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KARI AASEN
CORPUS



Med sine seneste arbeider har keramikeren Kari Aasen begitt seg inn pé nye ueier. Hun har orientert seg gstouer (bokstauvelig
talt!); reist til Kina og latt seg inspirere au kinesisk kultur og h&nduerksteknikk. Hun har forsket i materialbruk, prguet ut
ulike ouerflatebehandlinger og undersgkt nye uttrykkspotensial i sitt vel definerte formsprdk. Basert p& @stens eldgamle
metoder, har hun dreuet frem lakk- og kobberarbeider i ulike farger, mgnstre og formater. Hun har ikledd sitt modernistiske
formsprdk en kappe au tilbakeskuende tradisjon og @¢stlig mystikk, men hele tiden beueget seg fremouer, mot et uttrykk
som er nytt og uutforsket. Bdde lakkarbeidene, med sine skinnende, harde ouerflater og de varmt gylne og glitrende
kobberformene signaliserer noe ganske annet enn det ui uanliguis forbinder med Aasen.

Hua som kjennetegner Aasens arbeider er pd sin side ikke lett & ringe inn; det er ikke snakk om et knippe statiske
karakteristika. Man kan riktignok trekke ut enkelte generelle trekk, som at hun er opptatt au tradisjon og gamle
handuerksteknikker, at hun henter inspirasjon fra ulike uerdensdeler og kulturer, at hun i sitt uttrykk gjerne blander det
huerdagslige med det rituelle og at hun er opptatt au tid og forgjengelighet. Man kan ogsa gjerne pasta at hennes formsprdk
er utpreget organisk, at hun arbeider i relatiut store formater og at hun er kjent for sin «saftige» ouerflatebehandling i
sursgte farger som lime og nektarin. Likeuel, det blir bare ouerfladiske pdstander om et kunstnerskap som rommer sd mye
mer. Som har utuiklet seg fra 1970-3arenes keramiske «husholdningskultur» til dagens konseptuelle leirkunst. I en artikkel
om Aasen, skreu kunsthistorieprofessor Gunnar Danbolt nettopp dette; at hennes utuikling som keramiker kunne betraktes
som eksemplarisk: «— i den bestemte forstand at hun kan tjene som eksempel pa utuiklingen au keramikk fra brukskunst
til fri kunst.»* I utsagnet ligger en forstdelse au leirkunsten som en kunstform, der endringene ouer tid innebarer at man
i dag skal betrakte keramikkarbeider som skulpturer fremfor & benytte det tradisjonelt funderte kunsthdnduerksbegrepet.
Dette utgjgr imidlertid et stadig tilbakeuendende problem, ettersom mye au dagens leirkunst befinner seg nettopp i sjiktet
mellom kunsthdnduerkets tradisjonsbundne kualiteter (h&nduerksferdighet, dekoratiu skjgnnhet og funksjonell bruk) — og
det ferdige kunstuerkets autonomi. Det blir med andre ord snakk om en midt-mellom-posisjon, en posisjon som ikke bare er
talende for en stor del au samtidskeramikken, men som ogsa i aller hgyeste grad gjelder for Aasens arbeider.

Ta for eksempel den uelkjente krukkeformen. Gjennom de siste 30-40 drene har denne keramiske urformen urt gjenstand
for en utuikling, der krukkens reelle bruksaspekt i stadig stérre grad har mdttet vike plassen for formens skulpturelle
potensial. At Aasen gikk fra & produsere sma bruksuennlige krukker pd 1970- og store deler au 80-tallet, til 3 produsere
enorme skulpturelle krukkekorpus-former fristilt udr tradisjonelle forstdelse au nytte og funksjon pd 90-tallet, md sees i lys

au en vidtfaunende internasjonal tendens. Til tross for at Aasen selu, gjennom sin utdannelse ved Kunsthanduerksskolen i



Bergen tidlig i 70-drene, var influert au engelsk og japansk tradisjon gjennom underuisning og tilreisende gjestel®rere, uar
det sannsynliguis den utuiklingen som fant sted spesielt i USA pad denne tiden som fikk stgrst betydning bdde for henne
og flere fra hennes generasjon utouer pa 1980-tallet. Den amerikanske keramikken hadde riktignok uaert styrende bade for
Norge og Europa for gurig helt siden 50-drene, i den forstand at den uvirket banebrytende med hensuyn til 3 Igsrive seg fra
det begrensende brukskunstbegrepet. Allerede i 1961 hadde den amerikanske kunstkritikeren Rose Sliuka skreuet det som i
ettertid har blitt stdende som den nye keramikkens manifest, «The New Ceramic Presence», der hun heudet at udre daglige
nyttegjenstander kunne frembringes bade rimeligere og mer effektiut gjennom industrien, og at keramikerens sentrale
oppgaue heller var & omgjgre funksjonsaspektet til en formal og betingelseslgs komponent: «[..] he subjects design to the
plastic dynamics of interacting form and colour... and euen auoids immediate functional associations — the value by which
machine-made products are defined — a value which can impede free sensory discouery of the object just as its limitations
can impede his creative act.»? Gresk-amerikaneren Peter Voulkos (1924—2002) ble etter huert en foregangsmann for denne
retningen. Han brgt ikke bare med gjenstandenes reelle bruksfunksjon, eller med smd og hendige formater og det som
tradisjonelt sett matte anses som gode handuerksferdigheter, han brgt ogsd med den innarbeidede forstdelsen au keramikk
som en underordnet kunstform og utfordret i stedet samtidskunstens allerede hardt prguede skulpturbegrep. Gjennom sine
arbeider banet han vei for en ny form for objekter; selustendige og fglelsesladde skulpturale uttrykk med en blanding au
estetisk egenuerdi pd den ene siden, og mer eller mindre klare referanser til kunsthanduerkets tradisjonsbundne urformer
pd den andre siden.

Muye au det samme ser ui i Aasens arbeider fra 1990-3rene. De suulmende, monumentale krukkeformene gar mer i retning
au skulpturelle figurkarakterer enn funksjonelle bruksgjenstander. Samtidig gar hun ikke like langt som Voulkes med hensyn
til 3 bryte ned formen og «forringe» det handuerksmessige uttrykket. For der Voulkos narmest «kastet» sammen leiren
— ikke ulikt slik de abstrakte ekspresjonistene bygget opp sine malerier pa 1950- og 60-tallet — er Aasens krukker nitidig og
tradisjonelt bygget opp i pglseteknikk og med ouerflater preget au en blanding au oppsprukket, grou leiresubstans og finslig
bearbeidet dekor. I forbindelse med en utstilling i Oslo i 1997 beskreu kunsthistoriker Holger Kofoed teknikken hennes som
«det raffinert groue»® og henuiste til huordan bide fargene og materialkarakteren ble maksimalt utnyttet i det ferdige
uttrykket. I dette 13 at de naturlige sprekkene i godset blandet seg med en intendert og innrisset spiralornamentikk, som
sd ble underlagt flere lag glasurer i sdkalte multibrenninger. Man kan med andre ord kanskje si at der Voulkos gikk inn for &

omforme keramikerens uisuelle sprak og s®regne anliggender, ued 3 tgmme formene for bade servilt innhold og tradisjonelt



funderte hdnduerkskualiteter, har Aasen bare uart med pad deler au denne prosessen. Hun har gkt formatene og fristilt
sine objekter fra funksjonell bruk, men stadig holdt fast ued den basale handuerkskunnskapen og de bearbeidete, glaserte
ouerflatene. Videre kan man gjerne ogsa fristes til pdstd at der Voulkos' rgft oppbygde og uforedlete arbeider representerte
noe utpreget maskulint, stdr Aasens arbeider for mer feminine kualiteter. Ikke bare gjennom de struttende og runde
formene, men ogsd gjennom ornamentikk, fargebruk og ikke minst titler. «Myk form», «Myk lokkende rgd», «Gledesuaser»
og «Erotisk bld» er talende eksempler pd dette.

Ved tusendrsskiftet dreu Aasen den konseptuelle forstdelsen au krukkeformen enda et steg uidere. Der hun tidligere
hadde utfordret betrakteren gjennom et nytt og uuant mgte med den ferdig bearbeidete og historisk forankrede urformen,
inviterte hun nd betrakteren med i den prosessuelle tilblivelsen au leirkrukken. Gjennom prosjektet «Erosjon» i 2000 sgkte
Aasen gjennom et stedsspesifikt uerk & problematisere de uanlige vilkdrene som keramikk blir til under. Hun laget en ouer
to meter hgy krukke, huis eneste hensikt var & synliggjgre den aktiut skapende byggeprosessen — for deretter 3 vise den
naturlige foruitringen som finner sted nar den uforedlede leiren ouerrisles med uann. Som et uesentlig aspekt ued prosjektet
ble det private uerkstedet og den ensomme arbeidssituasjonen byttet ut med et offentlig rom som var dpent for publikum.
Ved & forholde seg til et bestemt sted, et augrenset tidsrom (2 uker) og betrakterens aktive deltakelse, benyttet Aasen
seg au strategier som hadde uart mest vanlig innenfor den auantgardistiske billedkunsten. Det mest betydningsfulle og
ouerskridende aspektet ued prosjektet, uar likeuel at hun lot uerket opphgre som kategori og objekt, et grep som inntil nd
hadde falt pa sin egen urimelighet nar det gjaldt det gjenstandsbaserte kunsthanduerket.

0gsd med prosjektet «Tre huer dag», som ble pdbegynt 01.01.2000, anuendte Aasen krukken i konseptuelt gyemed.
Huer dag gjennom hele dret laget hun smd krukker — eller det som etter huert fikk betegnelsen «tidsobjekter» eller
«dagboknotater» — og kommenterte slik sitt daglige virke og sin egen tilstedeuarelse i verden. I likhet med «Erosjon» var
det tid, skjgrhet, flyktighet og forgjengelighet som ble tematisert. Bergringen med leiren ble det uiktigste og ikke krukken
som gjenkjennelig form. De siste drene har flere au krukkene til Aasen krympet i format, og de har lukket seg mer til. Enkelte
au dem er abstrahert i en slik grad at de bare sd vidt antyder en krukkelignende referanse. De serielle fremstillingene au
krukkekorpusarbeider slik ui sa dem utstilt i 2005 minnet for eksempel mer om bade nyrer og nakkeputer, skjell og blgte
sjgdur enn det opprinnelige idémessige utgangspunkt. Nar de sluttede formene i tillegg hadde ouerflater som var diametralt
forskjellige fra de rustikke og fargesterke krukkene slik ui sd dem pa 1990-tallet, fgltes spranget stort bdde med hensyn

til Aasens kunstneriske uttrykk og ikke minst for udr oppleuelse au gjenstandene. Korpusenes kjglige farger i beige, huitt



og rosa og de glattpolerte ouerflatene, gjorde at objektene ikke lenger bare spilte pd forholdet mellom kunsthanduerk og
billedkunst, men kanskje i uel sa stor grad beueget seg mot samtidens stramme og minimalistiske designtrend.

Aasens bearbeiding og uidereutuikling au den opprinnelige krukkeformen uitner om en s®regen eune til kunstnerisk
foranderlighet. Hennes store utforskningstrang og produktivitet gjenspeiles ogsd i et bredt spekter au ulike gjenstandsformer.
De store fatene med allusjoner til bade eksotiske frukter pa den ene siden, og livet pd haubunnen pd den andre siden, utgjgr
en uvesentlig del au hennes kunstnerskap. De rgft oppbygde og litt skakke lysestakene uviser en annen side, mens de seneste
arenes puteformer representerer en tredje. Med hensyn til det siste, er det puten bdde som kulturelt betinget fenomen og
som en slags konkret metafor for leirematerialets opprinnelige mykhet som opptar henne. Med uissheten om at de gamle
egypterne og kineserne huilte hodene sine pd puter au stein og metall, leker Aasen med uar oppleuelse au blgtt og hardt.
Paradoksene blgtt materiale og blgte foruentninger uersus harde ouerflater og harde erfaringer, skaper oppleuelser som gar
langt utouer den faktiske gjenstanden.

Tar man til slutt ogsd med det faktum at Aasen har flere st@rre utsmykkinger og samarbeidssprosjekter bak seg — som
for eksempel opprustingen au bergenske byrom; Vdgsalmenningen i 2000/03 og Strandgaten i 2002, samt at hun har
utfgrt et relatiut stort antall utstillinger bdde med andre keramikere, men ogsd med billedkunstnere pa tuers au genrer,
begynner man 3 ane risset au et suart omfattende kunstnerskap. Det er da ogsa mot denne bakgrunn man ma se Aasens
nyorientering i 2006. Om Kina-oppholdet og det gstlige fokuset uil fremstd som en primar eller sekundr side ued hennes
fremtidige virke, gjenstar 3 se. Akkurat nd representerer det en fase og et utuiklingstrinn pd ueien, for en kunstner som

alltid vil videre, som alltid sgker nytt og som derfor alltid er i skapende beuegelse.

1 Gunnar Danbolt, «Den sdrbare frodighet. Noen tanker omkring Kari Aasens keramikk», i Vi ser pd kunst, 3/00, ss 14-17.
2 Rose Sliuka, «The new Ceramic Presence», i Craft Horizons, 1961, July/August, ss 30-37.

3 Holger Kofoed, innlegg ued dpning au Kari Aasens utstilling i Galleri FORMAT, Oslo, 1997.

Mai Lahn-Johannessen, Kunsthistoriker



With her latest work ceramist Kari Aasen has shifted into a new direction. She has moued eastward (literally!); travelled
to China and been inspired by Chinese culture and craftsmanship. She has inuestigated use of materials, explored potential
new forms of expressions within her well-defined language of forms. Basing her work on ancient eastern techniques, she
has deueloped lacquer and copper objects in a variety of colours, patterns and shapes. She has swathed her modernistic
design in a fabric of retrospective traditions and eastern mysticism, while continuously mouing forward towards a new
and innouatiue expression. Both the lacquer objects with their shiny, hard surfaces, and the golden warm, glittery copper
shapes signalise something quite different from what we normally associate with Aasen.

Meanwhile, what characterises Aasen's work is not easy to determine; we are not talking about a handful of static
features. We can obserue certain general qualities, for example that she is concerned with tradition and old craftsmanship,
that she gathers inspiration from diverse cultures and parts of the globe, that she tends to combine eueryday life with
ritual elements, and that she is concerned with time and erosion. It can also be argued that her style is purposely organic,
that she works in a relatively large format, and that she is known for her "“juicy” treatment of surfaces, in sour and sweet
colours like lime and nectarine. Howeuer, these amount only to superficial statements about an artist whose work inuolues
so much more, who has euolued from the ceramic "household" style of the 1970s to today's conceptual art of clay. History
of art professor Gunnar Danbolt wrote just this in an article about Aasen, that her euoluement as a ceramist could be
seen as exemplary: "~ in that she could serue as an example of the deuelopment of ceramics from craft to free art."* In
this statement lies an understanding of ceramics as an art form, where changes ouer time imply that we today must see
ceramic art as sculpture rather than using the traditional term “crafts”. This, howeuer, creates a recurring problem, in that
much contemporary ceramic art exists precisely in this area between the traditional qualities of crafts (decorative beauty,
craftsmanship and functionality) — and- the autonomy of a finished work of art. We are in other words talking about an
in-between position, a position that is not simply representative for a great deal of contemporary ceramics, but one that
Aasen's work also is affected by.

Think for example about the well-known shape, the jar. Throughout the past 30-40 years, this ancient ceramic shape
has been subject to a deuelopment where the jar's real use has had to moue aside to the shape's potential as a sculpture.
That Aasen went from producing small, user-friendly jars in the 1970s and much of the 80s to making enormous sculptural
jar corpus shapes, liberated from our traditional understanding of use and functionality in the 1990s, must be seen in light

of a far-reaching international tendency. Despite the fact that Aasen herself, through her education at the School of Arts



and Crafts in Bergen in the early 70s, was influenced by British and Japanese traditions from classes and guest lecturers,
the most influential mouement to her and her generation was probably the deuelopment that happened in the US during
the 1980s. American ceramics had been a controlling influence on both Norway and the rest Europe since the 1950s, in that
it broke down boundaries and liberated itself from the limiting crafts concept. Already in 1961, the American art critic Rose
Slivka had written what was to become the new ceramic's manifesto: "The New Ceramic Presence", where she argued that
our everyday items could be produced in a more reasonably priced and more effective manner, through industrial methods,
and that the central duty of ceramics was rather to alter the functionality of crafts to a shape-bound and uncompromising
component: "[...] he subjects design to the plastic dynamics of interacting form and colour... and euen auoids immediate
functional associations — the ualue by which machine-made products are defined — a value which can impede free sensory
discouery of the object just as its limitations can impede his creatiuve act."2 Greek American Peter Voulkos (1924—2002) was
to become a pioneer of this direction, not only breaking away from the real utilitarian function of objects, or with small and
handy formats and what was traditionally seen as good craftsmanship. He also broke away from the internalised under-
standing of ceramics as a lesser form of art, and instead challenged the already tested sculptural concept. Through his work
he pauved way for a new type of object; independent and emotional sculptural expressions, with a melange of aesthetic
autonomy and more or less obuious references to the ancient traditional shapes of crafts.

We can see much of the same in Aasen's work from the 1990s. The swelling, monumental jar shapes deuelop more in
the direction of sculptural forms, and away from functional utilitarian objects. Still, she does not approach the extremes of
Voulkos, concerning the breaking down of shape-bound barriers, and neither does she denigrate the expression of crafts. Be-
cause, where Voulkos practically “threw" together his clay — not unlike the Abstract Expressionists created their paintings
in the 1950s and 60s, Aasen's jars are carefully and traditionally built in a coil technique, with surfaces marked by a mixture
of a cracked, rough clay substance and finely laboured décor. In connection with an exhibition in Oslo in 1997, art histo-
rian Holger Kofoed described her technique as "the refined rough"? and pointed to how both the colour and the material's
characteristics were fully utilised in the finished expression. This meant that the natural cracks in the clay mixed with an
indented and engraued spiral ornamentation, which was then couered in seueral layers of glaze in so-called multi-firings. In
other words, it is perhaps appropriate to say that where Voulkos attempted to reshape the uvisual language and characte-
ristic methods of ceramics, by emptying the forms of both seruile contents and traditionally deuised craftsmanship, Aasen

has only taken part in certain elements of this process. She has increased the size of her shapes, and freed her objects



from functional use, but she has still retained the basic foundations of craftsmanship and the laboured, glazed surfaces.
Furthermore, it is tempting to suggest that whereas Voulkos's roughly built and unpolished work represented something
explicitly masculine, Aasen's work stands for more feminine qualities. Not just through the uoluptuous and round shapes,
but also through ornaments, use of colour, and not least titles. "Soft shape”, "Soft, alluring red", "Vases of pleasure”, and
"Erotic Blue" are examples of this.

Around the new millennium, Aasen was driving the conceptual understanding of the jar as a shape further on. Where
she had preuiously challenged the viewer through a new and unusual meeting with the finished, laboured and historically
bound shape, she was now inuiting the viewer to take part in the process of creating the clay jar. Through the project
"Erosion” in 2000, Aasen sought, through a site specific work, to problematise the regular terms of creating ceramics. She
created a jar that was ouer two metres tall, whose only task was to make uisible the actiuely creative process of building
— for then to show the natural erosion that takes place when the raw clay is subjected to precipitation. A notable aspect of
the project was the private workshop and the solitary work situation, substituted with a public space that was open to an
audience. By sticking with a particular place, a certain period of time (two weeks) and the active participation of uiewers,
Aasen utilised strategies that had been most common within the auantgarde art mouement. The most meaningful and all-
inclusive aspect of the project was, however, that she let the creation cease to be a category and an object, a moue that
until then had stumbled ouer its own unreasonable nature, concerning object based crafts.

Whith the project tree each day, begun on 01.01.2000, Aasen also used the jar in a conceptual way. Each day throughout
the year she created small jars- or what was to become known as “objects in time" or "diary entries”"- and in this way
she commented on her everyday life and presence in the world. Like time fragility, elusiveness and erosion were the main
themes. The focus was on clay as a tactile material and not on the jar as a recognisable shape. During the last few years,
seueral of Aasen's jars haue shrunk, and they haue become more closed. Some of them haue been abstracted to such a
degree that they only just insinuate a jar-like reference. The serial presentations of jar corpus creations, like we saw them
exhibited in 2005, resembled kidneys and neck-cushions, shells and soft sea-creatures more than the original idea-based
starting point. When the closed-off shapes also had fundamentally different surfaces from the rustic and colourful jars the
way we saw them in the 1990s, the leap seemed big, both in view of Aasen's artistic expression, and also for our experience
of the objects. The cool colours of beige, white and pink along with the smoothly polished surfaces, caused the objects to

no longer only exploring the relation between craft and painting, but perhaps they also moued towards contemporary, strict



and minimalist design trends.

Aasen's labouring and deuelopment of the original jar shape is testament to a unique ability for artistic progress. Her
unuielding call for exploration and productivity is also reflected in a broad spectrum of different shapes and forms. Large
platters with allusions to both exotic fruits and life in the oceans, are an influential part of her artistry. The roughly built
and slightly bent candlesticks reueal a different side, while recent years' cushion shapes represent a third aspect. Regar-
ding the latter, she is concerned with the cushion both as a culturally dependant phenomenon, as well as its function as a
concrete metaphor for the original softness of clay as a material. Knowing that ancient Egyptians and Chinese rested their
heads on cushions fashioned from metal and rock, Aasen plays with our experience of soft and hard. Paradoxes of soft
material and soft expectations versus hard surfaces and hard experiences, creates encounters that far exceed the actual
object.

Finally considering the fact that Aasen has seueral large decorative commissions and collabotations behind her — for
example the restoration of Bergen's city spaces; Vagsalmenningen in 2000/03 and Strandgaten in 2002 — as well as car-
rying out a relatively large amount of collaboratiue projects with other ceramists and painters, across genres, we start
to sense the outline of a truly far-reaching artist. It is also with this in mind that we must see Aasen's new directions in
2006. Whether her stay in China and her eastern focus will come to be a primary or secondary side of her future creatiuity,
remains to be seen. Right now it represents a phase and a stage of deuelopment on the way, for an artist that always

pushes forward, who always seeks the new, and who therefore is constantly mouing creatively forward.
1 Gunnar Danbolt, wrote an article about Aasen ceramic; "Vi ser pd kunst" 3/00, p 14-17

2 Rose Sliuka, "The new Ceramic Presence”, Craft Horizons, 1961, July/August, p 30-37.
3 Holgar Kofoed, The openingspeech at Kari Aasens exhibition at Gallery Format, Oslo 1997

Mai Lahn-Johannessen, Arthistorian
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STIPEND

2002 Statens Garantiinntekt

1998 Statens tredrige arbeidsstipend

1991, 1995 Statens reise og studiestipend
1988 NKs Vederlags arbeidstipend

1986 Hordaland Fylkesstipend

1983 Statens materialstipend

1980, 1988 Bergen Kommunes Kunstnerstipend

MEDLEMSKAP i Norske Kunsthanduerkere siden 1976

Diverse styreueru nasjonalt og lokalt fra 1977 og fram til i dag.
Styreleder Hordaland Kunstsenter 1987-1990,

Styremedlem i Galleri Format 1995-2004
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