drive pd med salg: sosialt samvar, salget ga god arbeidsmoral og
paminte de som kjopte arbeidene at elevene ogsa var en del av samfunnet. Her viser hun til
kunst- og handverksskolen i Oslo og at lererne der skal ha sagt at salg stimulerer til okt
fantasi og produktivitet. Hun sier derimot at hun var sterkt imot salg dersom det skulle bli det

viktigste og dermed ga utover det pedagogiske. (Riksheim 1971: 17-18)

Om elevenes deltagelse i utstillinger sier Riksheim at det ble gjort for & «gjore folk kjent med
at ogsd vi kan» og at dette ble padbegynt etter oppfordring utenfra. Elevene var ogsa med pé
ekskursjoner og tok i mot besgk pa skolen. (Riksheim, 1971: 18) Inntekter fra salg gikk til
terapikontoen pd Trastad, men Riksheim ensket en ordning hvor elevene selv mottok betaling

for arbeidet sitt. (Ukjent 1960: Tkke kopiere, men forme selv’)

Elevene dro ogsa pé ekskursjoner for & se pa kunstutstillinger. Alle elevene skal ha vart med
hvis utstillingen befant seg i neeromradet pa Borkenes, og spesielt interesserte ble med hvis en
métte sa langt som til Harstad. Etter & ha sett en utstilling skal elevene ogsd ha matte
beskrevet verk fra den. Riksheim sier at hun merker «et betre resultat enn vanlig» etter at de
har vaert pé slike besok, og at noen elever lager kopier etter kunst de har fatt sett. (Riksheim,

1971: 23, vedlegg 1)

Riksheim beklager i sin rapport at hun og de andre lererne nok ubevisst har fokusert mest pa
de sterkeste elevene fordi disse hadde best sjanse til & lykkes ute i storsamfunnet. (Riksheim,

1971: 28)

Et sitat i rapporten er verdt & bemerke seg og viser at det ogsd 14 en annen tanke enn ren

pedagogikk bak skolens opplegg:

Vi vil sd gjerne normalisere, og bra er det pd det sosiale plan, men vi ma likevel akte
oss vel, slik at vi — 1 arbeidet med & gjere dei til samfunnsmennske — ikkje viskar ut det
som nett er deira sarpreg, det som kan vera deira styrke.

Sigvor Riksheim, 1971: 35.
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I en artikkel med tittelen “lkke kopiere —men forme selv” fra 1960 som er tilgjengelig i
Trastad Samlingers arkiv, kommer det frem at Riksheim ikke ensker a blande seg inn i
formingen utover & lere elevene selve teknikken for mediet de arbeidet med. Hun sier ogsé at
hun er noye med at elevene ikke skal se pd mens hun lager noe. Det er viktig for elevene at de
former selv istedenfor & kopiere, mener hun. Hun sier at hun ser pa enkelte av elevene som

rene kunstnere. ((Ukjent 1960: ’Ikke kopiere, men forme selv’)

Dette poenget gjentar hun noen ar senere i et intervju fra 1967 hvor hun forteller at elevene
arbeider helt fritt uten innblanding slik at de skal finne fram til egen stil og uttrykksmaéte.
(Ukjent 1967: ’Trastad-elev tilbudt 1500 kroner for terracotta-figur’) Hun sier ogsd i et
intervju med Fremover fra samme ar det ikke er alltid at lererne forstar verkene, men at
elevene har en videre forstdelse. Som eksempel viser hun til en elev som illustrerte belgene 1
musikk ved & knytte menster i en rye. (Ukjent 1967: *Urokkelig tro, gledelig resultat”) Til
Nationen sier hun i 1966 at de forsgker & unngé a presse elevene til & gjore noe, men at det
kommer naturlig av seg selv nar elevene blir en del av miljeet pa skolen. (Nordgaard, 1966:
11) Elevene skal ogsé selv ha krevd denne selvstendigheten: «Ndr det gjelder hdandarbeider o.
lign. md en la dem i fred — la dem selv fa velge farger og materialer — de vil ikke ha noen

innblanding» (Trine, 1958: ’Oppmuntrende innsats av barna pd Trastad’)

I sistnevnte artikkel fra Ofotens Tidende beskrives det hvordan elevenes tegninger gér fra
«kroty til gjenkjennelige figurer. Dette kan vare en overgang mot mer kulturell kunst.
Fremdeles kommer det likevel frem at elevene evner & bruke egen fantasi til 4 lage uventet
kunst, lik den mannlige eleven med musikkryen. Artikkelen fra Ofotens Tidende forteller
ogsa om en elev som uttrykte skiftende sinnsstemning gjennom fargebruk og
artikkelforfatteren stiller deretter spersmélet om hva som er riktig: de “riktige” tegningene til
de fra storsamfunnet eller de “gale” tegningene til elevene. (Ukjent 1958: *Oppmuntrende

innsats av barna pa Trastad’)

Riksheim beskriver ogsé senere hvordan hun i blant fjerner seg selv fra situasjonen slik at hun

ikke skal pavirke elevene:

Jeg liker de vanskeligste tilfellene. Man kan ofte bli gledelig overrasket. Det gjelder &
la dem fé arbeide helt fritt, og ikke pévirke dem. Det har vert tilfeller hvor jeg har
vaert nedt til 4 gd ut av arbeidsrommet, fordi det for meg har vert sd ulidelig
spennende 4 se de unges reaksjoner og handlemater overfor det stoff de skulle
behandle.
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Sigvor Riksheim, fra artikkelen ’Enestdende kunstutstilling av “ikke
utviklingsdyktige”, ukjent 1973.

Aktivitetspedagogikken pa Trastad skole gikk ut pa at elevene skulle laere seg teori og normal
oppfersel gjennom kreative aktiviteter. Det er likevel tydelig at Riksheim ogsa verdsetter de
kreative evnene til elevene: «Dei fleste av elevane er spontane og impulsive, og vi har gong
pd gong sett korleis ett hugskot har utloyst latente evner. » (Riksheim, 71: 26, vedlegg 1) Med
dette legger hun vekt pd hvordan en samling av ulike aktiviteter i klasserommet gjorde at
elevene kunne folge innskytelser som gjorde at de pa eget initiativ begynte med en type

handarbeid de ikke hadde prevd for.

3.3.3.2 Resultat av forsgksskolen

Riksheim sa for seg at det kunne opprettes forskjellige varianter av verksteder/skoler som
kunne serge for at en fikk dette samarbeidet med storsamfunnet til sterst mulig grad. Trastad-
skolen var av den varianten hvor tilbudet var kombinert med bosituasjon pa institusjonen og
som hun 1 sin rapport forteller at hadde et veldig godt resultat. Hun forestilte seg ogsé

verksted i den n@rmeste byen, Harstad, samtidig som man ogsé hadde bosituasjon med vern i

nerheten.” (Riksheim 1971: 8)

Hun uttrykker ogsad stor forventning til et nytt skolebygg som var tiltenkt i narheten av
normalskolen pa Borkenes. Dette har hun hiap om at skal fore til sterre integrering og

utveksling — bare det at elevene delte skolevei var viktig. (Riksheim 1971: 9)

Riksheim mener at de hadde mislykkes med & integrere teorioppleringen i skolesystemet
fordi skolebygget ikke hadde store nok rom til at de kunne. Dette forte til at elevene matte
trekkes ut av storsalen og dermed mistet kontakten med “samfunnet” i skolen. (Riksheim

1971: 21.

Heller ikke selve malsetningen til skolen, om & fore dem elevene inn i yrker, mener hun at de
har lyktes med. Kun to av elevene var i yrke utenom de jobbene de fikk pd Trastad Gard, noe
som kunne skyldes arbeidsmarkedet i Nord-Norge. Riksheim er derimot forneyd med
elevenes utvikling og mener at man burde fi elevene ut i storsamfunnet selv om samfunnet
kanskje ikke var klart for dem ennd (Riksheim 1971: 22-23): «Samfunnet er nok enno ikkje
modent til d kunne ta imot vare psykisk hemma, men skal vi vente til opinionen har snudd kan

det gd bdde ein og to generasjonar.» (Riksheim, 1971: 23.)

2% Trastad-senteret ble apnet etter at rapporten var skrevet, se mer i 3.2.4.
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3.3.4 Etter skolen

For sitt arbeid pd Trastad skole mottok Riksheim i 1970 Kongens fortjenestemedalje 1 gull.
(Riksheim i1 Trastad Nytt 2, 1971: 11) 1 Aftenposten kan en lese at hun ble anerkjent for en
pionerinnsats nar det gjaldt opplaring av psykisk utviklingshemmede i Norge. (Jibo, 1970:

"Pionérinnsats’)

Med tiden ble det opprettet kunstneriske arbeidsverksted for elevene fra Trastad skole, da
Trastad-senteret ble opprettet i Harstad i 1973. Her var det verksted for og utsalg av
produktene til de tidligere elevene pa Trastad skole. Senteret er i dag kjent som Trastad
Design, en avdeling av Trastad Produkter. (Eldevik 2004: 36) Johs. Gilleberg kaller Trastad-
senteret for institusjonens flaggskip. (Gilleberg 1980: 3) Kunstgjenstandene fra Trastad-
senteret ble ettertraktet og vant konkurranser om offentlig utsmykking. (J.E. 1978:
’Kunstneren Herleik og de andre’) Til & begynne med var det Riksheim alene som
administrerte senteret. (Ukjent 1974: *Trastad-sentret 1 Harstad — bruks-kunsten ble en suksess

for psykisk utviklingshemmede)

Trastad Senter mottok kritikk i en film fra 2006 av direktor Karl Emil Rikardsen. I filmen
intervjues to billedkunstnere, Kajsa Zetterquist og Per Adde (tidligere formann i NNBK), som
tidligere har tatt del i stotten av Herleik Kristiansen. Disse to mener at Kristiansens kunst har
blitt satt til side for en teknisk sterk, men lite kreativ produksjon av brukskeramikk ved
senteret. Produksjonssjefen ved Trastad Senter pa dette tidspunktet, Cato Bakken, legger vekt
pa det gkonomiske presset for & holde det vernede verkstedet i gang og at de dermed ikke kan
gjore slik det ble gjort tidligere da Riksheim hadde kontroll: «/...] systemet er et helt annet
enn da Sigvor fikk lov [...] til d leke seg litt mer. Hun fikk lov til a la [kunstnerne] ga de
veiene som var naturlige for dem a gd.» (Cato Bakken 1 intervju, Rikardsen 2006: 16:16-
16:30). Kristiansen har en egen avtale om at inntekter fra salg av hans billedkunst og
skulpturer skal gé til fond for & finansiere hans arbeid, men denne avtalen omfatter ikke
brukskeramikken han lager. Dette betyr at nir det ved senteret er et opplevd behov for &
produsere det som det menes er inntektsbringende, kan man komme i skade for & prioritere
masseproduksjon av brukskeramikken (som ogsé selger godt) fremfor annen type mer kreativ
kunst. Sigurd Stenersen ved Harstad Kunstforening mener i et intervju i filmen at Kristiansen
har blitt fokusert pé teknisk utfoldelse og stiller spersmal ved hva han kunne oppnidd hvis det
fantes alternativer til det tekniske arbeidet. Kristiansen uttrykker selv i filmen at han ensker &

slutte med arbeidet pa senteret. (Rikardsen 2006: 13:20-17:45, 19:30-20:17)

55



Dette er i trdd med det som jeg tidligere (i 2.6) har vist at Maizels mener kan vare en fare for
Outsider Art-kunstnere, nemlig at markedskreftene kan fere til at kunstnernes kreativitet blir
ledet over til masseproduksjon. Da snakker vi ikke lenger kunstnerisk utfoldelse, men en

rutinemessig jobb — dette er ikke Outsider Art.

Av elevene var det noen som gikk videre til & fa anerkjent sin kunstnerstatus. I 1979 ble
Torstein Nilsen, kjent for sine keramikkverk og oljemalerier, tilbudt medlemskap 1
interesseorganisasjonen Nordnorske Bildende Kunstnere (NNBK). (Ukjent (Trastad Nytt 27)
1979: ’Kunstnerstatus for ny Trastadsenter-arbeider’) Herleik Kristiansen, oppnadde
medlemskapet i NNBK 1976. (Borkenes 2002: 18) Kunstnerne fra Trastad deltok i mange
utstillinger i inn- og utlandet i arene som kom. Spesielt Festspillene i Nord-Norge deltok de
ofte 1, og festspillene ble kalt en god markedsferer for dem. (J.E. 1978: *’Kunstneren Herleik
og de andre’)

I lopet av 1980-tallet ble det gjort forberedelser for a starte et studiesenter med grunnlag i de
kunstgjenstandene som hadde blitt tatt vare pa fra skolen. Stiftelsen Trastad Samlinger ble
opprettet i 1996 med et museum under utvikling og galleriet &pnet i 2000. (Eldevik, 2004:
49)

3.3.5 Trastad skole — en skole i anden til Outsider Art?

Som jeg viste i forrige kapittel er selve ideen om utdannelse ikke i trdd med de grunnleggende
tankene rundt Outsider Art. Cardinal er sarlig negativ til kunstterapi for psykiatriske
pasienter, da dette fjernet det spontane fra kunsten nar pasientene ensker & oppnd legenes
anerkjennelse for sine arbeid, men spersmaélet er om en skole lik den pa Trastad (som fungerte
mer som en grunnskole fremfor et akademi og som fokuserte pa mer enn kunst) fremdeles kan

ha elever som kan bli alternative kunstnere.

I rapporten til Forseksradet, som i hovedsak er grunnlaget for underkapittel 3.2, har Riksheim
en pedagogisk holdning til opplegget for skolen og fremstiller det som et dannende tiltak for &
gjore elevene til fungerende samfunnsmennesker. Hun retter mye oppmerksomhet mot at
aktivitetene skulle ha lering som hensikt, noe som er naturlig all den tid rapporten er rettet
mot Forseksradet. Det kommer likevel tydelig frem at Riksheim legger mye vekt pa «fri
formingy eller «frie hender». Elevene kunne velge fritt mellom de ulike aktivitetene og gjorde
sadan etter eget initiativ. De som ikke drev med visuell kunst kunne delta med for eksempel

musikk, dans eller dramatisering.
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Malsetningen om & gjore elevene til samfunnsmennesker er i opposisjon til det at kunstnerne
skal veere 1 ubalanse med den ovrige kulturen. Selv om elevene var mentalt
funksjonshemmede som til dels var isolert i det lukkede samfunnet ved sentralinstitusjonen,

kommer det frem i dette kapittelet at de skulle sosialiseres og lere seg & fungere i samfunnet.

Jeg vurderer det slik at skolen hadde en dannende funksjon, men den funksjonen var ikke
ment & skulle ga utover selve kunsten. Larerne skulle ikke blande seg i det elevene gjorde og
det ble foretrukket storre grupper hvor lererens innflytelse pd enkelteleven var mindre — de
observerte nettopp at laerers pavirkning var tydelig i det som ble laget i de mindre gruppene
og dette ble betegnet som veldig negativt. Dette 1 seg selv hadde en dannende funksjon i og
med at hensikten var at elevene, som kanskje tidligere aldri hadde fétt lov av velmenende
hjelpere til & gjore noe pd egen hand, skulle lere seg selvstendighet, men det har ogsa
betydning for om den type kunst som ble laget kan regnes som alternativ og fri for innflytelse.
Med bakgrunn i dette vil jeg si at skolens malsetning med & gjore elevene til
samfunnsmennesker ikke nedvendigvis matte g4 utover kunstens selvstendighet fra det

kulturelle.

I delkapittelet om skolens oppsett kommer det ogsd frem at Riksheim ikke har som enske &
fjerne det unike hos elevene, det som kan ha gjort dem til alternative kunstnere - noe som er
viktig 1 forhold til hvorvidt de kan tilhere Outsider Art-sjangeren. Hun ser pa deres serpreg

som deres styrke.

Likevel er det aspekter ved skoleopplegget som kan ha pavirket kunsten i kulturell retning. I
skolens bibliotek hadde de som nevnt tidligere litteratur om kunst, men disse bekene handlet
stort sett om folkekunst og til dels om samtidskunst. Disse beokene er viktig & nevne da
Riksheim sier at elevene skal ha hentet inspirasjon fra dem. Det virker ikke som om fokuset
har vert pad & lere bort noe om den klassiske kanon, og folkekunst kan i det minste
sammenlignes med inspirasjonen for amerikansk Folk Art, en anerkjent gren av Outsider Art.
Det er vanskelig & si noe nermere om dette uten a vite neyaktig hvilke kunstbegker elevene

hadde tilgjengelige.

Det jevnlige salget av elevenes kunstgjenstander og deres deltagelse i utstillinger, gjor det
klart at kunsten ikke ble laget i isolasjon fra publikum. Selve malsetningen til institusjonen

var jo nettopp at elevene skulle vere en del av samfunnet, og Riksheim tenkte seg tydelig at
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dette kunne skje gjennom arbeid med kunst.”' Man kan tenke seg at elevene dermed fikk en
pavirkning utenfra i form av reaksjon og salg som kan ha hatt innvirkning pa deres kunst.
Dette kan kun spekuleres rundt, men det er en innfallsvinkel for hvordan kunsten kan ha

risikert & blitt beveget mot kulturell kunst.

Kanskje viktigst er det at skolen tok med elevene for & besoke utstillinger og at noen av
elevene kom fra dette med enske om & kopiere det de hadde sett. Skolen skal ogsa ha hatt som
krav at elevene valgte seg verk fra utstilling og fortalte om disse. Dette er en utvetydig
pavirkning av kunsten og det vil sddan ha vart helt avhengig av den enkelte elevs vilje og
evne til 4 la sin kunst endres av dette. Noen av elevene, slik som Herleik Kristiansen, dro pa

ekskursjoner til andre kunstskoler og kan ha mottatt annen kulturell innflytelse der.

Spersmalet om skolen er 1 4nden til Outsider Art beror en god del pa hvor mye av kunstnernes
evner de lerte seg selv (hvor skolen ble et milje hvor de hadde tilgang til materialer) og hvor
mye de ansatte laerte bort. Det kommer ikke klart frem i Riksheims rapport, men det er tydelig
at elevene fikk arbeide pa eget hdnd. Som vist i dette kapittelet er det to sider ved skolen: den
samfunnsdannende hvor kulturell kunst ble formidlet og «de frie hender» hvor elevene skulle
f4 arbeide selvstendig uten larernes pavirkning. «Fri forming» er uten tvil en viktig del av

Riksheims laring og sé lenge skolen fulgte denne var den ikke helt fjernet fra Outsider Art.

3.4 Konklusjon

I dette kapittelet har jeg vist i hvilket miljo kunsten fra Trastad ble skapt i.
Sentralinstitusjonen Trastad Gard var en dominerende institusjon i Nord-Norge for omsorgen
av psykisk utviklingshemmede. Behovet for institusjonen var stort og stetten hos
befolkningen var likesd. Ventelistene var lange og institusjonen vokste raskt blant annet vaere
storstilte stotteaksjoner. Institusjonen var &pen fra 1954 til 1991 og hadde pa det meste 373
klienter. Det bygget mange bygg pa institusjonen, blant annet et eget terapibygg hvor det ble

drevet skole.

Fa ér etter at institusjonen dpnet begynte de med skoleopplaring for sine klienter pa tross av
at disse hadde diagnosen ikke-oppleringsdyktige”. Trastad skole ansatte 1 1958
formingslereren Sigvor Riksheim som fikk full kontroll til & styre skoleopplegget slik hun

onsket. Basert pa sine erfaringer fra normalskolen og fra sine studiereiser bygget hun opp et

! Denne tanken viser seg for eksempel i Riksheims onske om vernet arbeidsplass for
kunstnerne.
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skoletilbud som gikk ut pa «fri forming». I 1962 ble denne skolen den ferste offisielle

forseksskolen for psykisk utviklingshemmede i Norge.

I dette kapittelet har jeg ogsé vist at det tilbudet som kunstnerne fikk etter skolen, det vil si &
jobbe pé vernet kunstverksted, har blitt kritisert for & ha stagnert deres kunstneriske
produksjon. Kritikerne mener verkstedet har fort til at kunstnerne blir satt til arbeid som er

kun teknisk utfoldelse, fremfor noe kreativt skapelse.

Elevene fra denne skolen kan ikke regnes som tilherende Jean Dubuffets strenge Art Brut, da
Dubuffet ikke hadde rom for annet enn selvlaerte kunstnere eller kunstnere som sto i sterk
opposisjon til samfunnet. Det er mer usikkert pd om de kan falle inn under Roger Cardinals
Outsider Art. Skolen hadde som malsetning 4 gjore elevene til fungerende
samfunnsmennesker, men ville ikke ta fra dem deres s@rpreg: Elevene fikk oppfelging av
lerere, men det var meningen at de skulle fa arbeide mest mulig selvstendig. Cardinal er i mot
kunstterapi fordi det frarever det spontane ved kunsten (delkapittel 2.4.2), men kunst var bare
en av flere aktiviteter elevene kunne velge fritt og “spontant” mellom. Skolen er pa
vippepunktet til & vere i anden til Outsider Art, og jeg kan ikke regne den som helt fjernet fra

denne tradisjonen.

For meg framstdr det dermed slik at deltagelse pd Trastad skole ikke er ensbetydende med at
elevene umulig kan vere Outsider Art-kunstnere. Dette kan ha gétt begge veier, men det
avhenger av kunstnerne selv. Derfor vil jeg i1 neste kapittel se n&ermere pa to kunstnere fra

Trastad for & vurdere om de faller innenfor den alternative kunsten eller ikke.

Det er verdt & merke seg at arbeidet til elevene, til tross for eventuell innflytelse fra laerere,
ekskursjoner til utstillinger og tilstedevarelse av lerebeker om kunst, fremdeles betegnes som
”spontant” eller ”galt” i avisartikler. I kapittel 4 vil jeg ogsa se nermere pa hvordan kunsten

deres ble mottatt.
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4 Kunstnere fra Trastad — verk og mottakelse

4.1 Innledning

I dette kapittelet vil jeg se nermere pa to av kunstnerne som gikk pé Trastad skole for &
avgjore om de kan vare Outsider Art-kunstnere. Jeg viste i forrige kapittel at den maten de
leerte seg kunst pa Trastad skole er pa grenselandet til & gjore kunsten deres kulturell. Det som
er nodvendig for & avgjere dette spersmalet er 4 gé inn pa den enkeltes kunstners biografi og
verk. Her vil jeg underseke hvorvidt de hadde noen videre utdanning eller kunstopplaring

utover sentralinstitusjonens skole.

Jeg vil ogsa analysere den enkelte kunstners verk for & se om de kan falle inn under Cardinals
tanke om deformerte virkeligheter som balanserer mellom det naturalistiske og abstrakte, og

for & undersoke deres spontanitet og kreativitet.

Til slutt vil jeg se pa hvordan denne kunsten ble mottatt. Dette gjor jeg for & forseke a gi et
blikk pé hvordan deres kunst har blitt og blir oppfattet av publikum. I denne redegjorelsen vil
jeg se pa omtale av kunsten fra 50-tallet til 80-tallet, mens skolen og Trastad-senteret var mest

aktivt.

4.2 Herleik Kristiansen

Herleik Kristiansen (f. 1947) vokste opp i Nesna, Nordland. (Borkenes 2002: 18) Han fikk
ingen skolegang for han kom til Trastad som 14-aring i 1961. Istedenfor ble han som barn
géende hjemme og brukte mye av sin tid i naturen sammen med sin far og bror. Andreassen

mener at dette ga ham en interesse for natur og dyr i kunsten. (Andreassen 2008: 4)

Kristiansen begynte pa skolen ved Trastad nir han kom sentralinstitusjonen. 1 folge
Andreassen skal Riksheim ha oppdaget «noe annerledes» med Herleiks verk. Andreassen sier
at «[t]il forskjell fra sine medelever, begynte han selv d dekorere og lage monster pd sine
keramiske arbeider». Riksheim skal ha tatt sarlig vare pa Kristiansen som hans formingslerer
og senere instrukter i de tidlige drene pd Trastad Senter. (Andreassen 2008: 4, 6) I 1976 ble
Kristiansen medlem av Nordnorske Bildende Kunstnere (NNBK). (Borkenes 2002: 18)

Kristiansen reiste sammen med Riksheim og andre Trastad-kunstnere, deriblant Torstein
Nilsen, for & delta pa utstillinger. Der fikk han mete sitt publikum, blant annet skuespilleren

Wenche Foss, og fikk hare sin lerer uttale seg om kunsten hans. (I. R. 1969: *Utstilte Trastad-
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arbeider vakte oppmerksomhet i Oslo’) Kristiansen skal ogséd ha vert pé studiebesegk til

Kunst- og Handverksskolen i Bergen. (Andreassen 2008: 4)

Fig. 1 Herleik Kristiansen ”Festmiddag pa Helsfyr Hotell”. Trastad Samlinger, Sor-Troms
Museum. Fotograf: Roanne O’Donnell.

I den biografiske filmen om Kristiansen kan vi se et gammelt intervju med Sigvor Riksheim
hvor hun forteller at han hadde en ekte trang til & skape kunst til den grad at han hjemme
hadde vert vant til 4 lete etter papir (slik som en kastet papirpose) for & tegne pd. Riksheim
mener det var en lettelse for ham 4 komme til skolen hvor han hadde full tilgang pa

kunstmateriell. (Rikardsen 2006: 7:35-7:54)

Kristiansen er mest kjent for sine linoleumstrykk, men han har ogsé laget svaert mye keramikk
og det er mange hyllemetere pé Trastad Samlinger dedikert til hans verk. Jeg har besekt denne
samlingen og sett n@rmere pa den. Verkene er sortert etter 4 perioder: 1) Tiden skolen var pé
Margharetebo, Trastad (1958-1964). 2) Tiden skolen var pé Terapibygget, Trastad (1964-
1970). 3) Tiden kunstnerne jobbet i yrkesklasser pa Trastad-senteret i Borkenes (1970-1973).
4) Tiden fra kunstnerne begynte pa Trastad-senteret i Harstad og til samlingene ikke tok i mot
verk fra senteret i storstilt grad (1973-1987).
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Det er en klar forandring i Kristiansens kunst fra de tidlige til de senere drene og dette
bemerkes ogsa i utstillingen. Portrettene i1 keramikk fra den tidligste perioden er enkle, men
har alle de vanlige ansiktstrekkene tilstede. I de neste periodene trer en klar stil frem og
portrettene blir mer og mer naturalistiske og virkelighetstro. De som utpreget gjentar seg i
verkene er sterke kinnben (Kristiansen har er en tydelig forstaelse for ansiktsstrukturen) og
noye detaljert har. Riksheim sa at: "I det hele tatt, sa utviklet han seg svcert de forste drene.”

(Riksheim, intervju i Rikardsen 2006: 7:19-7:29)

Det er likevel ikke bare disse virkelighetstro menneskeportrettene han har laget. I samlingen
av hans verk finner man mange dyr, blant annet noen svert realistiske ugler og fisker. Han
virker som om han har studert enkelte temaer om og om igjen, slik som smafugler, en bestemt

hund eller nisser.

Som vist i forrige kapittel, punkt 3.3, sa Riksheim at hun ikke onsket & ta fra elevene deres
serpreg. I den biografiske filmen om Kristiansen kan vi se en videosnutt hvor de to diskuterer
verkene hans og hvordan han liker & portrettere nisser. Her prover Riksheim a fortelle ham at
nisser ikke finnes. Senere i filmen ser vi at en godt voksen Kristiansen ikke lenger ensker &
lage disse figurene. (Rikardsen 2006: 7:55-8:24, 37:55-38:30) Den samfunnsdannende
malsetningen til Riksheim kan kanskje sddan ha hatt en bevist pavirkning pd det visuelle

uttrykket til Kristiansen.

Kristiansens keramikk er mer naturalistisk enn hans linoleumssnitt, men det er ogsa mulig &
finne en del fantasiskapninger blant hans verk. For eksempel har han en figur med en enormt
lang nese og tre gyne. Denne figuren er fra periode 1, den aller tidligste tiden hans pa Trastad
mens han fremdeles var tendring, men man kan ogsé finne slike fantasifigurer i periode 4. Et
portrett fra denne senere tiden framstir som en sammensmelting av menneske og dyr, som en
gris med flat ansikt og kinnben. Disse fantasifigurene er likevel noe utenom det vanlige 1

Kristiansens kunst.

Keramikkskulpturene hans er sjelden glasert eller farget pa noen mate. De er heller ikke uthult
men bestir av leire tvers igjennom og siden mange av for eksempel bystene er ner en

virkelighetstro sterrelse ogsa, blir de tunge og stadige verk.

Kristiansen beskrives som & kunne sette kniven til linoleum og umiddelbart begynne a skjere
ut sitt motiv uten noe arbeid med skisser gjort pa forhand. (Rikardsen 2006: 31:25-32:49)

Flatene fylles helt med menster og ofte gar linjene helt ut til kanten av platen.
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Linoleumssnittene er preget av religiose motiver, genremaleri, barndomsminner, dyre- og
fugleflokker, og store menneskemengder. De varierer i sterrelse fra 20 x 20 cm til neer 2 meter
1 hoyde. De er alltid firkantete i form. Motivene er alltid figurative, men til dels abstraherte
gjennom en sterk menstring og arbeid pa flaten. Linjene er organiske og bukter over hele
billedflaten, med unntak av noen serlig ordnede bilder lik “Festmiddag pa Helsfyr Hotel”
(Fig.1). Til tider gjor Kristiansen grep slik at perspektivet i bildene blir forvirrende, for

eksempel en figur som overlapper en annen figur som skal std lenger foran i bildet.
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Fig. 2 Herleik Kristiansen ”Han tykje”. Trastad Samlinger, Ser-Troms Museum. Fotograf:
Roanne O’Donnell.

| 1

Sidsel Helliesen, avdelingsleder for samlinger og utstillinger ved Nasjonalgalleriet, beskriver
Kristiansen linoleumssnitt som innehavende utpreget menstring og stilisering i flaten med
abstrakte kvaliteter. Hun pépeker hvordan Kristiansen ikke lager noen dybde i1 verkene sine,
men istedenfor jobber med a stilisere elementene i1 forhold til hverandre med mengde og

tetthet. (Rikardsen 2006: 11:41-12:33)
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Andreassen mener 4 se et skille 1 Kristiansens kunst der motivene blir utpreget mer religiose.
Dette skillet mener hun at kom etter at Kristiansen laget et linoleumssnitt, ”Jesus helbreder
fattig og rik”, 1 1969 pa bestilling fra Harstad kirke. Riksheim skal ha sagt at Kristiansen ikke
var noe opptatt av religiose motiver for dette. (Andreassen 2008: 6) Som vist i forrige kapittel
(3.2.2) var det hverdagen pa institusjonen svert religios, med andakt hver morgen, men det
var altsé ikke for Kristiansen fikk oppdrag om & lage et religiost motiv at han fikk sansen for

dette.

Enkelte av hans religiose motiv er sa spirituelle at de kan virke rent visjonere. Verket "Han
tykje” (Fig. 2) har Kristiansen fortalt at forestiller en scene fra hans barndom hvor han sa

djevelen sta utenfor huset sitt for den ble fordrevet av Jesus. (Rikardsen 2006: 28:40-29:44)

I delkapittel 3.3.4 gar jeg i detalj om hvordan livet etter skolen ble for Trastad-kunstnerne, og
da serlig Kristiansen, sé jeg skal ikke gjenta meg her utover 4 si at Kristiansen har jobbet ved
Trastad-senteret siden han var ferdig pé Trastad skole og at dette verkstedet har fatt kritikk for
a ha ledet dem bort fra kreativ skapelse og over til masseproduksjon. Situasjonen er ikke ulik
den jeg har skrevet i delkapittel 2.6 at Maizels advarer mot. I filmen om Kristiansen har de
ogsé lykkes a f4 Roger Cardinal (se kapittel 2) til & se pa Kristiansens linoleumssnitt. Cardinal
sier at Kristiansen er et kunstnerisk naturtalent som er i stand til & eksternalisere sine folelser
og reaksjoner gjennom kunsten. Han uttaler seg ikke noe videre om hvorvidt han mener
Kristiansens kunst er i retning av Outsider Art (det virker heller som om filmskaperen har
spurt ham om Kristiansen er en kunstner, noe det Cardinal ser ut til & mene at han er), men
sier at det er et interessant spersmdl om Kristiansen opprinnelig hadde som intensjon &
kommunisere kunsten til andre mennesker. (Rikardsen 2006: 30:13-31:24) Det vil jeg si at det
er vist at han hadde. Kristiansen er i kontakt med sitt publikum og tar i mot signaler fra dem

om hva de responderer godt pa.

Herleik Kristiansen har hatt en kunstnerisk skapelsestrang fra for han kom til Trastad og hans
formsprak minner om det Cardinal har nevnt kan vaere stereotypt for denne typen kunstnere:
han fyller flatene helt ut og han abstraherer det naturlig gjennom et sterkt fokus pd menstring.
Han har noe umiddelbart og spontant i hvordan han lager sine verk, uten noen form for
skissering pd forhdnd og med stor sikkerhet pa motivet han har 1 sitt hode. Noen av bildene
hans kan virke ner visjonare i motiv, mens andre er tydelig inspirert av hans barndom. Nar

det gjelder keramikken er det enkelte skulpturer som virker vridd bort fra virkeligheten, men
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de fleste er virkelighetstro portretter av mennesker og dyr, og det er tydelige fremskritt i de

tekniske ferdighetene hans.

Ut fra kildene kommer det frem at Kristiansens motiv har blitt pavirket og forsekt pavirket av
de rundt ham, slik som nar han fikk inspirasjon til & lage religiose motiver etter kommisjon fra
Harstad kirke. Han har ogsé fatt utdannelse og kontakt med det kulturelle utover skolen pa

Trastad, og har gjennom utstillinger landet over fatt mete sitt publikum.

Jeg vil si at Kristiansens kunst er autentisk og originalt i sitt formsprdk, men han er pa ingen
méte atskilt fra samfunnet og kulturen rundt seg. Kunsten fremstér som et stykke pd vei mot
Outsider Art, men kunstneren selv er noe narmere kulturell kunst. Ogsd der kunsten er
abstrahert 1 sin menstring, er det ikke nedvendigvis slik at den har hatt en
samfunnsnedbrytende funksjon.”> Dette vises gjennom den aksepten Kristiansens kunst har
blitt mett med og hvordan den er blitt fort inn i var kunsthistorie gjennom innkjep til for

eksempel Riksgalleriet.

Jeg har ogsa vist at det er blitt bemerket at han i sin senere tid pd kunstverkstedet til Trastad-
senteret har gatt fra kreativ skapelse til ren teknisk utfoldelse, slik at den brukskunsten han

lager i dag ikke kan kalles Outsider Art.

4.3 Karly Mikalsen

Tekstil- og keramikkunstneren Karly Mikalsen (f. 1927) kom til Trastad Gérd 1 1958. Fer
denne tiden hadde hun bodd sammen med familie i Tysfjord og Hamarey. Hennes far var en
fisker som omkom pa havet nir hun var et smabarn og familien hennes hadde sveart darlig
okonomi. Nir Mikalsen var 25 ar gikk ogsd hennes mor bort. Hun bodde deretter sammen
med sin sester og hennes familie. Mikalsens sester skal ha spart penger ved 4 ta oppdrag som

syerske for & fa nok til hennes reise til Trastad. (Benjaminsen 2013: 1)

Mikalsen kom til Trastad Gérd nir hun var 32 ar gammel og hun gikk pé skolen med Sigvor
Riksheim som larer. Nar Riksheim nevner en «Karly» flere ganger i sin rapport er det med
stor sikkerhet at jeg vil si det er Mikalsen hun mener. Riksheim forteller hvordan Mikalsen

hadde god forstielse av forming i leire og hvordan hun var en av f4 (sammen med andre eldre

*> Utover det at Kristiansen og hans kollegaer fikk bevist for mange at ogsi de som ble
stemplet som “’ikke-oppleeringsdyktige” kunne mestre kunst og hadde rett til & gjore det. Dette
kommer frem 1 delkapittel 4.4 og det har en klar verdi i seg selv som har hatt mer konkret
relevans enn det 4 vaere en Outsider Art-kunstner.
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elever som Kristiansen og Torstein Nilsen) som fikk bruke den brenneovnen skolen hadde.
(Riksheim 1972: 9-10) Mikalsen jobbet ogsa pd Trastad Senter i en periode péd et &r.
(Benjaminsen 2013: 1)

Fig. 3 Karly Mikalsen ”Uten tittel”. Trastad Samlinger, Ser-Troms

Museum. Fotograf: Astrid Husvik Skancke
Riksheim forteller hvordan de hadde morgenevelser pd skolen hvor de blant annet laget
fingerdukker for & trene finmotorikken. Da skal Mikalsen ha laget dukker inspirert av TV-

program. Nar skolen holdt dukketeater brukte de en scene med teppe som Mikalsen hadde
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laget og de fleste dukkene i dukketeateret hadde hun ogsa laget, utenom noen fa innkjepte
dukker, derav serlig dyrefigurer. (Riksheim 1972: 3, 7, vedlegg 1) Hun laget ogséd figurer
inspirert av hendelser hun herte om pé radio. (Omberg 1964: "Malet for Trastad: a gjere barna

til samfunnsmennesker - ikke pasienter pa et hjem”)

1 1972 flyttet Mikalsen til Vagan kommune og bodde pa et pleichjem der. I den tiden fortsatte
hun sin produksjon, da blant annet med silketrykk. I Benjaminsen rapport over blant annet
gruppeintervju med ansatte som har arbeidet der Mikalsen bodde, kommer det frem at hun
brukte alle typer tekstiler og materialer som var tilgjengelig for henne for & fortsette a lage
dukker. De var blant annet laget av vaskekluter og lignende som hun hadde forsynt seg av pé
hjemmet. Hun satte opp dukketeater som ansatte og deres barn fikk vare med pa.

(Benjaminsen 2013: 2)

Mikalsen beskrives som oppfinnsom og nevenyttig. Var stovlettene vanskelig a f& péd seg
klippet hun dem kortere, og hvis hun ensket at konfirmasjonskjolen skulle ha en kyse til s

klippet hun av ermene for & sy den. (Benjaminsen 2013: 2)

Hun var svart produktiv i sin tid pd Trastad og virker & ha veart besatt av & produsere dukker
til dukketeater. Hun laget sarlig mange forskjellige keramiske figurer i skala for dukketeater.
Jeg har selv studert samlingen av hennes verk pa Trastad, som fyller flere hyllemetere i
samlingen. Det er hovedsakelig snakk om keramikkfigurer pa rundt 5-10 cm. hgyde. Disse
figurene forestiller alt fra hus med tilherende inngjerdede hage til animalske eller
menneskelignende vesener. Her er alt som kunne tenkes for & fortelle en historie, til og med
tallerkener i miniatyr med tilherende bestikk. En hel landsby med hus og skikkelser til & fylle
disse. De fleste er kun i keramikk, noen av dem malt med farger og andre ikke, men det er
ogsa noen verk som skiller seg mer ut. Det er en nisselignende figur hvor kardet ull er trykket
inn 1 leiren for & fungere som skjegg — lik den oppfinnsomheten som det tidligere er nevnt at
Mikalsen har i bruk av materialer. P4 lignende vis har en sittende figur med spisse orer fitt en
sloyfe av red plast. En annen figur som minner om en liggende fugl har fatt presset inn groper
over hele kroppen og disse er fylt med glasur i alle slags farger, slik at den aller mest ser ut

som om den er dekorert med fargerike glassbiter.

De figurene som er mer menneskelignende varierer ofte mellom en barnlig uskyldighet og et
eventyrlig dyrepreg i formspréket. Mikalsen har blant annet laget en abstrahert ”foreldrefigur”

i uglasert keramikk. Denne figuren har runde innhulede gyne og munn; ingen nese, men store
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spisse grer; en kort hale; og armene er som en lukket ”U” uten noen hender eller annen
overgang. | armene til foreldrefiguren ligger en “barnefigur” som er en tro kopi av den sterre.
Til & vaere slik en liten figur gir den et sterkt inntrykk, da den bestir av kjente elementer

(foreldre med barn) i en slik fremmed form.

Det er ogsa til dels naturalistiske figurer. De sma bygningene Mikalsen har laget i keramikk er
neye detaljert, det virker som om hun har brukt noe smalt, langt og kvadratisk (for eksempel
sidene og enden pd en kantet kullstift) til & trykke inn menster for stakittgjerder og taksteiner 1
leiren. De tydelige menneskefigurene har fitt passende kler, slik som en prest i svart
prestekjole med hvit krage eller en liten figur med skjort og rod hette. Ogsa enkelte dyr er
angitt korrekt i forhold til naturen, for eksempel en fugl som tydelig er malt som i fargene til

en gramase.

Mikalsen var altsé full i stand til & lage virkelighetstro figurer, sa det er god grunn til & tro at
de mer “deformerte” figurene er resultat av en overveid beslutning. Det er ingen mangel pé
evne som gjor Mikalsens uttrykk deformert i forhold til den virkeligheten vi opplever. Jeg har
sett pd Herleik Kristiansen tidligere i dette kapittelet og han har en tydelig forfinelse” av
uttrykket sitt over tid hvor keramikken hans blir mer og mer naturalistisk. Dette ses ikke hos

Mikalsen. Hennes formsprék holder seg konsekvent i lapet av de arene hun gikk pé skolen.

For meg fremstir hennes tekstildukker (det er 37 av disse hos Trastad Samlinger) som enda
mer spennende enn keramikken hennes. Dukkene viser en stor oppfinnsomhet i materialbruk.
De har hovedsakelig kropper i strikk eller tekstil, og er stappet med tekstilrester eller annet
lignende fyll. Hodene pa figurene kan vaere av isoporkuler, papp, fylte stoffkuler eller ”found
objects” slik som dukkehoder fra butikkjepte dukker. @ynene kan vare av hoder pd spikre
som er slétt inn 1 ansiktet. Nesene kan vere tegnet eller laget av pennehetter. Teiprester eller
trader 1 grove semmer er brukt for & holde de forskjellige delene sammen. Dukkenes armer og
ben er ofte sydd i spesifikke positurer, for eksempel sd holder en figur en hand opp til ansiktet
som om den er blitt overrasket. Variasjonen er stor og det kan virke som om Mikalsen har tatt
for seg av alt hun har hatt tilgjengelig. Samtidig sé virker ikke verkene hennes tilfeldige da de
ofte er preget av en harmoni i uttrykket, takket vaere en balanse mellom de enkelte elementene

1 dukkene.

I begynnelsen av dette delkapittelet er et fotografi (Fig. 3) av et av Mikalsens verk. Det er en
dukke med en sort kropp og et hvitt ansikt med pategnede trekk, blant annet friske, rede kinn.
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Haret er en liten, sort parykk (i motsetning til mange av de andre av hennes verk som har har
av garn) som virker som om den er hentet fra en butikkjopt dukke. Klaerne er av tre
forskjellige tekstiler og forkleet kan se ut som om det er laget av en bit av en red juleduk.
Dukken star trygt oppreist takket vare en indre sokkel. Fra halsen henger en trepinne som har
et stykke ark stiftet til seg. Arket har teksten: "GULL OG GRONN — KJARE DU MIRAD —
OG EG SER PA DEG — OlA JONSON. — ROVISE.”.

Denne dukken, som mange av Mikalsens verk, er preget av et behov for & skape noe nytt ut av
ting 1 hennes miljo. Juleduken og parykken hadde mer verdig for kunstneren i hennes egen
produksjon enn i sin originale kontekst, og ble dermed heller satt inn i1 verket. Det som skiller
denne dukken ut fra de andre er teksten pa den, da denne er den eneste dukken med noe som
helst paskrevet som jeg har klart & finne. Den er ogsé, med en heoyde pd 53 cm., blant de aller

storste av dukkene hennes.

Denne trangen til 4 flytte ting fra en kontekst til en annen vises ogsa i hvordan Mikalsen
benytter seg av dukkeansikt til & sette pa kropper hun lager. Under er det bilder hvor det kan
ses hvordan hun har satt slike ansikter pé strikkede kropper i hvit garn. Kanskje mest uventet

er det lille reveansiktet hun har brukt til en dukke som har en delikat, bla kjole. (Fig. 4)

Mikalsen har ofte uventede trekk i verkene sine, men det er sjelden de er frastetende for
tilskueren. De hentyder ofte til en rik fantasiverden som inneholder spesifikke rollefigurer
som dukkene skal representere. Nettopp ensket om & formidle denne fantasiverdenen — og
andre mer kjente historier — virker som en inspirerende faktor for henne. Som vi har sett
tidligere 1 dette kapittelet var Mikalsen den som var aller mest opptatt av dukketeateret hos
Trastad skole. I et videoopptak som er tilgjengelig pé institusjon.no kan man here Sigvor
Riksheim fortelle om hvordan Mikalsen hadde en sterk skaperevne og en iver for & fortelle.
Man kan ogsa se henne fremfore et dukketeater med to av dukkene hennes. (Karly Mikalsen

Uherte stemmer og glemte steder, udatert)

Det er ikke kjent noen titler til noen av verkene hennes og det er ikke sikkert at hun tenkte pa
dem som kunst i det hele tatt. Benjaminsen forteller at i et mote med da 86 ar gamle Mikalsen
sd kunne kunstneren kjenne noen av dukkene igjen. Hun hadde da navn til dem, men ogsé

(noe som kanskje er aller viktigst) en historie om hva de hadde gjort. (Benjaminsen 2013: 2)
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Fig. 4 Karly Mikalsen ”Uten tittel”. Trastad Samlinger, Sor-Troms Museum. Fotograf:
Astrid Husvik Skancke

Det finnes tusenvis av Mikalsens verk hos Trastad Samlinger, noe som vitner om at hun
hadde en stor skapervilje i de 21 arene hun bodde pé sentralinstitusjonen. Drivkraften for &
skape virker etter alle tegn & ha vaert hennes onske om & gjore virkelig de mange fortellingene
hun satt inne med, et enske om & eksternalisere sin indre verden. Noen av disse fortellingene
var nok pévirket av kulturen rundt henne (slik som at hun laget figurer fra TV), men mange av
dukkene hennes virker for meg for fjernt fra virkeligheten til & ha kommet fra noen annen
inspirasjonskilde enn henne selv. Det er tydelig at hun s& verdien av ting ikke som de var,
men som de kunne passe inn i hennes verk. Fra at vaskekluter kunne forsvinne pa
pleiehjemmet og dukke opp igjen i en av hennes dukker til at en yndig blakledd dukke fikk
reveansikt, virker det pd meg som om Mikalsen hadde bestemte meninger om hvordan hun

kunne f2 virkeligheten til & passe inn i hennes uttrykk.

Det er ogsa verd & merke seg at det var lite forandring & spore i verkene hennes i de drene hun
gikk pa skolen. Det virker som om Mikalsen var tro mot sitt eget uttrykk, selv om hun hadde
bade lerere og publikum a forholde seg til. Hun var da ogsé voksen innen hun begynte pé

Trastad skole, i motsetning til Kristiansen.
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Mikalsen har mindre utdannelse enn Kristiansen (hun gikk ikke videre til noen annen
kunsthdndverkskole), hun har deltatt i feerre utstillinger, hennes verk er ikke blitt kjept inn til

noen offentlig utsmykning og hun var bare en kort tid pa Trastad-senteret.

Mikalsen fremstdr som mer fjernet fra det kulturelle enn Kristiansen, bade gjennom
utdannelse og gjennom pévirkning fra de rundt henne. P& noen méter kan hun anses som a
vaere en naiv kunstner, i og med at det visuelt kreative for henne kan ses pa som et verktey for
a drive med dukketeater. Det er ingen tvil om at verkene ble brukt pa denne méten, og da kan
de ogsa regnes som en del av hennes hobby med & fortelle historier og eventyr til andre. Jeg
har ogséd vist 1 dette delkapittelet hvordan hun skal blant annet ha hentet inspirasjon fra
eksterne kilder (som TV og radio). Et motargument mot dette er hvor “deformerte” mange av
figurene hennes er — de er sd langt fra tradisjonelle former at de er nedt til & komme fra
hennes indre selv og blir uttrykt gjennom hennes egne, helt autentiske formsprak. Dette viser
seg ogsa 1 den rene mengden med verk hun har skapt, langt flere enn hun noensinne burde hatt

behov for om deres eneste hensikt var & vere rekvisitter i hennes teateroppsett.

I mine oyne faller Mikalsen innenfor rammene til Outsider Art, selv om hun til dels er bevist
pavirket av ekstern innflytelse. Verkene hennes er ikke aggressivt samfunnsnedbrytende og i
opposisjon med det regjerende kulturelle formen, men de har et formsprédk som fremstir som
fremmed og originalt. Mikalsen fant tidlig sitt autentiske formsprak og har vart tro mot det

hele sitt liv som kunstner.

4.4 Resepsjon
Der en del reportasjer om skolen og om de kunstneriske elevenes utstillinger i tiden fra 1950
til 1980. Med bakgrunn i disse kan man vurdere hvordan deres samtid s& pa dem som

kunstnere.

Nér jeg ser pé disse reportasjene i forhold til Andersen kriterier for kritikk (Andersen 1987:
17-25), kommer det stort sett frem at de ofte er skrevet etter moralsk/politisk kriterium. De
uttrykker overraskelse over hva psykisk utviklingshemmede mennesker kan fa til og fremmer
ideen om at deres sak ma stottes, stort sett for & inspirere flere til & fatte interesse for kunsten.
Pa 50- og 60-tallet stotter artikkelforfatterne skolen og utover 70-tallet stotter de
kunstverkstedet. Jeg vil forst og fremst konsentrere meg om de delene som folger estetiske

kriterium (som oftest kommer i reportasjene som sma paragrafer inn i mellom opplysninger
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om skolen eller lignende). Under folger de sitatene av estetiske vurderinger jeg har funnet 1

artikler som omhandler Trastad-kunsten.

441 Resepsjon pa 1950- og 1960-tallet

I reportasjer om skolen kan vi lese hvordan elevene beremmes for & samarbeide og lage
«fortryllende» verk. Det uttrykkes undring over alt elevene er i stand til & lage. Ofte blir
fargespillet i bildene nevnt. Blant annet kan en artikkel fortelle hvordan en elev begynte med
én farge, men «sa kom eleven i affekt og malte over alt det gule og gylne, med brun farge.
Penselstrokene viser den voldsomme affekt.» (Ukjent 1960: ’Ikke kopiere — men forme selv’)
En annen artikkel hentet fra samme mappe sier at det er «rerende a se barnas forsek pé & lage
dyr og andre figurer. Mye av det er rene kunstverkene.» (Ukjent 1958: *Barna pa Trastad i full

sving pé arbeidsstuene’).

En artikkel stiller spersmal om hva som er det riktige av «vdre» (med det menes de
kulturelles/sinnsfriskes) eller elevenes «gale» tegninger. «De uttrykker da sa meget uten d ha

form!» (Ukjent 1958: ’Oppmuntrende innsats av barna pd Trastad’)

I 1964 stiller Unn Omberg spersmalet om verkene er forstielige, noe Riksheim svarer at de
ikke alltid er, men at det kreves at en bruker fantasi og at man lar seg «bli med pa lekeny.
(Omberg 1964: *Malet for Trastad: & gjore barna til samfunnsmennesker - ikke pasienter pé et

hjem’)

1 1967 er det en artikkel som beskriver hvordan det etter en festspillutstilling er kommet inn
bud pé et verk av Herleik Kristiansen, men at Kristiansen ikke har hatt enske om a gi fra seg
skulpturen. I artikkelen beskrives Trastad-kunstnerne som «hjelpelose, men talentfulle
ungdommer [som] realiserer seg pd en fullverdig mdte gjennom et enkelt sinn uttrykt med
folsomme hender». (Ukjent 1967: *Trastad-elev tilbudt 1500 kroner for terracotta-figur’). I
samme ar papekes det at kunsten har en «frodig farveglade og [ ...] billedskapende fantasi» og
at det er ingen tvil om at disse gjenstandene har en kunstnerisk kvalitet. (Ukjent 1967:

"Farveglede og skapende fantasi — Trastad-barna stiller ut under festspillene”)

I en senere artikkel fra 1969 i forbindelse med utstillingen Ogsa vi kan i Oslo beskrives det
slik at det er de psykisk utviklingshemmedes som etterlater seg sterkest inntrykk med sin
skaperevne og fantasi 1 kunsten. Her understrekes det hvordan kunsten skal gjere mer enn a

bare vise frem gjenstander, den skal ogsa gjere folket bevisst pa at mennesker som lever i
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marginen av samfunnet ogsd kan bidra med arbeid og innsatsvilje. (I. R. 1969: ’Utstilte

Trastad-arbeider vakte oppmerksomhet i Oslo”)

4.4.2 Resepsjon 1970-tallet

1970-tallet er preget av et storre fokus pa utstillinger, og mindre pé de sosiale aspektene, etter
hvert som elevene har blitt ferdige ved skolen og gar over til & arbeide som kunstnere ved
verksted. I 1971 kan vi lese om en vellykket «brukskunstutstilling» med Karly Mikalsen,
Herleik Kristiansen, Berre Hartvigsen, Dagmund Nilsen og Torstein Nilsen.
Artikkelforfatteren sier at utstillingen hadde verk med en sjeldent spontan og ekte
uttrykksform. Spesielt Kristiansen trekkes frem for hans innlevelsesevne «som mange nettopp

i dag synes d veere i ferd med a miste.» (Ukjent 1971: *Vellykket brukskunstutstilling’)

Miljeet rundt kunstnerne pa denne tiden beskrives som preget av ekte arbeids- og livsglede. 1
forberedelse til utstillinger jobber enkelte av kunstnerne aktivt. Fer en utstilling pé
Metropolitan Museum of Art i New York, arbeidet Kristiansen og Torstein Nilsen i 14 dager i
Lofoten med & lage passende verk. Kunstnerne spéds «en betydelig» kunstnerisk karriere.

(Kitty 1972: *Trolig kunstnerisk fremtid for flere Trastad-elever’)

Maleren Idar Ingebrigtsen sier i et intervju med Nordlys i forbindelse med en kunstutstilling
pa Tromsg Museum at «/Herleiks] arbeider eier en andelig rikdom som man md lete lenge
etter bdde i katekismus og mange kunstutstillinger for a finne maken til». (Ukjent 1973:

"Trastad-arbeider stilles ut’)

I en artikkel om utstilling i Narvik fra 1973 stiller artikkelforfatteren spersmil om en
muligens vurderer verkene til Trastad-kunstnerne i mer positivt lys pd grunn av deres
bakgrunn, men konkluderer med at selv nér en sa objektivt pa kunsten s& var den god: «Det

var lagt all sjel i arbeidet.» (Ukjent 1973: *Trastadbarnas utstilling et gripende andsprodukt!”)

Arne Skouen skriver i en ytring til Dagbladet at i noe av Trastad-kunsten meter betrakteren
nye former og motiver som kommer fra et ukjent perspektiv. Spesielt interessant er det
kanskje at han sier i megte med disse nye formene «blir vi selv kopister av en virkelighet vi er
fortrolig med, og som vi tror er den eneste.» (Skouen, A. (1974): *Husfliden’) Dette er fra en

utstilling som Husfliden i Oslo
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I en reportasje i Ukebladet kalles kunsten «spontan» og «umiddelbar», og artikkelforfatteren
mener at de “normale” kunstnerne blir friere 1 sitt uttrykk etter kontakt med dem. (Hohle, A.

H. 1974: °Pa kryss og tvers i Norge: Gi oss lov og vi kan’)

4.4.3 En analyse av resepsjonen

Det som er viktig & bemerke seg her er at publikum (eller i hvert fall de mange ulike
artikkelforfatterne) i mote med denne kunsten, omtaler den som om de snakker om Outsider
Art. Mye av Cardinals ord rundt kunsten viser seg i disse artiklene, uten at artikkelforfatterne

ellers henviser til sjangeren pa noen méte.

Det er en bevissthet om skillet mellom Trastad-kunsten og kulturell kunst (hva som er “gal”
eller riktig” kunst). Det legges vekt pa det spontane, umiddelbare og ekte i kunsten. Her er
det kanskje verdi i & nevne artikkelen fra Narvik i 1973 hvor artikkelforfatteren avmalt
forseker & legge bort sin kunnskap om kunstnernes bakgrunn og likevel lar seg imponere av
verk som de opplever som “ekte dndsverk”. Arne Skouen er i 1974 den som n@rmer seg
Dubuffets og Cardinals teorier mest nar han sier at de Trastad-kunsten avslerer andre

kunstnere som “kopister”. >

Det kan virke som om betrakterne responderer til noe i Trastad-kunsten som for dem kommer
frem som autentisk og originalt, uten at de nedvendigvis bevisst knytter dette videre til noen
rddende teorier kunstfeltet. Denne reaksjonen mot kunsten fremstir som ektefolt og som noe
som er skjedd direkte mellom betrakter og kunst, fremfor gjennom et kulturelt dirigert

samspill av betrakter, teoretikere og kunstnere.

Nettopp det at betrakterne opplever verkene som noe som far dem til & se pa kunsten i et nytt
lys, er et viktig argument for at denne kunsten er en alternativ og original kunst. Uansett
hvordan en kan tolke Trastad skole og kunstnerne som gikk der, er det ikke & komme utenom
at det publikum som kom i kontakt med deres kunst opplevde den pé den maten Outsider Art

skal oppleves.

4.5 Konklusjon
I dette kapittelet har jeg sokt & (i lys av at jeg i forrige kapittel viste hvordan det & vere elev
pa Trastad skole ikke nedvendigvis betydde at kunstnerne ikke herte til Outsider Art-

sjangeren) se nermere pa selve kunstnerne fra Trastad. Er disse i &nden til Outsider Art?

> Muligens filmregisseren og journalisten Arne Skouen, uten at det stir noe narmere i
avisutklippet om dette.
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Herleik Kristiansen har en arbeidsmetode og et formsprdk nédr det kommer til hans linosnitt
som er i trdd med Cardinals tanker om spontanitet og abstrahering av virkeligheten. Likevel er
ikke disse verkene nedvendigvis preget av & vere deformerte eller av & ha en
kulturnedbrytende funksjon. Tvert imot s& har Kristiansen fatt innpass i det kulturelle,
gjennom et utvidet skolegang, medlemskap i fagforeninger for billedkunstnere og gjennom &
f4 solgt sine verker til viktige kulturinstitusjoner som Riksgalleriet. I senere tid har han ogsé
begynt med en produksjon av verk som er mer preget av det tekniske og rutinemessige. Det er
ikke tvil om at Kristiansen har et sterkt kunstnerisk talent, men han faller helt i periferien av

de konsentriske sirklene rundt Outsider Art (se kapittel 2.5).

Karly Mikalsens verk er pa grensen til & vaere funksjonspreget som verktoy for a drive med
historiefortelling og ser i hvert fall til tider ut til & vaere inspirert av eksterne krefter, noe som
kunne ha betydd at hennes kunst er mer i retning av & vere naiv kunst enn Outsider Art. Jeg
mener likevel 4 ha funnet at hennes verk har et formsprak viser et annet perspektiv pa
virkeligheten og som er sant mot seg selv, noe som gjor kunsten til en alternativ og original

kunst.

Gjennom & gjore rede for artikler som omhandler Trastad-kunsten har jeg vist at denne
kunsten har hatt en virkning pé betrakterne som om den fikk dem til & vurdere kunst i nytt lys.
Sa lenge Trastad-kunsten har oppnddd & hatt en noe nedbrytende funksjon pé den raddende

kultur, er det et argument for at den ber regnes innenfor verdenen av Outsider Art.
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5 Oppsummering

5.1 Innledning
I denne oppgaven har jeg forsgkt & besvare problemstillingen ”Kan kunsten fra Trastad Gard
defineres som Outsider Art?” for & avgjere om kunsten av elever fra den nord-norske

sentralinstitusjonen kan regnes som en norsk Outsider Art.

Dette gjorde jeg ved forst & undersgke hva Outsider Art er og hvilke krav den stiller til
kunstnerne; deretter sa jeg nermere pa Trastad Gérd og sentralinstitusjonens skole for & finne
bakgrunnen til kunsten; og til slutt har jeg sett pd to av kunstnerne fra Trastad, Herleik
Kristiansen og Karly Mikalsen, for & se om de individuelt kan regnes som tilherende denne
sjangeren, og pa hvorvidt omverdenen responderte til Trastad-kunstnerne som om den var en

alternativ kunst.

5.2 Outsider Art — hvordan definere denne kunsten?

Hensikten med kapittel 2 ”Outsider Art — historikk og definisjon” var a klargjere hvordan
man definerer Outsider Art. Teorien jeg forholdt meg til var i hovedsak hentet fra Roger
Cardinals bok Outsider Art (1972), supplert med andre teoretikere — blant annet Jean
Dubuffets artikkel ”Asphyxiating Culture” (1988) — fra for og etter denne tid.

Forstdelsen for Outsider Art som sjanger har vokst til over en tidsperiode pd over 150 ér.
Sjangeren bestar av forskjellige definisjoner med varierende grad av begrensninger, fra Jean
Dubuffets kompromisslese Art Brut til mer moderne teoretikere som John Maizels og Colin

Rhodes som &pner for en bredere forstdelse av Outsider Art.

Dubuffet krevde at kunsten skulle bryte ned det kulturelle og han mente at originale og
autentiske formsprdk bare kunne oppnés ved a vere totalt adskilt fra kulturen. Essensen av
Dubuffets Art Brut er en kunst som gjennom det & vaere individuell fir en originalitet som

oppfyller denne institusjonsnedbrytende funksjonen.

Jeg viste 1 kapittel 2 at Cardinal har en rekke begrensninger som han mener at kunsten skal
oppfylle for & kunne defineres som Outsider Art. Spesielt kravet om fraver av utdannelse var
viktig for min problemstilling. Han legger blant annet vekt pd at kunstterapi ikke forte til
Outsider Art fordi denne kunsten manglet det spontane og ekte. Han kommer ogsé med en del

forutsetninger for formspréket til kunsten og sier at denne balanserer mellom to motpoler: det
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naturalistiske og det abstraherte. Den mest effektive Outsider Art er en deformert kunst som
gjennom en abstrahering av det naturalistiske kommer til en intensivert gjengivelse av

virkeligheten.

Béde Dubuffet og Cardinal har sterke krav til Outsider Art, men begge er enige om at det &
oppfylle disse kravene er et mal & sikte etter fremfor en posisjon som nedvendigvis er
oppnéelig. Ved 4 se pa mer moderne teoretikere som Colin Rhodes (2000) og John Maizels
(1996) har jeg vist at i dag dekker Outsider mange forskjellige grener av kunsten. Maizels
beskriver Outsider Art som bestdende av varierende grad av “autentisitet” hvor Art Brut er

den harde kjerne.

5.3 Trastad skole —i anden til Outsider Art?

I kapittel 3 ”Trastad Gard — sentralinstitusjon og skole” ensket jeg 4 underseke miljoet rundt
kunstnerne. Jeg gikk narmere inn pd institusjonens historie og pd hvordan de drev skolen.
Etter det jeg hadde funnet ut i det forutgadende kapittelet om sjangeren Outsider Art, var det
spesielt interessant 4 se pé skolens oppsett. Dette gjorde jeg ved i hovedsak & benytte meg av
lereren Sigvor Riksheims rapport til Forseksrddet hvor hun forteller hvordan hun har styrt

skolen.

Her kommer det frem at de pa skolen pd Trastad Gard la til rette for at elevene deres kunne
uttrykke seg kunstnerisk hvis de ensket og lererne forsekte & uteve minst mulig innflytelse pa
disse uttrykkene. Det var mange andre alternativer til & drive med kunst (slik som husstell
eller teori), s& de som valgte dette beskrives som a ha gjort det ”spontant” og av egen vilje. De

skal heller ikke ha latt seg styre av sine medelever, men gétt dit de selv ensket.

Det er noen ting som taler i mot at denne skolen kunne vaere i anden til Outsider Art
(maélsetningen om a gjore elevene til “samfunnsmennesker” eller det at de tok elevene med pa
kunstutstillinger), mens andre ting taler for (grunntanken om “fri forming” og at det matte
vaere flest mulig elever per lerer slik at lereren ikke kunne pavirke uttrykket). Jeg
konkluderte med at skolen var pd vippepunktet til & vaere 1 &nden til Outsider Art, men at
skolens frie hender” var av en slik art at hvis kunstnerne selv ikke var serdeles selvstendige i

sitt formsprék, s sto de i fare for & bli pavirket av andre.

5.4 Kunstnerne fra Trastad Gard - selvlaerte og individuelle?
I det fjerde og siste kapittelet "Kunstnere fra Trastad — verk og mottakelse” ble det dermed

viktig & se pa enkeltkunstnerne for & se om deres formsprak kunne regnes som autentiske. Jeg
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hadde valgt meg ut to kunstnere, Herleik Kristiansen og Karly Mikalsen, med bakgrunn i at de
hadde ulike uttrykk og yrkesliv selv om de hadde gétt sammen pé Trastad Skole.

Jeg konkluderte med at mens Kristiansen har en arbeidsmate og et uttrykk i noen av sine verk
som fremstar som originalt, er hans liv som kunstner preget av det kulturelle. Fra det at
leereren fattet ekstra interessert for ham og hans kunst til at han fikk kommisjoner og ble kjopt
inn av store samlinger, har hans kunst vert utsatt for ekstern pavirkning. Det viser seg ogsa i
at Kristiansen fikk en ekstra utdannelse i kunst utover Trastad skole og at han gjennom jobben
pa kunstnerverkstedet Trastad Senter er blitt opptatt av det tekniske fremfor det kreative. Det
er ingen tvil om at Kristiansen er et kunstnertalent, men jeg mener 4 ha vist at han er mer en

profesjonell kunstner fremfor en Outsider Art-kunstner.

Nér jeg kom til Mikalsen viste det seg at spersmélet heller 1a 1 om hun muligens var en naiv
kunstner (hobbybasert produksjon som ikke var preget av originalitet) da hennes
dukketeaterfigurer hadde en dpenbar kommunikativ funksjon og hun var i noen tilfeller bevist
pavirket av eksterne inntrykk. Gjennom en analyse av hennes verk ble det derimot tydelig at
hun hadde sitt eget autentiske formsprak som bar preg av det uventede og som holdt seg
konsistent over de drene hun gikk pé skolen. Jeg konkluderte med at Mikalsen kan regnes som
tilherende innenfor sjangeren Outsider Art, selv om hun ikke nedvendigvis er i nerheten av

den harde kjernen.

Til slutt gjennomgikk jeg en samling av avisartikler fra 1950-tallet til 1970-tallet som
omhandlet kunstnerne fra skolen. Gjennom dette viste jeg at de ble mottatt av publikum som
om de var Outsider Art-kunstnere, da de opplevdes som originale, spontane og avslerende for

“kopister”.

5.5 Konklusjon — kan kunsten fra Trastad Gard defineres som Outsider Art?

Jeg mener 4 ha vist i denne oppgaven at kunstnerne som gikk pé skolen ved Trastad Gard kan
regnes som Outsider Art-kunstnere, sa lenge de har et originalt uttrykk. Det & vare en
marginalisert kunstner (slik som de psykisk utviklingshemmede kunstuteverne) er i seg selv
ikke ensbetydende med at kunsten er autentisk og anti-kulturell, men det & ga pa en skole som
den pd Trastad er heller ikke nedvendigvis en hindring for at kunstneren utvikler et

individuelt formsprak.

Blant kunstnerne pa Trastad Gard er det mulig & finne det som kan defineres som en norsk

Outsider Art .
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5.6 Avslutning
Jeg vil avslutte med 4 si at dette har vert en larerik problemstilling & ta for seg. Min tolkning
av Trastad-kunsten er en side av et storre tema og det er mange aspekter jeg ikke har sett

narmere pa.

Det er fremdeles mye forskning som kan gjeres pa dette omradet. Kunstnere som Torstein
Nilsen, Johan Hansen, Berre Hartvigsen, Anne Sofie Barth og andre fortjener alle & bli viet
oppmerksomhet. Det er ogsa andre kunstnere i Norge som bor loftes frem 1 lyset for deres

autentiske uttrykksformer og hvordan de skiller seg fra den regjerende kunstinstitusjon.

Det er nettopp derfor det som skjer med Outsider Art i Norge i dag er sé spennende. Jeg ser

med glede pé at det arbeides med denne kunstsjangeren.
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