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Af Kirsten Rykind-Eriksen

Temanummer om hindvark

I dette nummer af Dragtjournalen har vi sat fokus pé det tekstile hdndvark, set fra forskellige konkrete
synsvinkler. Handverket kan vere abstrakt og dyrkes som forskning, og det kan veaere taktilt, materielt
og kropsligt, nar et produkt bliver til. For nogle ar siden var der en voldsom debat, da oplering i
tekstile hdndverksteknikker blev trukket ud af designuddannelserne. Nu skulle uddannelserne geres
forskningsrelaterede. Debatten kredsede iser omkring Kunstakademiet og Danmarks Designskole, der
oprindelig rummede Skolen for Kunsthandverk. Flere fremtraedende personer mente, at det ikke var
muligt at blive en god designer uden at kunne selve handverket, f.eks. som keramiker, vaever, brodese,
stoftrykker, mebelsnedker m.fl. Artiklerne i dette nummer kommer med spandende eksempler pa
kombination af forskning og den handvarksmeessige kunnen.

Susanne Klose giver et fint indblik i, hvilken rolle hdndveerk i dag far lov til at spille i forskellige
uddannelser, lige fra folkeskolen til universitetsniveau. Tidligere var det resultatet af anstrengelserne,
det faerdige produkt, der var det vaesentlige, i dag gaelder det processen for at fremme kreativitet hos
bern og unge i folkeskolen. I den anden ende af uddannelsesskalaen er det vigtigere at arbejde med de
grafiske Adobe programmer.

Louise Agger Greens artikel om smock er et eksempel p& kombinationen af forskning i en gammel
teknik og forsagg pa at industrialisere den tidskraevende teknik ved at omsatte smocksyning til
symaskine og haeftning med trykknapper, som er blevet til Mega Smock. Det er der kommet nogle
flotte &ermer ud af med en sarlig materialitet.

Laila Glienke og Wu Manlin har analyseret en gammel kinesisk dragt, baret af et familiemedlem teet
pa den kinesiske kejser. I silkebroderiets motiver er indfeeldet megen symbolik og veerdighedstegn for
baereren.

Anna Batzer og Ida Demant rekonstruerede Egtvedpigens dragt til VejleMuseerne i 2013. Udover
at kunne treekke pé deres egen tidligere erfaring, kunne de ogséd denne gang traekke pa den forskning,
der er sket pa CTR i oldtidens tekstiler og deres analyse af den originale Egtvedpigedragt. Arbejdet
med rekonstruktionen er en kombination af forskning og brug af oldtidens handverksteknikker inden
for spinding og vavning. Resultatet blev en meget smuk dragt, smykket med den arkaologiske
bronzesmed, Ken Ravn Hedegaards, afstebning af den originale belteplade.

Maria Christine Gren og Esben Rahbek Gjerdrum Pedersen er til gengaeld helt fremme i nutiden, nar
de interviewer Rachel Kollerup om, hvordan hun fremstiller baeredygtigt design. Hvad gar det egentlig
ud pa? I hendes tanker omkring baeredygtigt tgj og design, ligger der krav, som jevne mennesker kunne
nikke genkendende til for 200 ar siden. Tej skal veere slidstaerkt, smudsafvisende, holdbart og ikke
vaskes unedvendigt ofte. Toj skal holde meget l&engere, end vi efterhdnden har vaennet os til, herved
spares ressourcer og CO2.

Til Favoritten har Tove Engelhardt Mathiassen skrevet om hensestrik fra 1970’ erne — et politisk
handverk. Her var processen ogsa vasentlig — et perfekt udseende af mindre betydning.

I Varia far vi to skifter fra leerredsvavere henholdsvis i 1592 og i 1655. Skifterne giver os indsigt i
typer og antal af veveredskaber med tilbeher. Det kan fortaelle os om, hvor stort et veevevarksted var,
om kamsterrelser og hvilke typer stoffer, de vaevede.

Tre beger er anmeldt, hvoraf den ene netop er en kildeudgivelse over skifter i Helsinger.

God forngjelse!



Af handarbejdslerer og cand. pad., Didaktik materiel kultur, Susanne Klose

Héndveark er et af de "nye” Buzzword. Vi ser
det i Folkeskolen i det nye fag Hindvark og
Design, vi ser det i den kulerte presse, hvor
handveerk er det store tema i A/t for damernes
Interior tilleeg, februar 2015. T diverse
magasiner og aviser kan vi laese om den unge
brodese Tine Wessel, hvis handarbejde hurtigt
vinder frem i takt med stor eftersporgsel

pa broderede genstande og kurser 1 at laere

at mestre teknikkerne'. Der er fokus pa
debatten om det gode handverk med bl.a. tv
udsendelserne Dansk Hdandveerk — oldschool
eller supercool? og de aktuelle programmer:
Made in Denmark. Med de nye skolereformer
pa Erhvervsuddannelserne og i Folkeskolen
er der kommet fornyet fokus pa det gode
handvaerk, som har en lang og stolt tradition i
Danmark.

Uddannelser og hiandvaerk

Jeg vil i artiklen lave forskellige nedslag
indenfor uddannelsessystemet, hvor
omdrejningspunktet er handveerk.

Hele fodekeden vil vaere i spil fra
handveerk i folkeskolen til handverk pa

efter- og videreuddannelse. Her vil fokus Flg I Postkort af Handveerkere. Bemcerk
ligge pa Kunstakademiets Designskole i at de alle er meend. Danske billeder nr.
Kebenhavn, Designskolen Kolding og pé 10, Haandvcerkere, Alfred Jacobsen Forlag
Professionshejskolen UCC Handarbejdets Kjobenhavn

Fremme med sesteruddannelsen pa TEKO

1 Herning samt pa Erhvervsuddannelserne.

De forskellige skoler har alle forskellige

kompetenceprofiler og retter sig mod forskellige mélgrupper, men handverket spiller i alle
tilfeelde en storre eller mindre rolle i uddannelserne.

Héindverk i folkeskolen og pa de erhvervsfaglige uddannelser

Héndarbejde og slgjd har i en leengere arraekke veret staerkt nedprioriteret i Folkeskolen. I
2007 blev fagene slaet sammen til Materiel design pa lereruddannelsen, men faget eksisterede
ikke 1 skolen, og dette fik store konsekvenser i form af meget fa studerende pa uddannelsen og
en ikke klar definition af fagene i skolen (Nielsen, 2013).

I det nye fag i folkeskolen, Hdandveerk og Design, smelter hand og and sammen, hvilket er en
styrke for faget. Refleksionen i designprocessen er nadvendig i forhold til form og funktion.
Traditionelt har fagene handarbejde og slejd vere preeget af modelarbejde med ferdigheder
og produktion som mélet, hvilket ikke lagde op til den store refleksion. Personligt husker jeg
eksempler fra handarbejdsundervisningen i 1970érne, hvor valgfriheden bestod af farvevalg
pa busseronne og strikkede vanter. I det nye fag er der mulighed for at leegge op til en storre
selvsteendighed og refleksion i designprocessen. Det er vigtigt, at vi allerede i folkeskoleregi
opdrager eleverne til at vere stolte af handverket og derigennem vere med til at lofte det til

1 https://da-dk.facebook.com/theneedlehasapoint www.tinewessel.dk
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igen at vere prestigefyldt og ikke udelukkende hobbybetonet. Forhdbentlig kan det give flere
elever lyst og inspiration til at tage en erhvervsfaglig uddannelse, da undersogelser viser, at der
fra 2020 vil mangle hdndvarkere 1 Danmark (Pihl, 2010).

Designuddannelserne og dansk mode

I Danmark har vi stort set outsourcet hele produktionssiden af dansk mode, og i takt med det

er designuddannelserne pa de to designskoler: Kunstakademiets Designskole 1 Kebenhavn

og Designskolen Kolding omstruktureret. Siden 2010 er de akademiseret. Undervisningen er
omlagt til 5 arige akademiske uddannelser under kulturministeriet. Historisk stammer skolen 1
Kebenhavn tilbage til 1875, men forst fra 1889 blev det muligt for kvinder at komme ind. Man
enskede at gore kvinder selverhvervende og underviste 1 hdndarbejdsfag, tekstile hindvarksfag
og tegning. Uddannelsen henvendte sig til det bedre borgerskabs detre og blev en forskole til
akademiet hvor kvinder fik adgang 1 1908. Fra 1930 blev skolen nogenlunde som ’vi” kender
den i dag (Ohrt, 2011).

TEKO 1 det tekstile erhvervsomrdde 1 Herning begyndte 1 1940¢rne og fra 1960 malrettede
man undervisningen mod produktion og udvikling, hele tiden tilpasset markedet. I 1950 kabte
forbrugerne deres tgj 1 stormagasiner, hos lokale skraddere eller syede selv. Fra 1980érne blev
designuddannelsen mere analytisk og teoretisk. Der var brug for en designdrevet tilgang for at
vare konkurrencedygtige overfor stigende import af tej og en eget eksport. P4 samme tid kom
der nye forbrugsgrupper som teenagere i1 kelvandet pa den nye ungdomskultur, med inspiration
fra London og Mary Quant blandt andre. I slutningen af 1980érne og begyndelsen af 1990érne
flyttede produktionen til lavtlonnede lande sa som Tyrkiet, Portugal og Polen, for senere at
inddrage Kina og Indien. De gvrige europaiske lande fastholdt en mindre lokal produktion. I
modehusene var der in-house systuer, der opsyede prototyperne, men dette gik man vak fra. [
dag foregér mensterudviklingen 1 Danmark, de tekniske tegninger, beskrivelser, foto af detaljer
som lommer, stikninger og knapper, storrelser og materiale prover sendes elektronisk fra
Danmark til produktionslandende. Der er ikke den samme materiale tilgang pa uddannelserne
som tidligere, men modellerne syes stadig op 1 staud eller draperes. Mode iscenesattes i
forteellinger og oplevelser og Pr. er en vigtig del 1 en kreativ og analytisk proces. I fremtiden er
det vigtigt at kunne kommunikere pa tvaers og at tilegne sig et begrebsapparat.

Akademisering og handvzerk

I takt med akademiseringen af moden er der opstéet et behov for ny forskning indenfor
omradet. Bogen: Kleedt pd til skindet, som jeg tidligere har anmeldt i Dragtjournalen Argang
7 nr. 10, 2013 viser eksempler pa noget af den nyere forskning pa omradet. Bogens forfattere
er med undtagelse af Kate Fletcher alle tilknyttet dansk modeverden indenfor felterne:
uddannelse, forskning, formidling og design. Ann Merete Ohrt, der er adjungeret professor og
institutleder pa Kunstakademiets designskole i Kebenhavn beskriver i bogen, at der 1 den anden
ende af uddannelsesskalaen er det vigtigere at arbejde med de grafiske Adobe programmer
end at kunne et decideret hdndvark. De skal vere superbrugere atf ADOBE programmerne
[lustrator, Photoshop og In-design. I et modehus er den visuelle prasentation vigtig og dette
gores via moodboards, koncept og idé oplag. Dette skal overbevise ledelse, marketing og
selgere om den gode idé.

Uddannelsen bygger pé forskningsbaseret undervisning, men fastholder altsd som navnt
handvarket 1 form af formgivning og tilskaering. Det giver de studerende en fordel i forhold
til at kunne vurdere pasform og sterrelser ved at arbejde 1 3D fuld skala, og 1 dialog mellem
materiale og formgivning opstar det uventede ofte. Det eksperimenterende og 1dé udviklende
1 samspil med de analytiske metoder. Danmark eksporterer viden, vi er et videns samfund
og viden er et af vore kerneomrader. Ann Merete Ohrt stiller spergsmaél til, om Danmarks
kreative viden ikke ville vare fattigere, hvis man udelukkede de fysiske formgivningsmeassige
kompetencer. Hertil kan jeg kun give forfatteren ret. Ifolge Ann Merete bidrager den
akademiske tilgang til innovativ og nytenkende produktudvikling, en bedre dialog og
kommunikation med producenterne. Men man kan ikke overlade den handverksmaessige
stillingtagen til tredje parten, og det kan derfor vaere nedvendigt, at der ogsa stilles krav til de
studerendes handvarksmassige kompetencer. Men spergsmaélet er hvordan, man kan integrere
bade det handvarksmaessig og det akademiske aspekt?

Debat om handvaerkets comeback

Den 7. marts 2014 var der debat om Handvarkets comeback pa Institut for Uddannelse
og Peedagogik, DPU, Arhus Universitet, med Camilla Mehlsen som vzrt. Bladet Asterisk,
havde dedikeret nr. 68 december 2013 til emnet under overskriften, Skal vi skrue ned for
idéesamfundet?.



I debatpanelet sad Arnt Vestergaard Lou, der i december 2013 forsvarede ph.d afthandling
om erhvervsuddannelserne set med elevejne, lektor i erhvervspaedagogik Ida Juul og Mattias
Tesfaye, murer, politiker og kendt for bogen Kloge heender — et forsvar for hdndveerk og

faglighed®.

Debatlysten om Héndvarkets comeback pé Institut for Uddannelse og Paedagogik
var stor blandt de mange fremmedte fra forskellige grene af uddannelsesmiljoet.
Fokus var pa Erhvervsuddannelserne, men debatten drejede sig ogséd om Folkeskolens
rolle som handvarksopdragende faktor i de unges uddannelse og dermed stotte til
erhvervsuddannelserne. I denne artikel vil jeg som beskrevet ogsa treekke trade til
Kunstakademiets Designskole og Professionshejskolen UCC Handarbejdets Fremme.

Erhvervsuddannelserne
Debatten indledtes med et opleg fra
debattererne. Arnt Vestergaard Lou havde
hentet empiri til athandlingen ved at
indskrive sig som elev pa grundforlebet
pa temreruddannelsen, for pa egen krop at
opleve erhvervsuddannelserne indefra. Han
konkluderede, at underviseren er neglen
til hdndvaerkets comeback med egen faglig
stolthed som omdrejningspunkt og ansvar for
fagdidaktikken. Arnt Vestergaard Lou er ikke
optimistisk omkring handvarkets comeback.
Ida Juul forsker i erhvervsuddannelser
historisk og aktuelt. Hun indledte med et
historisk tilbageblik, hvor vi i Danmark
har en lang og stolt tradition for det gode
prestigefyldte handverk. Ida Juul er
optimistisk omkring handvarkets comeback
set i lyset af, at vi allerede er pé vej vek fra
den dérlige omtale. Spergsmaélet er, hvordan
vi kan gere erhvervsuddannelserne attraktive
og synliggare fagenes potentiale og igen gore
dem prestigefyldte? Ifelge Ida Juul skal vi
ikke opdele samfundet i et handverks- eller
videnssamfund. Gladen ved handverket
er en kombination af teori og praksis og
kan eller skal ikke skilles ad. Det kan en
kompetenceafklaring af hdndvaerksfagene
kaste lys pa. I mit speciale: Oplevelses- og
dannelsesprocesser i Dragtrekonstruktion
— et bidrag til oget autenticitet i
Frilandsmuseets tekstil formidling,
kastede jeg lys over kompetencerne pa
tekstilformidleruddannelsen, der bade er
teoretisk, analytisk og hdndverksmaessig
funderet °.

Det gode hiandvaerk

Mattias Tesfaye, der er fortaler for det gode
handvaerk, ensker et sékaldt lagkagesamfund
med fokus pa kvalitet. Ifolge ham, skal vi
skrue op for idésamfundet og refererede her
til omlaegningen af industrien med fokus

pa hgje kvalitetsprodukter. Mattias Tesfaye

2 (Tesfaye, 2013)

0. 2 Kjole-1910-Frilandsmuseet: Pa

billedet er Hannah Hanley ved at lcegge
sidste hdand pa den rekonstruerede kjole
inden den skal anvendes i Frilandsmuseets
levendegarelse. Fokus i forhold til at tilfore
en storre autenticitet i museets formidling
har bl.a. veeret, at tojet er baret over det
for tiden anvendte undertaj, her scerk og
mamelukker, snorekorset, skort og livstykke.
Hannah har til dragten ogsa fremstillet
snorekorset og scerk. Alle dele har krcevet
scerlige handveerksmeessige kompetencer. Foto
Susanne Klose

3 Klose, Susanne (2009) Oplevelses og dannelsesprocesser i dragtrekonstruktion — et bidrag til oget autenticitet
i Frilandsmuseet tekstil formidling, Speciale pa Institut for Uddannelse og Padagogik, DPU, Arhus Universitet.



siger ja til en forventning om flere unge pa
erhvervsuddannelserne.

Der er 1 gjeblikket politisk opbakning for
det gode handverk 1 Danmark. Historisk
set har man adskilt hand og 4nd, men 1
fremtiden vil fagene smelte sammen 1 et
videns og produktionssamfund (Mehlsen,
2013). Betalings praktik kontra s.u. stette
under praktik blev diskuteret. Argumentet for

betalingspraktik havde til formal at vaerdiseaette

handverket. En vigtig pointe 1 forhold til
fagenes prestige.

12020 bliver der mangel pa handverkere
1 Danmark, og det er derfor nedvendigt
at give unge lyst til at sege ind pa
erhvervsuddannelserne (Pihl, 2010).
Erhvervsuddannelserne skal ikke vere en
skraldespand for unge, der ikke kan klare
en studentereksamen. Sddan har holdningen
veret tidligere, og dette har skadet
uddannelserne. Det krever forudsaetninger
at tage en erhvervsuddannelse, og der skal
skabes respekt for handverket.

Debatten blev afsluttet med en opfordring
til, at vi alle skal veere med til at skabe lyst til
leering som den motiverende faktor.

Undersogelser viser at erhvervslivet 1
nar fremtid mangler handvarkere. Det er
der, jobbene er om fa ar. Men det kraver
forzldres og skolevejleders opbakning,
da andre undersogelser viser, at eleverne i
langt de fleste tilfeelde vejledes til at tage en

io. 4 Skindbukser - Frilandsmuseet-08:

Pa billedet ses en detalje fra et par
handsyede skindbukser, der er fremstillet
til Frilandsmuseets levendegorelse.
Bukserne er syet af Nokke Fensholt fra
Professionshajskolen UCC Handarbejdets
Fremme i samarbejde med Susanne Klose.
Foto Susanne Klose

1= 2 - ] S g |
'o. 3 Pd billedet er Hannah Hanley fra
Professionshajskolen UCC Handarbejdets
Fremme i gang med en rekonstruktion af en
sommerkjole fra perioden omkring 1910.
Kjolen er udfort i samarbejde med Susanne
Klose og fokus i projektet har veeret at tilfore
en storre autenticitet i Frilandsmuseets
tekstile formidling. Foto Susanne Klose

Fig. 5 Pa billedet er Nokke Fensholt i

gang med en rekonstruktion af et par
handsyede skindbukser fra perioden omkring
1800. Broderiet pd buksebenet krcever
handveerksmeessige kompetencer, og er udfort
med sirlige smad ensartede sting, der vidner

om en stor professionalisme. Foto Susanne
Klose



studentereksamen frem for en erhvervsfaglig
uddannelse (Mehlsen, 2013).

Kompetenceafklaring
Ved en kompetenceafklaring af
handverksfagene vil det fremga, at der er
tale om langt flere kompetencer end de rent
handvarkstekniske. Analytiske og refleksive
kompetencer indgér i designprocessen
sammen med kommunikative kompetencer 1
formidlingsdelen af designproces og produkt.
Ligeledes indgar handlingskompetence
1 den problemlesende designproces
(Klose, 2006). Hand og édnd keedes
sammen, og kompetencerne, der opnas
via hindvarksfagene, er et vigtigt led 1
dannelsen af det enkelte individ og varetager
de kompetencer, erhvervslivet eftersporger i
fremtidens videns- og produktionssamfund.
To ud af tre debatterer tror pa handverkets
comeback med flere elever pé de
erhvervsfaglige uddannelser. Med den
politiske opbakning til handvarket er der
grundlag for optimisme, og opdragelsen til
anerkendelsen af hdndvarket begynder i

Folkeskolen i samspil med hjemmet. Foto af celdre kvinde, juli 2012,
kniplingssyning pd oen Burano i Italien.

Del?at om akademisering af Teknikken er ved at uddo, da den ikke

designuddannelserne overleveres til den unge generation. Foto

Debatten pd DPU om handvarkets comeback  Sysanne Klose

kan danne inspiration og grobund for

en lignende debat om de akademiserede

designuddannelser, og ogsa her ligger en del

af opdraget til det gode handvark 1 de tidlige

ar 1 hjem sdvel som folkeskole. Det skal igen vare prestigefyldt at udfere et godt hdndveerk.
Pa tekstilformidleruddannelsen pa Professionshajskolen UCC Hdandarbejdets Fremme s&tter
man en dyd i det gode handvark. Dette bygger pa en lang og stolt tradition. Som et led 1
akademiseringen af udannelser med mulighed for med ECTS pointsystemet at bygge videre
pa uddannelsen, er ogsa tekstilformidlerne “ramt”. Men jeg oplever 1 uddannelsesudvalget
og som censor pa uddannelsen, at man her formér at tilgodese bade de handverksmassige
og de teoretisk, analytiske og kommunikative kompetencer, uden at det bliver pa bekostning
af det ene eller det andet. Dette kunne vaere en inspiration for designskolerne 1, hvordan de
handvarksmessige kompetencer integreres 1 uddannelsen for at tilgodese de mangler, der 1
denne artikel er fremhavet, med problematikken pépeget af Ann Merete Ohrt.

Overlevering af tekstile teknikker

En anden problematik er den, at i takt med, at de tekstile fag har varet s lavt prioriteret

1 en leengere arrekke 1 folkeskolen, og teknikkerne ikke leengere naturligt overleveres fra
generation til generation, ser man pé de videregdende tekstile uddannelser en tendens til, at de
studerende ofte ma begynde fra bunden og laere selv de mest simple tekstile teknikker s& som
handstrik 1 ret og vrang. Noget selv mindre bern mestrede, hvis vi gér tilbage til 1800 tallet
og videre langt op 1 1900 tallet (Kragelund, 1996). Dermed er der en fare for, at de kropslige
handverksmassige kompetencer helt forsvinder over tid. Rundt omkring ses der dog en
tendens til en oget interesse 1 at lere at strikke, eksempelvis arrangeres der strikke workshop
for bern fra 8 ar pa Biblioteket i Birkered *

Kropsviden som kompetenceomrade
I Cursiv nr. 4 2009 skrev Sara Hanghgj 1 artiklen: Krop, Kultur og Kundskab, Kropsviden:

4 Rudersdalavis, 26. februar 2015, Born i strikkelcere



Et handlingsorienteret professionaliseringsbegreb set fra det tekstile felt, at begrebet
kropsviden ber indgd som kompetenceomrdde pa lige for med andre kompetencer set 1 et
dannelses- og udannelsesmessigt perspektiv. Dette udsagn underbygger, hvorfor hdndvark
igen skal vere prestigefyldt og pa lige fod med teoretiske fag ved at lade den erfaring, man
opnar 1 arbejdsprocesserne, indgé i vidensbanken. Denne viden er ogsa nyttig 1 designernes
kommunikation med fabrikanterne i de lande hvor dansk mode er outsourcet. Materialer
opferer sig forskelligt, og det er ikke altid nok at lave en staudmodel.

Link til debatoplaeg:
http://edu.medarbejdere.au.dk/aktuelt/nyhed/artikel/faar-haandvaerket-comeback/ lokaliseret
d. 20.-3.-2014
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Af tilskaerer med pba i design og business Louise Agger Green

Nutidig bekledningsfremstilling er meget athaengig af, at metoder og teknikker skal vaere
produktionsvenlige. De historiske teknikker og metoder er tidskraevende, og er derfor ikke
specielt anvendelige 1 forhold til en moderne produktion. Af den grund, mener jeg, at vi er ved
at miste forbindelsen til de @ldre hdndvarkstraditioner og -metoder. Men der er noget dragende
og ®stetisk smukt over resultatet af disse langsommelige og ngjsomme metoder.

Jeg onsker med denne artikel at s&tte fokus pé en af de tabte” historiske
handverksteknikker og opdatere den, sa den bliver mere anvendelige, i form af en historisk
inspirerende og eksperimenterende produktudvikling, der signalerer en forbindelse mellem
fortid og nutid.

Jeg fandt, at nogle @&ldre smocksynings metoder let kunne overfores til mere up- to-date
stilarter. I min undersogelse af smocksyning har jeg valgt at arbejde med seks forskellige
smocksynings metoder. Jeg valgte to forskellige smock varianter - Lattice og Honeycomb-
som jeg har ombygget til seks forskellige @rme modeller. Lattice metoden er udviklet i fire
varianter, som jeg har navngivet Mega Smock. Udfra Honeycomb metoden, har jeg udviklet to
forskellige teknikker, som jeg har navngivet Trykknap Smock og Hcefte Smock .

Jeg har arbejdet med at modernisere brugen af smock og optimere produktionsteknikker for

at fremme en hurtigere, enklere og mere produktionsvenlig metode. Med Mega Smock har

jeg valgt at arbejde med skalering, da dette forenkler produktionsprocessen for smocksyning;
iser med hensyn til at sy. Forogelse af skalaen reducerer antallet af punkter pa det menster, der
kreever hdndsyning uden helt at &ndre det overordnede indtryk .

Med Trykknap og Heefte Smock metoden valgte jeg simpelthen at udskifte hindsyning med
en trykknap eller symaskineheft til sammenfojning. Disse @ndringer viste sig at optimere de
gamle handvarks teknikker til en mere produktionsvenlig metode.

For bedre at kunne forsta og aflese smockmetoderne, beskriver jeg i de folgende afsnit
Smockteknikkens historie og teknik, herunder en grundig gennemgang af, hvordan man udever
den traditionelle smock, og hvilke materialer der bliver brugt.

Smockteknikkens funktion

Smock, eller smocking, er en broderimetode, hvor funktionen er at formindske stofvidden i en
beklaedningsgenstand og samtidig bibeholde bevagelsesfriheden. Smock-broderi er syet over
smalle regulere leeg med forskellige variationer af broderiteknikker, sésom menstersyning,
kontur- og kastesting.

Den Engelske smocks historie

Smock er den engelske betegnelse for kittel. Betegnelsen stammer fra 1700-tallets Wales, hvor
man brugte smock pa arbejdskitler, brugt af fagmand, sdsom gartnere, hyrder, vognmaend,
bender og gadehandlere - faktisk frem til 1900-tallet. Men selve teknikken kan spores helt
tilbage til middelalderen'.

Den T-formede smock, som disse arbejdere brugte, var syet med brede felter af smock pé front,
rygstykket og skulderpartiet, samt oven over manchetter i bunden af @rmet. Materialet var ofte
af kraftig herstof eller bomuld i enten en leerreds- eller kipperbinding. De mest almindelige
farver var brun, sort, gra, beige og bld, men oftest var de ufarvede. Den bla farve var meget
populer i Newark i England, hvor der ligefrem opstod en smock-industri, med fremstilling af
disse smock-kitler.

Man brugte en kraftig hortrdd til disse smockbroderier, og trddens farve var den samme
som dragtens farve. Det var strukturen og menstrenes form, der fremhavedes. Materialet var
kraftigt og taetvavet, og denne broderiteknik gav luft mellem alle lagene og hjalp med at holde

1 Bonniers Store hindarbejdes leksikon, Bind 15 side 54 - 56
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pa varmen, og var séledes en beskyttelse mod vejret samtidigt med, at den var behagelig at
bare.

Den oprindelige smock, blev kaldt Round Frock, som betyder “rund kjole”. Denne model
havde ens for- og bagstykker med smocksyninger i et felt pa 20 cm bredt og 28 cm hejt, en
lille slids midtfor og midtbag. Nogle modeller havde dog en l&ngere dbning, som blev lukket
med et par knapper. Armerne havde en smal smock, for at samle vidden ved overarmen, og
et bredt felt af smock forneden af ermet ved manchetten. I begyndelsen af 1800-tallet, fik
de bedrestillede arbejdere broderet smock med motiver, der henledte til deres erhverv. Ellers
var ynglings-motiverne i denne periode, spiraler, cirkler, hjerter, blade, siksaklinjer eller
gentagende linjer2.

Broderifeltet blev holdt pa plads med en raekke kontursting foroven og forneden. Det store
felt opdeltes i mindre felter, som derefter blev udfyldt med hvert sit menster af kontursting. De
kunne dekoreres forskelligt og sys med forskellige sting. Det var op til den enkelte at beslutte.
Der blev f.eks. anvendt vaffel syning i forskellige variationer, kontursting eller kaedesting.

Fra slutningen af 1800-tallet blev denne arbejdskittel mere og mere umoderne. Og i 1920
begyndte man at bruge de gamle Round Frock som fugleskraemsler.

Men i 1880 erne tegnede en bernebogs-illustrator, Kate Greenaway, en ny type pige kjole
med smock syninger pa barestykket, som gik hen og blev en meget populeer model. Liberty
solgte sddanne modeller. Liberty producerede ogsa kjoler til voksne kvinder, for eksempel
reformdragten - en kjole der ikke kraevede et korset. De kunne vare fint broderet med smock.

[ 1930’erne og 40 erne var smock syning mere anvendt pa undertej og hverdagskjoler. I
1960 erne er det lillepigestilen, og i 1970 erne lader designerne sig inspirere af de Baltiske
landes folkedragter, hvor trdden er farverig og kombineret med andre slags broderier.

Smock syning

Ser man narmere pé den historiske fremgangsmade var materiale og trad enten af bomuld,
silke, her eller uld. Stoffet udfert i en leerredsbinding eller kipperbinding, og trdden var kraftig
og fyldig. Dimensionen af smock syningen skal vere tre gange sa bred, som det faerdige
resultat.

Leenkesting Heksesting IKuntursh‘ng i vandret raskke r':rgis'rk-s-akmk-ke N
Fremgangsmdde fra Bonniers Store hdandarbejdes leksikon, Bind 15:

Der ries ved hjelp af markerede prikker, eller man kan bruge mensterrapporten i et prikket
eller ternet stof som vejledning til ripunkter. Det afgarende er pracision og ensartehed. Man
rynker stoffet sammen ved hjelp af ritrddene, s der forekommer smé leg. Der syes fra
retsiden, man bruger de markerede prikker og ritrdde som retningslinje. Ristingene strammes
jevnt.

Kontur- og kastesting hjelper til en jevn fordeling af l&eg og rynk, sa stoffet falder smukt
ned fra smock broderiet.

Det ferdige resultat stryges under fugtig klaede, for ritrddene fjernes.

Kontursting er bedst egnet til de overste og nederste kanter, da de er med til at holde formen
pa leeggene. Kan syes med enkelt- eller dobbelttrad.

Vaffel- og heksesting er mere elastiske og ensartede, og er derfor velegnet som dekoration.

2 Bonniers Store handarbejdes leksikon, Bind 15 side 54 - 56
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Nordamerikansk smock

Nordamerikansk smock er lidt anderledes, idet den er lavet over et regulart punktsystem. Man
sammensyer punkterne fra vrangsiden af stoffet, med undtagelse af Flower-teknikken, der
markeres fra retsiden og syes ligeledes fra retsiden, hvilket viser sig som folder pa retsiden af
stoffet.

Den Nordamerikanske smockmetode virker meget anderledes end den engelske, sa jeg brugte
en del tid pa at undersege dens oprindelse, og efter alt at domme er den opstaet ud fra den
Engelske smockteknik®. Jeg undrer mig over, hvordan teknikken er giet fra at vaere et broderi
over riet laeg, til at blive et punktsystem, hvor man forbinder og sammensyer punkter, og
derved skaber folder pa retsiden af stoffet, Flower.

Jeg har veret i kontakt med en Amerikansk smock organisation, SAGA, dog uden den store
afklaring pd, hvorfra den er udsprunget. De henviser mig til bogen The Art of manipulating
fabric, som jeg har studeret, og Diana Keay’s bog, The book of smocking, som jeg ikke har haft
mulighed for at studere.

Jeg har dog en hypotese om, at den skulle vere fra interier industrien fra 50’erne, hvor
jeg selv er indehaver af en pude fra den periode, (Se afsnit opdatering og udvikling af
smock teknikken under Mega Smock). Derudover har jeg fundet en nyere stol hvor den
nordamerikanske Lattice teknik optrader.

Fra The art of manipulating fabric. Fra venstre: Lattice, Lozenge og Flower

Smock anno 2013
I dag er den mest almindelige smockmetode, elastik smockteknikken. Denne teknik er en nem
og hurtigt made at skabe smock pé. Det er ogsd en meget produktionsvenlig metode.
Fremgangsmaden er, at man spoler elastiktrdd op i undertriden til en symaskine, og syer med
almindelig trad i overtraden. Man syer i vandrette eller lodrette baner med et mellemrum pé
fra ca. 5 mm til 12 mm over et omrade pd minimum 3 cm. Elastiktrdden rynker derved stoffet
sammen, og udfaldet bliver en smock-eftekt.

Men denne smockteknik har et meget ensartet udtryk. Metoden er ofte forbundet med
smépige-kjoler eller strandkjoler.

Udvelgelse af historiske teknikker

Min udvelgelse af de historiske teknikker er sket gennem brainstorms over eksperimenter med
metoder, teknikker og forskellige materialer, som jeg fandt var brugt i 1700-tallet.

Jeg fandt at skalering samarbejder godt med den Nordamerikanske smock-teknik. Der
forekom en tredimensionel virkning af materialet. Syteknisk er det en forholdsvis hurtig
fremgangsmade.

Jeg eksperimenterede videre med, hvor stort man kunne skalere op, og fandt at 7x7 cm
skalering var det sterste, man kunne kombinere i et @rme, da der ellers kom for stor afstand
imellem punkterne af smocken i forhold til @rmets overarmsvidde. rmet forekom som et fint
afgrenset omride, hvor man tydeligt kan vise teknikken.

Skalering af Nordamerikansk smock_

Eksperimenterne med skalering af Nordamerikansk smock er en metode, som er lavet over et
punktsystem. Her har jeg skaleret Lozenge, Flower, Lattice og min egen opskrift over Lattice,
op 1 punktsystem 5x5 cm.

3 Wolff Colette:The art of manipulating fabric
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Lozenge opskrift Vrangsiden Retsiden

‘2. 3t (De fire

teknikker sat
sammen til en stor
illustration)

Min egen version af Lattice opskrift Retsiden vandret Retsiden Lodret

Opdatering og udvikling af smock teknikken

I mit opdatering af smockteknikken udvalgte jeg to smockmetoder, kaldt for Mega Smock,
lavet over den Nordamerikanske smockteknik, Lattice. Samt Trykknap Smock og Heefte Smock,
begge lavet over den engelske smockteknik, Honeycomb.
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Jeg valgte at arbejde
med Lattice-teknikken,
da jeg fandt, at den
indbed til mange
muligheder bade
konstruktions- og
designmaessigt. Udfaldet
er fire forskellige ermer,
to 2-sem @rmer og to
I-som @rmer.

Skinkesermet

Féin
Skinkecermet er et

tosoms cerme, skalleret
op i 7x7 cm Lattice
smock. Smocken
forkommer let og luftig,
associerer til flet,
hvilket jeg fandt meget
interessant.

Renzessancezermet
Renassanceaermet
er lavet over Lattice
opskrift, med 5x5 cm
kvadrat system. Det
er et 1-sems &rme,
hvor det er lykkedes
at bevare luftigheden i
smocksyningerne.
Armet er lidt mere
ukontrollerbart. Man
kan pa billedserien
se, hvordan jeg har
arbejdet med at
fa kuplen rund og
homogen. Udfaldet
er forskelligt
athaengigt af hvor man
placerer toppunktet
i forhold til smock-
sammensyningerne.
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Singlezerme og Singleaermet
Handskezrmet

Disse to @rmer er ogsa lavet
efter samme opskrift, 5x5 cm
Lattice, som Renassancearmet,
dog er placeringerne forskellig,
og singleermet er et to-sems
@rme. Det interessante ved

den, er, hvordan smocken
@ndrer sig 1 forhold til de andre
@rmer, hvor der er mange
smocksyninger, som styrer
materialet. Her er det kun en
enkel rekke med smock, og det
er placeringen af leggene, der
styrer materialet og dets udtryk.
Handske@rmet er et 1-sems
@rme, som forekommer let og
elegant. Lamics 5a5  Drapperet ssimat

\/\/\/ \/ \/\/ \/

Handskearmet:

Singlecermet

\/ \/ \/\/\/

NN
RN

Handskecermet

Mega Smock:

Opsummering af de fire &rmer, alle lavet over samme Lattice Nordamerikansk smockteknik:
Udtrykket 1 @rmet athanger af, hvor mange smock-placeringer, der tilfores, og sterrelse pa
smock teknikken afthanger af design.

Fordelen ved skalering er, at der faerre punkter, som skal handsyes, og det er med til at
effektiviser processen, samtidig simplificeres sammensyningerne i smockteknikken.

Jeg fandt at 7x7 cm smock kun kan placeres i et skinkearme, da det ellers vil vare alt for
meget materiale at konstruere ind 1 et @rme. Derved ikke sagt, at det ikke kan fungere et andet
sted pa kroppen.

I Handskearmet, er det tydeligt at se, hvordan smockens @stetiske enkelhed og vaevninger
spiller en rolle for, hvordan smocken barer sig selv.

Hzefte Smock og Trykknap Smock
De sidste to @rmer er lavet over den Engelske smockteknik, Honeycomb. Da den engelske
smocktekniks formél er at formindske et stykke materiale, men at bibeholde vidden, er det ogsé
meget begraenset, hvor meget af stoffet man konstruerer vaek 1 @rmerne med denne teknik. Det
er oplagt at bruge denne teknik andre steder end 1 et &rme, f.eks. i et skort.
I traditionel forstand af engelsk smock, beregner man ca. tre gange sa meget stof som det
onskede resultat. Men 1 mine to opdaterede udgaver forekommer det forskelligt. I Trykknap
Smock skal man beregne 5,5 gange s& meget stof og 1 Hefte Smock er det 2,2 gange sd meget
stof.

Begge udgaver er lavet over 2x2 cm risystem bortset fra, at her ries ikke men markeres til
trykknap og haftning.
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Heefte Smock
Her syes fra vrangsiden, man heafter pa langs af leegget, sé haeftningen fylder mindst muligt.

—  —p

OC00000000O0O0O0O00O0O0

O000O0O0O000O0O000O0
O0C0000000O0O0O0O000O0

OCOO000000O0O0O0O00OO0O

+«— Haafte sammen )

. Diagram over heeftesmock

I @rmet af Hefte
Smock har jeg ladet
mig inspirere af et &rme
fra 1868 pa Victoria

and Albert Muserum

1 London*. Her har

de brugt blondebénd

til at formindske
ermevidden, hvor

jeg har brugt Hefte
Smock til at formindske
@rmevidden. Dette
@rme har faet et

meget historisk

udtryk. Det skyldes
tildels opdelingen og
placeringen af smock,
ligeledes kombinationen
af volumen og
materialet i eermet.

Heeftesmock i
et [-soms cerme

4 Johnston, Lucy: Nineteenth-century, Fashion in detail, s. 48
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Trykknap Smock

I min udvikling og undersegelse af Trykknap Smock fandt jeg, at denne form for smock
forbruger meget stof. Ca. 5,5 gange s meget som det faerdige resultat - alt athaengig af
den enskede skalering af det regulere punktsystem. Som tidligere nevnt er mit regulere
punktsystem lavet over 2x2 cm, senere med en spredning pa 1,5 cm.

00" 9009000~ 0900+ 0
0900 ~90900 -0
009009000000
00 9009000+ 0

— ;
80 & @ M dom

Opaknf pi rykknapsmack

! g 9
Billedet her viser

en drapering af % sol,

og reekker af trykknap-
placeringer. Her kommer
der en naturlig overgang
fra halsudskceringen til
ned over skulderne. Jeg
har formindsket den % sol
for at begrense meengden
af stof i ceermet.

Til den sidste model,

har jeg valgt en hvid
medium polyestercrepe
for at konstatere, hvordan
materialet 1 eermet falder,
og om materialet kan
holde til trykknapperne,
da stoffet svackkes ved,
at man laver huller i
materialet.

Fg. 10. Polyestercrepe
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I bade Trykknap Smock og Heefte Smock er broderisting skiftet ud med en trykknap eller en
haftning, hvilket effektiviserer processen, og i1 serdeleshed med professionelt udstyr.

I Haefte Smock er det en fordel at havde en symaskine, der kan indstilles til kun at heefte,
hvilket fremskynder teknikken. I Trykknap Smock-metoden har man brug for som minimum
en handsvingstrykknap-maskine. Der findes en professionel maskine til Kam Plastic Snap,
som bruger en kompressor til at skyde trykknapperne i - sa let som ingenting. Se evt. YouTube-
klippet; http:/www.youtube.com/watch?v=LEiWPSCI2Fk.

Fordelene med Kam Plastic Snaps er, at de er ens pa begge sider af top- og bund knap, og at
de kan skaffes i utrolige mange farver og i tre storrelser. Kam Plastic Snaps har den ulempe,
hvis man kun har en hindsvingsmaskine til at montere dem, skal man bruge utrolige mange
kreefter til at presse dem 1, hvilket besvearliggere processen. En anden ulempe med alle disse
knapper er, at de tilsammen vejer en del, og det medforer et treek og en tyngde 1 materialet, dog
er de 1 denne plastik trykknap mere fordelagtig end tryknapper af metal.

Materiale

For at finde egnede materialer, har jeg bade set pd hvilke materialer, der tidligere blev brugt, og
eksperimenteret med forskellige materialer. Jeg har set efter materiale, der bedst samarbejdede
med de opdaterede teknikker, og hvorfor de fungerer bedre end andre .

I starten af 1700 —tallet brugte man her, bomuld, uld eller silke til at udfere smocksyning, og
som fornavnt i et fast materiale - enten en lerreds- eller kipperbinding, fordi de materialer var
slidsterke. Kipper- eller leerredsbinding er en holdbar binding, samtidig med, at den er meget
anvendeligt til udferelsen af smock.

Da man senere 1 1880 begyndte at bruge smockteknikken 1 fremstilling af kjoler,
reformdragter og senere undertoj, @ndrede materialerne sig ogsa. I reformdragten kunne smock
nu ses anvendt 1 silke duchess, silke velour, tynde bomulds- eller uld typer.

Smockens funktion var stadig at samle stofvidden, men nu ogsé anvendt som dekoration 1
designet.

Mega Smock

I mine undersagelser og udvikling har jeg fundet, at Mega Smock fungerer bedst, nar
materialet har en vis form for hold, da smocken skal kunne baere sig selv. Man kan ved hjelp
af organza eller vlies understotte bladere, lost veevede eller luftige materialer. Vlies har den
ulempe, at limen kan lgsne sig over tid eller, at limen trenger igennem tyndere materialer.
Derfor er materialer, der indeholder de rigtige egenskaber, at foretraekke. I dette tilfaelde kunne
man evt. velge en twill, jacquard, tweeds, leeder mfl.> Twill har f.eks. en god bareevne, er et
slidsteerkt materiale og findes 1 mange forskellige variationer, sdsom denim, uld og bomuld.

Heefte Smock
I Haefte Smock viste det sig, at materialet skal have en vis form for holdbarhed, da der 1
processen forekommer huller 1 materialet, som ikke efterfolgende bliver lukket eksempelvis
med en trykknap.

Derfor vil jeg nok vere forsigtig med valget af materiale. Jeg fandt, at polyesterchiffonen
fungerede, men vil dog forsla at bruge en medium chiffon, satin crepe eller en uld crepe®
F.eks. Har satin crepe den egenskab, at den har en satinside og en crepeside, den draperer bladt,
og 1 fylde er den luftig og voluminest.

Trykknap Smock

I min observation af Trykknap Smock fandt jeg, at materialet svaekkedes, da der laves huller i
stoffet til trykknappen. Ligeledes skal materialet kunne holde til et vist traek, hvis man ensker
at abne trykknapperne. Materialet skal derfor ikke vere for skrabeligt, og hvis materialet
derimod bliver for kraftig, forekommer Tryknap Smocken meget kompakt. I mit design af
raglandermet har trykknappen kun den funktionen at skabe Honeycomb-smock. Det er derfor
ikke meningen, at man skal abne dem. Jeg vil foresla et tyndere materiale end ellers. Det kunne
f.eks. vaere crepe de chine, gauze, charmeuse eller en surah’. Da disse materialer draperer
smukt 1 blede folder.

5 Baugh, Gail, The fashion designer’s textile directory,
6 Baugh, Gail, op.cit., s. 172-177
"7 Baugh, Gail, Op.cit.,s. 142-150
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Konklusion

Jeg har undersogt og eksperimenteret med 1 alt seks metoder inden for de to smockteknikker: Lattice

og Honeycomb. I Mega Smock-metoden har jeg arbejdet med skalering, fordi det simplificerer
sammensyningerne i smockteknikken. Skalering har den fordel, at der er faerre punkter, som skal handsyes,
hvilket effektiviserer processen. Ulempen ved Mega Smock 1 et @rme er det meget materiale, som skal styres
vaek 1 form af laeg, der gar i forskellige retninger. Ved gradueringen af Mega Smock, hvor &rmekuplen er delt
op 1 mange leg, har jeg erfaret, at man skal beregne en langvarig proces. Dette kan dog effektiviseres, hvis
man bruger samme gradueringsregel 1 hele kuplen.

Hefte Smock er egentlig en hurtigt form for smock. Ulempen ved denne metode er dog, at heftningen
forgar pa industrisymaskine for at effektivisere processen. Denne haftning “’slar” hardt, sa i materialer som
Jersey, far den maskerne til at labe.

I Trykknap Smock-metoden er alle broderisting skiftede ud med en trykknap. Det effektiviserer processen
og 1 serdeleshed med professionelt udstyr.

Jeg fandt frem til, at smockmetoden er s@rdeles velegnet til at kunne opdateres og bruges 1 en nutidig
produktudvikling. Research og eksperimenter har givet mig en viden, hvormed jeg har skabt en metode til
udarbejdelse af et unikt designprodukt, baseret pa historiske teknikker og metoder, der henvender sig til den
moderne kreative forbruger.

Jeg har fundet frem til nye mader at producerer smockteknikker pa. Processen og produkterne over de
historiske teknikker bliver unikke, interessante og udfordrende, bade arbejds- og udtryksmassigt.

Personligt synes jeg, det er en fordel, at man som konstrukter bliver udfordret 1 sin formgivning, men
produktionsmessigt er konstruktionen af Mega Smock og Trykknap Smock en langvarig proces, som passer
bedst ind 1 en haute couture-produktion, eller andre unika produktionssammenhange. Man vil dog med
udarbejdede menstre kunne reproducere bade Mega Smock, Trykknap Smock og Hafte Smock.

Bonniers Store handarbejdes leksikon, Bind 15 side 54 - 56
Bonniers Store hidndarbejdes leksikon, Bind 15 side 54 - 56
Wolff Colette:The art of manipulating fabric

Johnston, Lucy: Nineteenth-century, Fashion in detail, s. 48
Baugh, Gail, The fashion designer’s textile directory,
Baugh, Galil, op.cit., s. 172-177

Baugh, Galil, op.cit.,s. 142-150



History of a Chinese costume

Af cand.ped.didaktik Laila Glienke og Ph.D.studentWu Manlin, CTR

Dear Barbara, would you like to take this Chinese cloak, even though there are two
conditions? It is actually an old Chinese man’s skirt made for a very fat man. It has belonged
to the emperor of China’s brother. Loving regards Anne-Marie and Misha.

Thus begins the introduction to this tale of a colourful embroidered bottom half or skirt of a
formal robe from China. Anne-Marie Rée received this skirt as a gift from her maternal aunt,
Elisabeth Holm, née Laage-Petersen. The story goes that her husband Mr. Holm was the head
of China’s northern postal service around the year 1920 and according to the family it was here
that they acquired this fine embroidered Manchu prince’s garment.

At one stage, the childless couple Anne-Marie and Misha offered this dress to their
neighbour’s wife, Barbara Hage, and it is in the accompanying letter that the story of the skirt
unfolds. When Misha and Anne-Marie visited China they endeavored to investigate its history

informally.

The letter said that the Beijing’s largest antique dealer of that time informed them that it was
only the emperor’s immediate family who were permitted to wear blue clothes. Moreover, the
antique dealer was also of the opinion that the garment belonged to the last emperor’s only

brother because of the emperor’s brother’s
immense obesity.

The Danish National Research Foundation’s
Centre for Textile Research (CTR) obtained
the Chinese costume from this Danish
family, who also showed us the letter from its
previous owners. Here, they described where
and how they obtained this costume as well
as what they used it for. They wish to give the
costume to the National Museum, but prior
to that they sent it to the CTR for the basic
analysis.

According to the letter, they acquired
this costume in the 1920s, and believed it
belonged to a prince of the last generation of
the Qing Dynasty, the last emperor’s brother,
due to various reasons such as size, colour,
style and so on.

This article discusses the likelihood of this
garment being from the Imperial family or
thereof. Furthermore, an analysis is made
of the textile’s embroidery, colours and
symbolism.

Since this is a basic analysis, and the owner
did not want us to cut in the costume or do
anything that could possibly damage it. In
this paper we have restricted the discussion to
style, colour, pattern and embroidery that are
highly typical of Qing Dynasty robes.

The last emperor of China
The founding of the Qing dynasty, in 221
BC heralded the beginning of the imperial

era in China wich ended with the dynasty’s fall

in 1911. In its last phase from 1644-1911 it is
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Photo of Puren: You can see the
wave on the costume. www.chinapage.

com/emperor/qing 1212 .html



known as the Manchu Qing dynasty. The last emperor of China, Aisin-Gioro Puyi
(1906-1967) had six sisters and three brothers. One of the brothers died when he was three

years old.
The other two are Aisin-Gioro Pujie (1907 - 1994) and Aisin-Gioro Puren
(1918 -), who later changed his name to Jin Youzhi after Puyi abdicated to
the throne.

From this we can deduce that the antique dealer’s story was suspect. The costume is apparently
adult size, and when Puyi abdicated his throne, his brother Pujie was only 4 years old, and the
youngest one, Puren was not even born.

So the costume cannot belong to the last emperor’s brother, but it could have been someone
else from the royal family or some magnifico, or it could be an imitation of the Qing dynasty’s
dress from some workshops, which we will discuss later in this article.

Export to Europe of silk products
Chinese embroidery has appeared in several contexts in Europe, especially since the late 1800s
and early 1900s. In particular, Chinese textiles and interiors were admired and adopted by the
bourgeoisie and the elite, thus exemplifying cross-cultural and international understanding.
According to the historian Sarah Cheang, after the fall of the Qing Dynasty and the subsequent
formation of the Republic of China in 1912', the Chinese market was flooded with embroidered
dragons for the export industry. Chinese exports have actually been associated with high social
status and probably also contributed to an understanding of trade between China and Europe.
In England, Queen Mary decorated several Chinese rooms at Buckingham Palace and Chinese
embroidery became part of the public identity of the British monarchy?.

In London’s fashionable shops like Liberty’s and Debenham’s one could find robes with
the golden dragons with five claws, all of which were said to be produced for the Emperor’s
private household. This, as the elite well knew, was a fiction, but it mobilized a certain
sentiment of nostalgia towards China.

In the early 1900s, catalogues and magazines could be found with images of women in
Chinese embroidered fine, elegant dress clothing and often wearing evening capes which
were claimed to be made of Chinese women'’s skirts. However, more often these embroideries
were merely copies of ancient Chinese patterns, custom made for the European market. It was
possible, for instance, to sell such a copy of original embroidery, cut into small pieces and
framed as a picture, or made into a purse, book cover, card holder, box etc. With that in mind,
we will discuss the skirt.

Style
From its shape, many may think, as the owner '
did, it is a cloak or skirt. However, it is in fact U’
a lower half of a (chao fu), also known
as a court dress of the Qing Dynasty?. Court
dress is a kind of daily official costume for
those officials, who have to go to the imperial
court to appear before the emperor every
morning. Fastner
The style of a court dress is very similar
to the dragon robe, which is also a long robe
from shoulder to ankle, using a piece of textile
with decorations to be used as a waistband.
Since our sample is merely the lower half /, \
of a court dress and the owner folded it and / ) / 11111/
sewed a yoke on, we cannot show its original 11111111/ Wave
shape. Fig. 2 demonstrates an entire court /
dress to show the readers how the real court —
dress looked like during the Qing Dynasty.

Entire Court dress, lower part is
what we got here

1 People’s Republic of China established in okt. 1949.
2 Cheang: 2008, pp. 228-231.
3 Feng: 2005.
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There are four sections, when one wears this
court dress, the two sections in the front, let’s
call them piece 1 and piece 2, two from the
back are piece 3 and piece 4.

This is how the dress look like when we got it
(Fig 2). The owner sewed a Yoke on to make
it look like a cloak. Since we cannot change
any part of the dress, we can only use this way
to show people how it should look like.

We can see from this half costume four
dragons, one in each of the four sections,
and also one, which was embroidered inside,
which can only be seen when one of the
pieces is lifted. In the whole court dress,
there would be nine dragons in all, another
four on the upper half of the costume, two on
the shoulder, one on the front and one on the
back, as well as the on inside that is hidden
from view. Thus, from the front and back
five dragons can be seen, as the number five
and nine signify the entire world, so that the
wearer of such a costume with nine and five is
at the top of his world.

Together with the dragon, it has a five-colour
cloud pattern and a wave pattern, which we

. . . The court dress from front
discuss later in the article. and back

Pattern and symbol

Dragon

The dragon has always been a typical motif
when people think about China*. There is no
doubt that the dragon holds a very important
position in Chinese civilization. The emperors
of every dynasty all called themselves

zhen long tian zi), which means real
dragon and the son of the world.

According to prehistoric Chinese legend,
the first ancestors of human are (Nv Wa)
and Fu Xi). Nv Wa is a goddess who
has a human body and a dragon tail, Fu Xi is
the first ruler in Chinese history that features
in the historical records. Legend also says he The court dress from inside
had a dragon tail. The goddess and the ruler
got married and subsequently gave birth to the
first generation of humans. So every emperor
wished to claim that they had inherited the real dragon’s blood lineage, thus legitimizing their
right to rule the empire.

The Chinese dragon is very different from the dragon in Western culture; the shape of the
Chinese dragon is basically a big snake as the archetype, mixed with other animal traits, like
antler, ox-head, hawk-claw, fish scale and so on. It symbolizes bravery, holiness, authority
and honour, so most of the patterns together with the dragon signify luck and good wishes, or
indicate power and influence.

As we all know, there are many regulations and sumptuary laws relating to the classes in
every imperial dynasty, in the case of official dress, many dragon patterns cannot be called
(long, means dragon), they are called  (mang, means python). Because the shape is similar

4 Feng: 2005.
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The five-
clawed python
could refer to a prince

of the Qing Dynasty.

people can barely
tell the difference. It
is only the pattern in
the costumes of the
emperor and empress
that could be called a
dragon pattern.

The easiest way to
differentiate them is to
see how many claws the
animal has. Generally
speaking, a dragon
would have five claws,
and a python has four
or less, depending on
the official’s rank. Only
the emperor and his
nearest relatives like his
wife, mother or father
could use the five-
clawed dragon. Other
members of the royal
family, even his son or
brother were forbidden
to use it. However, in
some cases, certain
close relatives, or
important magnates could also use a five-clawed python pattern if the emperor permitted. With
our example, if we assume the costume belonged to a prince of the Qing Dynasty, then it is
apparently a five-clawed python.

The dragon pattern has changed a great deal since it first appeared, even in the same dynasty,
during the different periods, subtle differences may be observed. It can be observed from
details like eyes, nose, ears and beard. At the end of the Qing Dynasty, the dragon’s eyes were
bigger than they used to be in other periods, the nose turned vermilion, ears look more like
clouds and the beard is shorter. Although some of the characteristics are not very notable in this
dragon yet, the nose and eyes quite clearly belong to the late Qing Dynasty style.

Cloud
The cloud is another traditional pattern, which also has a long history in China. Some
researchers believe it could be traced back to the New Stone Age abstract geometry pattern.
While this may be, as a civilization which goes back long before the written record, we are
unable to be certain that the geometric pattern really symbolizes a cloud.

However, it is quite clear that the cloud pattern has been widely used since the Shang
Dynasty (around AD1100-AD1600), and through thousands of years, it has developed a

few off-shoots, like cloud-thunder ( yun lei wen), roll-cloud ( juan yun wen),
floating cloud ( yuan qi wen) cloud-beast ( yun shou wen) and so on.
Here, what we see is a kind of single-cloud pattern duo yun wen with five colours,

it is often used together with auspicious beasts such as the dragon, phoenix or bat. But it can
also be used on its own.
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Red bat pattern

Here we can see the cloud together with
dragons and bats. The bat is also an auspicious
symbol due to the pronunciation. In Chinese,
the word ‘bat’ is pronounced as fu, which
has the same pronunciation as the word
‘happiness’, so it has been widely used in all
different kinds of adornments. Red bat (
hong fu) also has the metaphorical meaning
of another Chinese word (hong fu),
which means blessing and great happiness;

a term people always use to bless important
persons such as members of the royal family
or dignitaries.

The five colour cloud ( wu se :
xiang yun) also called the auspicious cloud, are green, red, white, black and yellow.
is on textile, jade or porcelain, symbolizing
a suspicious omen. Five usually illustrated
different colours correspond to wu xing (

); wu xing represents the five different directions: East, South, West, North and middle.
Every direction has its own element and characteristics viz., metal, wood, water, fire and earth.

Direction Element Colour
East Wood Green
South Fire Red
West Metal White
North Water Black
Middle Earth Yellow

Table 1. Elements and characteristics of the five directions.
Although traditionally the five colours are green, red, white, black and yellow, it could also be

replaced by other colors, however it has to be five different colours, for instance blue instead of
black, or orange instead of red.
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. This is a ba bao ping shui pattern.

Wave

The wave pattern can also be seen in almost
all the royal and official costumes from the
Qing Dynasty. It has two basic wave patterns,

one is called (ba bao ping shui),
which mean eight treasures, with flat waves,
the other one is (ba bao li shui),

which means eight treasures, with roaring
waves. They are quite similar; the only
difference being the length and height of the
waves, but the former is normally used in
court dress and the latter is used in the dragon
robe. So what we have here is a ba bao ping
shui pattern. Usually it is composed of waves
and eight different treasures.

The pattern with eight treasures can
sometimes be linked to religion. Buddhism
and Taoism have all influenced the pattern
in some way and used different treasures as
different symbols. The treasures we can see
here are the lotus, ancient coins, coral, pearl,
ru yi ( ), the medicinal mushroom lucid
ganoderma, the narcissus and peony.

The lotus is a flower, which stands for
holiness and purity, widely used in both
Buddhist and Taoist patterns. Buddhism has

a legend about Prince Siddhartha, who went
on to become the Buddha, who when he was
born, walked seven steps immediately, and
every step he moved, a lotus grew up there.
Hereafter, Buddhists used the lotus as their
symbol. In Buddhist images, the Buddha
always sits on a big lotus, which is also called
the lotus throne. In Taoism, the lotus is the
symbol of a female immortal named He-xian-
gu, which means the immortal lotus.

Chrysanthemum
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Coral . 14 Coins

Lucid ganoderma Peony

Ru yi is an adornment made in jade which
means ‘as one wishes’ whereas coins, coral
and pearls signify richness and honour. Lucid
ganoderma is also a legendary mushroom in
Taoism, and in the past, people believed that
it was a mushroom grown by immortals and
could make a dead person rise again.

Narcissus
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The peony is one of the longest used flowers in Chinese culture, and was called the king of the
flowers and the flower of richness and honour in the past. The Qing Dynasty used the peony
as the national flower. The narcissus is also a traditional flower in China, which blooms during
winter, but both of them were barely used in court dress or official dress.

Colour

As has been mentioned, according to the idea of Wu Xing, ‘earth’ is in the middle, command
other four directions, and yellow is the colour which represents ‘earth’. So in ancient China,
many dynasties used yellow as a royal colour; only the emperor and other significant royals
were permitted to use it. This is to signify that the emperor owns the earth, and the one who
owns the earth owns the whole world.

The Qing Dynasty also used different colours to differentiate ranks, even in the royal family,
for example brilliant yellow was reserved only for the emperor, and apricot yellow only for the
crown prince.

Each official rank within the Qing Dynasty had up to 9 levels within it. For example, the first
rank could be like today’s prime minister, and ninth rank would have been like today’s mayor.
Positioned above these nine ranks, comes the royal family. Below is a table to explain the
colour they were allowed to use in their court dress from the highest to the lowest rank.

Rank Colour Conditions

Emperor Brilliant yellow

Crown prince Apricot yellow

Prince* Golden yellow *Only the emperor’s son(s) -

once adult, they would have
different titles, such as high
rank prince or other title

High rank prince* Blue, azurite, golden * Other “princes” from royal
yellow is also allowed family, example emperor’s
upon permission from the | brother, or his brother’s son
emperor

Low rank prince, high rank All the colours but not

duke, high rank princess’s yellow

husband

Duke to fourth rank officials | Only blue, azurite

Fifth rank to ninth rank Only azurite

Table 2. Different colour for different rank on the court dress in Qing Dynasty.
i ,;:) 12 | \

The
light stroke
which outlines the
painting
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Silk embroidery

Chinese silk embroidery from ancient

times is recognized to be one of the world’s
finest embroideries. Traditionally Chinese
embroidery was made on silk with silk, often
mixed with some gold thread and without any
regard for the length of time it might take to
produce. A silk skirt is created by clamping
the material in a slate frame and the design
of our skirt, and its pattern is transferred
fully sketched, with a light stroke on the
whole piece of fabric (see Fig. 18). Once the

""""
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ich indicates the

embroidery is complete, the skirt is then cut | fh; bl é c k lme wh ,
from the fabric. ;

end of the embroidery

I
5 R =
| Ve .LId_r:i‘m V.
Threads in three colours, block The waves are made with split
shading interchanged with laid stitches. stitch to make a turbulent sea.

{

The embroidery is completed at the sides, marked with a black line, probably of black ink,
indicating that the embroidery ends here. Whether the motif was printed / transferred on to the
silk or is drawn by hand, is impossible to judge, but both options are possible.

The embroidery in this skirt is of pure floss silk, the threads used for couching are also silk.
The techniques here are laid stitches, Chinese knots, split stitch and some stem stitch.

The dragon is designed in gold thread, with couching, and oxidized silver thread and copper
thread are also used. Laid stitch is done in the art of block shading also called stitch painting.
The technique is characterized by the colours of the defined fields interchanged in smooth
transitions, for example in this skirt, flowers, waves and the sea are interchanged in two or

three colors.

During the Renaissance and Baroque periods, these silk embroideries were highly popular in
Europe. At that time in Denmark silk embroidery was often on dark wool and the motifs are not
as stylized as in Chinese art embroidery. In the 1800s Danish women extensively embroidered
in satin stitch with fine wool thread on wool, linen or cotton. The laid stitch on the skirt was
made in a similar manner to the colorful silk embroidery in Denmark. And we also have the
example of the “Amager scarves” made by Dutch immigrants in Denmark in the same period.
The Amager scarves demonstrate that on the right side, it is stitched as satin stitch, but each
stitch goes immediately adjacent to the place where the previous stitch was made. On the inside
reverse side, nothing more than tiny dots can be seen, like laid stitch. However, there are a few
places in the dragon’s white outline where the stitching is the same on the front and back like
real satin stitch.

5 Andersen: 1943, bind 1, 37ff og Mygdal: 1932.
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Here one suspects that an experienced embroiderer has embroidered the skirt. The more |
examined the embroidery, the more I felt, (as an expert in embroidery myself) that it was the
same embroiderer who made the silk stitches and perhaps another embroiderer who made the
dragon, because they look as if created by different hands. Both embroiderers knew how to
make the best use of time and how to sew quickly and they must have been professionals.

To depict the ‘waves’ troubled roars in the sea; the embroiderer has utilized block shading
with split stitches, i.e. long and short stitch that fasten on to each other. The colours here are in

How
to make Chinese
knots

.,‘% L

; Rﬁqgﬁ e

The Chinese knot stitching is to be found on
the flowers in the sea. The knots are sewn® this
way: the thread is inserted through to the right
side of the embroidery, and with the left hand,
approx. 3 cm. of the tread is helt to the left
side. The needle is placed above the thread
that is wound once around the needle, rotated
clockwise and inserted into the fabric around
a millimeter above and to the right of the
starting point. During the rotation the thread
is kept on the needle with the index finger.
The thread is constantly kept on the left side,
and it is tightened around the needle before it
is pulled through to the inside. The left index
finger is placed over the knot, while the thread
is pulled through.

The Chinese dragon is made in gold
embroidery. Here different techniques of
traditional couching are used, without the use
of padding relief. If the dragon is examined
closely, one notices that the gold thread motif

There is no gold on the back side
and no extra fabric to stabilize the gold

6 Andersen: 1943, bind 1, 37ff. & Bertin-Guist: 2003.  embroidery.
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is couched down in pairs, where the threads are laid in different directions. This results in the
contours of the dragon being seen more clearly. On the reverse side this technique is seen as a
zigzag-like expression.

There is no gold thread on the back, i.e. it is not the most expensive sewing. Often on goldwork
two layers of fabric are used to stabilize the image and to ensure that the fabric is not pulled
during the use. There is no stabilization fabric used in this garment.

There is much to indicate that the garment was made in China, including the materials and
techniques, as well as its recorded history. The embroidery and silk fabric is considered to be
of a high standard, but probably not exquisite enough for one that would have belonged to the
brother of the emperor’.

The skirt has either been cut or produced only as a skirt. The skirt could perhaps be the lower
part of a kimono. Furthermore the silk quality and embroidery is not estimated to be on par
with what otherwise presented from Qing Dynasty robes. The tread-count of the light blue
inside fabric is about 30 epc., a balanced tabby weave. The dark blue fabric woven in 2-1 twill
has a thread-count of 52 x 34 epc. Both of these fabrics are hand-woven. The second owner
Anne-Marie Rée has added the red fabric used for the collar.

Gifts and material culture

Gifts are usually an important part of our social life®, Barbara received her fine gift as thanks
for good neighborliness. The gift was generous; it was “perhaps” a Chinese heritage and
therefore was not entirely “free”. It was not just any gift and came with some conditions. The
letter says that Barbara could not cut the costume and that it should be left to the National
Museum’s ethnographic department once it became old and dark. Therefore accepting the
gift was not without problems too. If the skirt actually belonged to Qing dynasty, it is, in our
opinion disproportionate to wear this fine embroidery as a fancy robe. It was perhaps a fine
thing in 1920, but today it would be disrespectful to China’s cultural heritage.

Gift giving should also be seen in the light of its specific cultural and historical context,
otherwise it does not make any sense. The question is perhaps more about whether the skirt
should be considered as heritage? We cannot exclude the idea that the object has a legacy
inherited from previous generations; perhaps the emperor’s brother Puren or as a costume
produced for the European market.

So we must conclude that the social group who were able to dress themselves in this
costume, are not identifiable. However, we can say that the embroidery was expensive to
produce and requires its own special historical and aesthetic protection.

We cannot establish the skirt as “heritage” with certainty, but the process through which
its association with Elisabeth Holm and Anne-Marie Rée and the manner in which they have
used it to express their social identity, power and skirt sense, gives it an active role in material
culture.
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- en rekonstruktion til Vejle Museum i 2013

Af Anne Batzer og Ida Demant, Sagnlandet Lejre

1 foraret 2013 henvendte Vejle museum ved Trine Grone sig til os pd Sagnlandet Lejres
dragtveerksted med onsket om at fd fremstillet en ny kopi af Egtvedpigens dragt, som erstatning
for den, der i mange dr havde ligget ude pa det lille museum ved gravhajen. Den var blevet
stjdlet i efterdaret 2012. Den nye kopi skulle veere sd lig den originale som muligt.

Vi modtog bestillingen med stor gleede. Det var en fantastisk mulighed for os pd ny at kigge
ncermere pd bronzealderens tekstilproduktion og de teknikker, de arbejdede med. Vi delte
arbejdet, sd Anne Batzer varetog det store arbejde med at udveelge uld og spinde garn, hvor
efter Ida Demant stod for selve fremstillingen af de enkelte dragtdele. I det folgende vil vi
preesentere nogle af de mange tanker og overvejelser, vi havde i forhold til ramaterialer og
teknikker samt hvilke valg, vi traf undervejs, for pd bedste made at kunne fremstille denne
dragt.

Hvilken uldtype har veaeret brugt i vores kendte bronzealder dragter ?
Ved Anne Batzer

En af de vigtigste forudsetninger for at kunne fremstille en god dragtkopi er, at rimaterialet

er sd “rigtigt” som muligt. For at trdden, som vi 1 dette tilfelde skal spinde, kan fa den rette
karakter i forhold til det originale tekstil, er det alfa og omega at vaelge lignende uldfiber. Pa
det tidspunkt, hvor vi planlagde og pabegyndte arbejdet, var Irene Skals, Nationalmuseet, i
samarbejde med CTR, projektet TECC, (Textiles, Craft and Culture), endnu ikke géet i gang
med at analysere ulden fra Egtvedpigens dragt, og derfor havde vi kun mulighed for at vurdere
tradene visuelt og valge materiale ud fra vores generelle viden og erfaring med forskellige
uldtyper.

Det er ret sikkert, at der ikke er en nulevende fareracer, som vi kan sige, er overlevet
uforandret siden bronzealderen, eller et fér, der har en uld, som er helt lig den uld, der er
overleveret til os 1 tekstiler fra bronzealderen. Men vi kan vere ret sikre pd, at der har varet
robuste fér 1 forhold til vind, vejr og skiftende arstider som de oprindelige far, der har overlevet
op til 1 dag. Det har veaeret et far, som selv slipper “vinterpelsen”, nar vejret bliver mildere 1
forsommeren, og derfor ikke behavede at blive klippet. Vores tekstilforstandige forfaedre for
mere end 3000 &r siden, har sikkert passet godt pa deres far, og de havde kendskab til, hvordan
de skulle styre avlen og avlede pa de dyr, der var gode uldbarere. De ma have forstiet at bygge
et vaerdifuldt uldmateriale op, der gav gode overlevelses muligheder bade for dyret og for dem
selv. Ville de bruge ulden, nar den var mest leekker, sd har de antageligt benyttet sig af firenes
gode egenskaber og plukket ulden af farene, nar de begyndte at ’skyde” den, inden den blevet
filtet, udterret af solen, eller tabt i terreenet. Hvordan ulden var, kan vi komme tattere pa ved at
se pd trddene 1 bronzealder dragterne.

Vi kender de oprindelige faretypers uld i dag. I den nordeuropaiske korthale ”familie” er
ulden oftest bygget op af tre forskellige fibertyper: Den meget fine underuld, - farets “isolering”
- som holder faret varmt, de lange dekhar, der fungerer som farets tagrende”. De kan variere
fra relativt fine til ret grove fibre. Slutteligt er der ofte ogsa de stive marvfyldte hér, kaldet
dedhar. De forekommer dog mest pa voksne far. Dadharene “baerer” ulden, sa den ikke klasker
sammen 1 vadt og rat vejr, hvilket er nedvendigt for et far, som lever 1 et barskt vinterklima.

Med den type far er det en fordel, at plukke ulden af, tot for tot, nér de i forsommeren slipper
den gamle uld, og den nye vokser ud, i stedet for at klippe. Sa undgér man at klippe alle de
stive dedhar med. (Carol Christensen, pers. Opl.; Amy Lightfoot pers. Opl.?) I somrene 2001-
2003 plukkede vi I Sagnlandet Lejre de Gutefér, som var begyndt at skyde ulden. Farene stod
pa et klippe stativ og med en, der plukkede pé hver side af dyret. Det tog samlet ca. en halv
time, at plukke ulden af et far. Da de bagefter stod, med deres lange ben, flotte horn og kun de
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merke dedhar tilbage pa kroppen, lignede de fuldsteendigt glatte geder. Vi havde pa den made
hestet noget fint uld, som kun indeholdt fa dedhér.

Vi finder alle tre slags fibre 1 bronzealder dragterne, mange meget fine og blede fibre, og
leengere fine fibre, som mere ligner deekhar, men ogsa grovere dekhar og dedhéar findes 1 nogle
trdde. Men de findes ikke i1 hver tradd. Dragterne er tilvirket af mange forskellige trade, med
forskellige forarbejdningsgrader og kvalitet. F. eks. er der meget fine tynde glatte kamgarns
lignende sy- og broderitrdde 1 Skrydstrup kvindens dragt, samtidig med at trddene 1 de vaevede
stoffer er spundet med luft og med dedhar!.

Valg af uld
Det forste spergsmaél blev, hvilken uld vi skulle valge at arbejde med i1 denne rekonstruktion
for at fa sa “autentisk” en kopi af dragten som muligt.

Blandt de oprindelige far i den nordeuropeiske korthale type er det lille Soay far blevet
betragtet som et godt bud pd bronzealderens far. Det stammer oprindeligt fra Soay, en af gerne
1 de ydre Hebrider. Ulden er 1 brune toner fra lys beige til merk umbra. North Ronaldsay faret,
som lever pa de nordligste Orkney oer, har ligeledes en uldtype med meget fine blade fibre i
underulden, og med varierende mangder af henholdsvis underuld, dekhar og dedhér. Uldens
farver er for det meste hvide og gra, men der findes ogsa brune far iblandt. Dette far kunne
ogsa vere velegnet til at gengive bronzealderens tradkvaliteter i en dragtkopi.

Det gedehornede Gutefar, det oprindelige Gotlandstér, har 1 flere tilfeelde vaeret brugt til at
fremstille gode rekonstruktioner af bronzealderdragter’. Guteulden kan variere fra det meget
lysegra til morkegré toner, nogle med en brunlig tone 1 det gra. Sidst i 1960°ern, udferte Dragt
og tekstilvarkstedet 1 Sagnlandet Lejre, ved Nina Rathje, to kopier af Egtved dragten. Den
ene var en bestilling fra Danmarks turist kontor i New York. Dragterne blev fremstillet i garn
spundet af uld fra stedets bestand af Gutefar. Den anden dragt, pravemodellen, kan stadig ses
pa verkstedets udstilling.

Vi havde imidlertid god tilgang til uld fra det svenske Skogsfaret, ogsa kaldet Varmlands
faret, en af de oprindelige skandinaviske far, som bygger bla. pad Spelsau, gammel Norsk sau
— og med lidt Shetlands far indblandet gennem tiden. Fotograf Martin Stoltze havde pa dette
tidspunkt en god bestand med mange farvenuancer, hvid, lys beige brun over 1 gylden brun til
merk redbrun — og gra brun.

Men for vi endeligt kunne beslutte, hvilken uld vi ville benytte, og ikke mindst hvilke farver
vi skulle vaelge, métte vi studere originalen, som ligger pa Nationalmuseet.

Dragten fremstér, som den ligger i kisten, 1 lyse- og merke brune toner. Det er ogsd den
farve Margrethe Hald rekonstruerede den 1, og andre, som har kopieret dragten siden, har ofte
valgt de brune farver. Det er sikkert, at farvetonerne stammer fra uldens naturlige nuancer,
idet farvestofanalyser har vist, at der ikke er tilsat plantefarvestoffer. Spergsmalet er blot hvor
meget de enkelte farver er pavirket af vaesken, som havde samlet sig i egekisten. Dragten
kunne 1 princippet have veret 1 gratoner — der har ogsd varet kastet tanker ud om, at dragten
har veret helt lys.

Folgende er vores iagttagelser fra medet i marts: Trods den dempede belysning i rummet, hvor
kisten er udstillet 1 en montre, kunne vi tydeligt se trddene 1 dragtens dele. Forst studerede vi
snoreskertet, hvor det, der umiddelbart falder 1 gjnene, er de fine merkebrune snoede snore
samlet med de sirlige smé lysebrune filtede "uldklokker” forneden. Den umiddelbare visuelle
oplevelse af de mere end 3000 ar gamle uldtrdde overrasker endnu engang ved indtrykket af, at
her ligger et tekstil, hvor man endnu kan fornemme, at det er tilvirket af et leekkert glansfuldt
garn. Skertets linningsband ser ud til at vaere vaevet af en lidt stramt spundet trad, lidt tyndere
end den, der anes 1 skertets snoede snore. Frem springer 1 gjnene den lyse gulbrune tykke
snoede trad, som har dannet “a&gkant” pé linningsbéndet. (Herefter kaldet @gkants trdden). Den
lyse agkantsnor fortsetter ned foran pa skertet, hvor den er flettet sammen med trendresten fra
linningsbéandet, og vi gatter pa, at den oprindeligt mé ha veret meget lys, maske hvid.

Baltet, som barer baltepladen, ser gedigent ud. Det er et sterkt band, som er vaevet af en lidt
hardt spundet trdd, som er lidt tykkere end traden 1 linningsbéndet.

Lidt anderledes oplevedes garnet i blusen. Vavningen synes ret dben, og garnet lidt grovere,
og det ser ud til at have en lidt mindre spindingsgrad end trddene i de andre dragtdele. Maske
er den spundet med lengere fibre. Blusen ser desuden “’slidt” ud, og uldtrdden virker mere
uelastisk og maske udterret. Méske har blusen varet brugt mere end skertet, for nedleggelsen
1 graven — eller maske er det bevaringsforholdene, der har sat deres praeg. Uanset, gennem

1 Hald 1939; Nielsen 1979
2 F.eks. Nielsen 1979
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montreglasset synes der at vare en forskel pa tradene i de to dragtdele.

Snoreskertets farve fremstar i en relativ merk redbrunlig farve, linningsbédndet som en anelse
lysere og de filtede uldringe forneden som endnu lysere brun. Den tykke snoede aegkantssnor i
linningsbandet er markant lysere, en lys gulbrunlig farve. Blusen, som har flere morke pletter,
opleves i helhed som en anelse lysere end skertet, med et gyldenbrunligt skaer. For os sa det
ud, som der var seks forskellige trade i egtvedpigens dragt. Det eneste, der er filtet, er de sméa
lysebrune "uldklokker” forneden pa skertet og baltet.

Tradene er spundet/ drejet venstre om, “mod uret” — undtagen blusens trade, de er drejet hojre
om, “med uret”. Eller sagt, som de i bronzealderen maske taenkte — drejet "mod sols” og “med
sols”.

Nar vi ser pa tekstilerne i de andre bronzealderegekister, som er udstillende, kunne vi se, at
nogle er endnu merkere end egtvedpigens dragt. Selvom forskellige bevarings forhold ger sig
gaeldende, sé tor vi gaette pa, at der ikke var noget helt merkebrunt eller merkegrét til sort i
Egtvedpigens dragt.

Provespindinger, vores overvejelser og beslutning om uld og farver.
Efter vores subjektive visuelle studier, besluttede vi, at dragten skulle vaere i brune farvetoner,
og vi startede provespindingerne i uld fra Varmlands faret. Fra fareavler Martin Stoltze i Skane
erhvervede vi forstegangs klip fra 3-6 maneders lam. Farvetonerne var fra lys gullig beige,
over varme gyldenbrune til grabrune toner — de havde en lille fin underuld og partier med fine
blade silkeagtige daekhar, der var krollede i spidsen med “lammekrog”. De var bedarende at
bade se og rare ved. Vi fik ogsé en stor lys brun ham fra en voksen gimmer. Den havde lyse
blegede deekhar, men en fyldig gyldenbrun underuld. En mangel ved Varmlands ulden i forhold
til at bruge den i bronzealder tekstiler, er, at den kun nedigt filter. Vi forventede derfor at matte
bruge noget serligt bladt buguld til at lukke de smé filtede "uldklokker” med. Ida blev dog i
sidste ende nedet til at bruge en lys merinould for at fi et fast filtet resultat.

Vi efterprevede desuden Soay uld, idet vi havde faet nogle gode preover. Den var ret kort i
stablerne, ca. 3 — 5 cm. Da det var klippet uld, 14 der pa undersiden af nogle partier et lag af
korte dedhar. De var stride som til en kradsulds madras, men de kunne let pilles af. Med en

Tv (1) lammeuld fra Virmlands far (Skogsfaret), (2) underulden kcemmet fra
Virmlands- lammeuld. Th (3) lammeuld fra Spelsau far, (4) underuld kcemmet fra
Spelsau -lam, (5) redte finfibrede stabler af Spelsaulam. (6) i midten den treekam pa hvilken vi
samkemmede ulden.
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lille treekam var det muligt at rense og abne uldtotterne, som desvarre var lidt terre og sprede
i spidserne — men fibrene hang godt sammen. Selvom de var korte, var det muligt at spinde
fra "totten”, dvs. uden yderligere forberedelse end at vare redt pa traekam, bade pa spindekrog
og pa handten. Soay ulden har en lille evne til at filte. Men vi syntes ikke, at de tradresultater
vi fik, levede op til det indtryk, vi havde af trddene i egtvedpigens dragt — hverken i glans og
glathed.

Ligeledes fandt vi heller ikke, at vi i ulden fra Sagnlandets Gutefar kunne finde en kvalitet,
der var tilstreekkeligt finfibret, og ulden havde alt for mange dedhar.

Vi sa ogsa pa en finfibret North Ronaldsay uldham, vi havde pa lager, som kunne have
varet egnet, da den havde fin underuld og deekhér, kun meget lidt dedhér, og den kunne filte.
Vores gode ham var dog i gra farver, og det var ikke muligt at skaffe brune hamme inden for
tidsrammen af vores arbejde.

Vi, Lis Dokkedal og undertegnede, startede derfor pravespindingerne til de seks forskellige
trdde med Varmlands ulden. Det skyldtes farvetonerne og den silkeagtige glans, som ulden
havde. Jeg havde en fornemmelse af, at vi primart méatte bruge underulden fra lammehammene
for at opna et garn, som var tilstraekkeligt finfibret. Det vil sige, at vi separerede underulden fra
dakharene pa nogle stabler, som ikke var af de mest finfibrede daekhéar. Underulden er fin og
blad, silkeagtig og ca. 5-6 cm lang. Siden blev underulden blandet med nogle af de udvalgte,
mest finfibret stabler, med bade underuld og daekhér, ca. 12 cm lange, saledes at forholdet blev
ca. halvt underuld og halvt deekhar med underuld.

Pa nogle af hammene var underulden lysere end deekhérene. Iser pa den merkeredbrune,
var underulden naermest gra, hvorimod i de gylden brune hamme var underulden merkest. Vi
kunne séledes variere farvetonerne til trddene ved at blande underuld fra de forskellige hamme.
Lammehammene havde kun lidt underuld, og vi valgte derfor at supplere op med den mere
fyldige underuld fra det voksne fars ham, mest tiltankt den gyldenbrune trad til blusen.

Den rekonstruerede uldforarbejdnings proces, som vi eksperimenterede med, og som

vi forstillede os kunne have fundet sted med en lignende uldtype til fremstilling af trade i
bronzealderen.
(1)stabler af Spelsaulam, hvor underulden er keemmet fra med den lille uldkam (2), som
ses med underulden pd. (3) underuld fra Virmlandslam (4) finfibrede redte stabler med
underuld fra Spelsaulam (5) treekammen med keemmet fiberband, hvor de hele stabler og de
to typer underuld er samkemmet. (6) spindekrog som evt. velegnet til spinding af bronzealder
dragternes tradkvaliteter.
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Uldforarbejdningen

Vi gnskede at indlede vores forste prevespindinger med det, vi formoder var bronzealderens
forarbejdnings redskaber og metoder. Med det formal at fa sa arligt og reelt et resultat til
sammenligning med det, vi kunne se pa originalens trade.

Det var vores uldmateriale, som kravede, at vi separerede underulden fra dekhérene for at fa
mange fine fibre. Det er imidlertid et forholdsvis stort arbejde. Fra tidligere forsegsprojekter 1
samarbejde med CTR, (projekt Tools and Textiles), hvor der blev efterprovet spinderedskaber
fra bronzealderen 1 middelhavsomradet, havde vi en rekonstruktion i tree af en formodet uldkam
1 ben med et handtag. Vi havde ogsa en lille trekam med taettere teender, den hvilede godt 1
handen. Der er bevaret mange benkamme fra bronzealderen 1 Danmark, sa vi valgte derfor at
arbejde med de to lignende kamme, vores dog i tra, til at separere underulden fra dekharene,
rede uldstablerne, samt at samke&mme underulden og de hele stabler med daekhér. Derefter
treekke fiberbédnd ud, som siden kunne spindes. Vi brugte kun en kam af gangen. (fig a2)

Vi provede ogsé at spinde lammeulden, med den ekstra tilforte underuld, direkte fra “en tot”,
uden at blande pd kammen. Det viste sig imidlertid, at de meget fine fibre klistrede let sammen,
og trdden blev uregelmaessig og for lodden. Vi mente derfor ikke, at det var en brugbar metode
for os.

Spinderedskaber

Den @ldste Fundne tenvaegt er dateret til slutningen af bronzealderen (Hald 1980, s 134).
Derfor er det uklart hvilket redskab, man benyttede i hele bronzealderen. Personligt finder

jeg at ’spindekrogen” er et velegnet redskab, til at spinde bade korte og lange fibre (fig 2).

Her bliver drejet lagt rundt og bledt med en hej spindevinkel ind i1 garnet. Fordelen er, at

man selv bestemmer trekket pd fibrene med hadnden, og man opnér enten en bled og los

trad eller en stramt spundet sterk trad, tyk eller tynd — pracis, som man kan fornemme
bronzealderdragternes tride. Spmdekrogens gode egenskaber og muligheder lerte jeg rigtigt
at kende af rebslager Ole Magnus, da vii 1995, som en del af Ulla Mannerings forsegsprojekt
med brendenalde fibre i samarbejde med tekstil vaerkstedet i Sagnlandet, spandt breendenalde
fibre og lindebast som en del af formidlingen. Lindebast kan kun modtage drej over et kort
stykke til forskel fra ulden, men pa den samme méade kan man med fordel bruge spindekrogen
til at spinde garner af uld med forskellig karakter, ogsa ret kortfibret. Is@r er den velegnet til
tykkere ’runde” trdde. Vi udferte nogen prover med bade spindekrog og med en hindten, vaegt
50 g.

Det giver sig selv, at der vil vare et meget stort sorterings- og forberedelsesarbejde af ulden,
hvis vi gennemforte at bruge de sma trekamme og spindekrog for hele dragten. Da vi med
disse redskaber havde opnéet nogle prover, som i farveudtryk, tykkelse og karakter lignede de
trade, vi onskede til dragten, rationaliserede vi processen. I stedet for at rede og separer ulden
med de smé uldkamme, brugte vi en karte — vi satte underulden af pa karten, trak den ud af
stablen, og nér vi havde samlet tilstraekkeligt af forberedte fibre, redte vi dem pé karterne med
nogle fa strag og samlede til et storre fiberbundt, der nemt kunne spindes. Vi kartede ikke 1
traditionel forstand, vi brugte karten som en berste og fik et fiberband, hvor fibrene 14 parallelt.

Spindekrogen og handtenen blev skiftet ud med en spolebremse-rok af market Sane. Den
er velegnet til at spinde tykt garn samtidigt med, at den tilforer et langsomt og bledt drej til
spindingen af trdden uden at treekke for hardt i fibrene. Den har derved nogen af de samme
egenskaber som spindekrogen, og traden kommer til at ligne de trdde, vi tilstreber.

Det forste vi spandt, var garnet til snoreskertets linningsband og snore. Vi valgte de morke
grébrune farvetoner. Men desverre, da Ida siden satte op og lavede et provestykke af skeortet,
matte vi erkende, at trdden var lidt for tynd, og farven var lidt for merk og meleret. Selvom det
var smukt, virkede det ikke tilfredsstillende. Vi vendte derfor uldposerne engang til og sogte
efter mere rodbrun uld, men det var sveaert at & nok til den lidt dybe redbrune tone, vi enskede.
Samtidig medte jeg Lenette Bech fra Praste, avler af Spelsau fér, ogsa en race som bygger pa
de oprindelige typer. Lenette havde nogle skenne redbrune lammehamme, og klippede hurtigt
de to mest finfibrede rodbrune lam til os, s vi fik rigeligt.

Lis og jeg startede uldforarbejdningen og spindingen forfra. Nu blandede vi spelsau
lammehammene med Virmlands lammehammene. Herved opndede vi den enskede farvetone
(fig.1 og 2).

630 meter garn var spundet og skulle bruges til skertets ca. 350 snore, plus garn til
henholdsvis linningsbindet og baeltet. Vi spandt af ca. 500 g udvalgt og forarbejdet uld, vores
trade vejede ca. 0,6 g pr meter. Vi var 1 gang med at klargere uld og spinde til blusen. Ida var
1 fuld gang pd vaerkstedet med at tilvirke skertet, da vi fik besog af Konservator Irene Skals
fra Nationalmuseet. Hun sad netop pa dette tidspunkt med fiberanalyserne af Egtved dragten,
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Histogram af rekonstruktionstrdden til snoreskortet. Fiberbandet, den er spundet

af, er ca. halvt blanding af stabler af Spelsaulam med badde deekhdr og underuld, og halvt
kun underuld fra Virmlands lam og far. Kurven viser den hajeste sajle, lidt over 15 % af fibre
pd 25 my, og en bredere fordeling af fibertykkelse, fra 17 — 60 my, i forhold til orlgmalens De
grove fibre pa over 80 my, er sikkert lidt dodhdr fra voksenfaret Histogrammet pd det originale
Egtved snoreskort viser en meget hoj sajle pa 25 % af fibre pd 17 my.
Histogrammet er udfort af Irene Skals, Nationalmuseet, i forbindelse med CTR s projekt
TECC.

og syntes derfor, at det kunne vare interessant i CTR’s projekt, TECC, at sammenligne
histogrammerne over originalskertes fibre med den uld, vi havde valgt at bruge.

Inden lenge fik vi et overraskende, lidt skuffende - men interessant resultat tilsendt.

Fiber analyserne viser, at originalens uld i snoreskertet havde mange meget fine fibre

mellem 10 og 25 my, med den hgjeste sgjle, 25 %, pa 17 my — kun enkelte fibre malte 45

my. Umiddelbart teenker man, at det ma have varet ekstrem fin underuld, en forarbejdet uld.
Histogrammet af den lyse @gkantstrdd, viser mange meget fine fibre fra 5 — 17 my, med hgjeste
sojle, 25 %, pd 10 -12 my, men med fa grovere fibre fra 50 — 149 my. Ved det fiber billede,
kommer jeg til at tenke pa de blade totter, som sidder mellem forbenene og bugen pa féret,
men som ofte har lidt dedhér 1 — her brugt en uld som kun er lidt forarbejdet.

Histogrammerne af vores trade, som bestod af deekhar og underuld af spelsau lam og
Virmlands lam, plus ren underuld, viser en bredere fiber kurve fra 13 — 45 my, med den hgjeste
sojle, 15 %, pd 25 my, og enkelte grovere dekharsfibre pd 50 -60 my. De fa fibre pd 81- og 85
my er antageligt lidt dedhar fra det voksne fars underuld, som har sneget sig ind.

Selvom vi havde tilstraebt at fa en bled uld, lammeuld, ved meget forarbejdning tilfert ekstra
underuld, var den stadig noget grovere end den originale uld fra bronzealderen.

Det var overraskende at bronzealderens uld var sa finfibret. Den mé have veret fantastisk
bled at rere ved. Det var larerigt, og efter analyserne kan vi se, at det var helt forkert at vaelge
at have dekhar med, selvom det var fra lam. Den nye kopi ligner den originale Egtved dragt,
visuelt, og vi synes selv, at den er smuk, og glaeder os over, at den skal ligge pd museet 1
Egtved.

Alle kan kun vere glade for at vide, at vi nu skal valge den fineste uld at arbejde med til
rekonstruktion af tekstiler fra bronzealderen — og det giver lyst til at prove igen og soge efter
en uld med meget finfibret underuld, og som stadig indeholder alle de andre fibre, og som med
den rette forarbejdning, kan bringe os tattere pa - og give mulighed for at fremstille en meget
bled rekonstruktion af Egtvedpigens dragt.
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Fremstilling af Egtvedpigens dragt
ved Ida Demant.

Dragten bestir af en bluse, et skert og et bzelte.

Blusens stof er vevet i balanceret lerredsbinding ca. 3 trade pr cm i trend og islat. Den er

1 princippet udformet af to stykker stof - et rektangulart stykke pé ca. 105 x 56 cm, som

med en minimal tilskering er formet til en bluse efter poncho-princippet (fig i1) med to
sammensyninger i T-form pd ryggen. Langs underkanten er pdsyet et smalt stykke, som sikkert
har haft til formal at holde blusens facon rundt om livet®.

Det er ikke helt entydigt hvilken type af vav, der har vaeret brugt til at vaeve stoffet til
blusen, men meget tyder pd, at det har vaeret en form for tobommet vav, snarere end den
vagttyngede vaev, som ogsd kaldes opstadvaeven, hvilket allerede blev papeget af Steermose
Nielsen i forbindelse med en prasentation af nye undersegelser af Egtvedpigen i 19814, Den
typiske indikation p4, at et stykke stof har vaeret vaevet pd en vagttynget vav er, at trenden er
startet 1 et sdkaldt startbort, der enten kan vere brikvavet eller vavet som en trendreps med
dobbelt islaet. Dette band vil lebe pa tvers af trendretningen, idet bandets islaettrade er lagt ind
som lgkker kun fra den ene side, men trukket sa langt ud pa den modsatte side, at de derefter
danner trenden i det vaeevede stykke stof. En startbort identificeres typisk forst og fremmest pd
et dobbelt islet, hvilket er identificeret i tidligere og samtidige veevninger fra Mellemeuropa®.
Men den form for startbort er imidlertid ikke identificeret i de mange tekstiler, som er bevaret
fra bronzealderen i Danmark®.
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Tilskceringsprincip for bronzealderbluse.

Ops@tningsband ses heller ikke 1 de vavede tekstiler, som er bevaret fra forromersk jernalder.
Her er der til gengzld vaevninger, som tydeligvis er vavet pd en sékaldt tobommet vaev. Typisk,
som det man kalder en rundvavning, hvor trenden har varet lagt rundt om begge bomme og
medtes pa midten, saledes at man kunne vave et rerformet stykke tekstil’. Det er dog ogsa
muligt, at man kun har spandt trenden op mellem de to bomme og vavet et rektangulaert

3 Nielsen 1981:33

4 Nielsen 1981:43

5 Hald 1980:179, Gromer et al. 2010:124
6 Mannering et al. i tryk, pers oplysning
7 Hald 1980, Mannering et al. i tryk
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Blusestoffet veevet pd veegttynget veev.

stykke. Selve vevningen blev udfert pd den made, at trenden udnyttedes sa intensivt, at det
ikke har varet nodvendigt, at skare trendenderne af. I stedet kunne de bevares som lukkede
lokker, der kun skulle snos til frynser eller flettes sammen, sa de dannede en fast tvaergdende
kant®. At den veegttyngede vaev ikke var udbredt i bronzealderen stottes endvidere af, at der
kun er fundet meget fa veevevagte bevaret fra denne periode’. De begynder forst at optraede
regelmaessigt i det arkaeologiske fundmateriale fra romersk jernalder!®.

Pé egtvedpigens bluse er det kun kanterne pd @rmerne, der er synlige, og de reprasenterer
sandsynligvis @gkanterne 1 det vaevede stof. Det serlige konstruktionsprincip, som blusen
er skabt efter, gor, at de tvaergdende sider er skjult i sommene pa ryggen og langs med det
pasyede stykke nederst pé blusens liv. Derfor kan det ikke afgeres, om den er skabt ud af et
feerdigt vaevet stykke med afsluttede kanter, eller om det er skéret af en storre veevning. Det
havde veret interessant at afpreve en vavning pa en tobommet vev, men det tillod tiden
desvarre ikke. I stedet valgte vi at vave stykket til den overste del af blusen pd en vagttynget
vaev. Herved kunne vi stadig opné det specielle visuelle indtryk, der ses pa et tekstil vaevet
uden kam, hvor trddene beveger sig mere frit. P4 en vegtvav kunne vi endvidere opné den
rette bredde 1 stoffet, samtidigt med, at vi udnyttede trendgarnet mest muligt — i modsetning
til, hvis vi havde sat den op pd en moderne horisontal-vaev. Dog blev opsatningsbandet
modereret, idet islaetten, der skulle danne trend i vaeven, ikke blev lagt ind dobbelt, men
fort igennem som enkelt trdd. Derved blev overgangen mellem opsatningsband og vavning
udvisket (figi2).

Blusens nederste stykke fremstar som et ca. 9 cm bredt band'!, der er tilsyet pa langs af
blusens underkant. I modsatning til selve blusen, som er vaevet med lige mange trdde pr
cm 1 trend og islet, er dette stykke vavet i en let repset kvalitet med lidt flere trdde pr cm
i isleetten end i trenden'?. Den nederste kant af stykket er bevaret som en @gkant, men den
gverste er gemt 1 sommen, hvorfor det ikke kan afgeres om stykkerne har vaeret vaevet som
et band, eller om de evt. er klippet af et andet stykke stof. Hvis det sidste var tilfeldet, er det
klippet af langs med en a&gkant. Det eneste som taler herfor er, at stykket er oget pa forsiden,
hvilket kan betyde, at det er syet af afskarne rester fra en anden vavning. Men 1 betragtning
af, at stykket indgar som en fast del af konstruktionsprincippet i bronzealderens bluser, vil jeg

8 Mannering et al. i tryk.

9 Bergerbrant 2007, S 49

10 Bender Jgrgensen 1986, s 344-346
11 Broholm & Hald 1935:284

12 Nielsen 1981:34
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personligt antage, at det er vaevet som et smalt stykke specifikt til formalet, hvilket vi ogsa
gjorde. Vi kunne have sat trenden til denne vavning op pa en opretstiende vav, men for at lette
arbejdet blev den i stedet sat op pé en lille horisontal vav. For at opna den visuelle effekt fra
”oldtidsvaven” 1 stoffet undlod vi imidlertid at bruge vavens kam, og holdt trenden i spaend
ved hjelp af vaevevagte over den bagerste bom.

Blusen blev skaret til efter de angivne mél og syet i hdnden. P& grund af den sarlige mide at
tilskere blusen, var der ikke plads til et somrum af en bredde, som man ellers ville leegge til 1
et stof med sa fa trade pr cm. Sa det kraevede stor forsigtighed at sy, uden at vevningen blev
trukket fra hinanden. Hald giver 1 sin beskrivelse kun begraensede oplysninger om, hvordan
blusen er syet sammen. Det oplyses kun, at den er syet med kastesting og, at den tilskérne
halskant er oversyet med tungesting'®. Det mest oplagte var imidlertid at laegge kanterne
indover hinanden og sy hver sem to gange, en pa hver side af stoffet henover den synlige
trevlkant med kastesting. Det gav en rimeligt solid sammensyning.

Bealtet
P4 samme made som snoreskertet er baeltet veevet i trendreps. Det er 2 cm bredt og 174 cm
langt og slutter i den ene 1 en sarlig veludfort kvast.

P4 et tidligt tidspunkt blev det antaget, at egtvedpigens balte — og de ovrige belter bevaret
fra Egekistegravene var skabt ved hjalp af brikvaevningsbrikker, men kun med to huller'.
Men trendtradene er ikke snoet om hinanden, som ellers er kendetegnende for bdnd vevet
med brikker. Endvidere, da entydigt brikvaevede band forst optreeder 1 det danske omréde fra
romersk jernalder', er der ingen grund til at antage at bronzealderens balter var fremstillet ved
hjelp af brikvaevningsbrikker. Sandsynligvis er skellet 1 bAndvaevningen dannet efter samme
princip, som er 1 en almindelig vev, dvs med seller. Jeg valgte at holde det naturlige skel med
en hortrdd bundet sammen til en ring. Det oplukkede skel blev skabt med halvseller bundet til
en pind, som gjorde det ud for selskaft.

Efter vaevningen blev de 20 trendender samt 16 ekstra indsyede trade snoet, som nedenfor
beskrevet for snorene i skortet og afsluttet med den samme type af filtede uldringe. De ekstra
trade, blev syet ind 1 vaevningen péd begge sider af bandet, og snoet og afsluttet efter samme
princip som snorene i skortet og samlet til en ring.

Snoreskertet

Den starste og mest udfordrende opgave var snoreskertet. Det er skabt som et 210 cm langt
vaevet band 1 trendreps, hvor isletten pa de midterste 154 cm er trykket ud som lekker og snoet
hardt sammen to og to, sd de danner faste snore. Disse er samlet forneden, s& de tilsammen
danner selve skortet.

Det lange vevede band vil vi her referere til som et ”linningsbdnd”, da vi finder det mest
beskrivende 1 forhold til funktionen. Det ses ogsé beskrevet som en “’startbort”, hvilket henviser
til fremstillingsteknikken'®. Dette finder vi dog misvisende, da en startbort typisk refererer til
en trend til en vagttynget vaev, hvilket ikke er relevant i ssmmenhang med dette skeort.

Ligesom ved baltet er det ogsé blevet foresldet, at linningsbandet er vevet ved hjelp af
brikvaevningsbrikker'”. Her geelder naturligvis de samme argumenter for, at det ikke har vaeret
tilfeldet.

Trendingen foregik ved at vikle trendgarnet frem og tilbage mellem tre lodrette pinde, hvor
de enkelte trade blev krydset imellem to af pindene. Herved dannedes det naturlige skel. Pa den
ene side af krydset, lengst vaek fra den ende, hvor jeg enskede at starte vevningen, blev dette
fastholdt med en ring af hergarn. Pa den modsatte side af krydset blev der bundet halvseller til
at skabe det modsatte skel.

Naeste spergsmal var hvordan man ville have arrangeret sig under selve vaevningen af det
lange skort? Jeg valgte at fastgore trenden til en lodret pind pa den ene side af bordet og lade
den modsatte ende falde ud over bordkanten, tynget med veegte. Efterhdnden som vavningen
skred frem blev det vaevede linningsband trukket rundt om pinden, det var fastgjort til i forste
omgang, og med en lang snor fastgjort til et andet punkt (fig i13a,b). Det fungerede og gav en
bekvem arbejdsstilling, men hermed kan det ikke konkluderes, at man har arbejdet p4d sammen
made 1 bronzealderen — alene af den grund at veveveagte ikke er kendt fra den periode. Om
man i det hele taget har arbejdet ved et bord er et andet spergsmaél, som det vil fere for vidt at

13 Broholm & Hald 1935:273, 284

14 Hvass 2000:36

15 Rader Knudsen i tryk

16 Hvass 2000:31, Mannering et al. i tryk
17 F.eks. Ngrlund 1941:11
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Snoreskgrtet udspcendt over r et bord. Lokkerne til snorene males over pinden i
forgrunden. B. begyndelsen til snoreskortet.

tage 1 nervaerende sammenhaeng. Det er muligt at man skal forestille sig trenden spandt ud i
en veveramme, eller mdske mere sandsynligt har man fastet den modsatte ende af trenden til
et fast punkt, den nermeste til sin egen krop og brugt denne til at holde trenden stram under
arbejdet.

Der er tre lokker trukket igennem hvert skel i selve repsvaevningen, men for at forhindre at
disse ikke bliver trukket igennem, vender de omkring en kraftig snoet snor — a&gkantssnoren,
som leber langs den ovre kant af repsvavningen. Dette har givet anledning til at trddene 1
snorene, der her beskrives som islet, blev betragtet som en trend og det, der her beskrives som
trend, et indvaevet islet'®. Denne tolkning finder vi imidlertid heller ikke plausibel. Nar man
sidder med arbejdet i haenderne, forekommer folgende fremgangsmade mere enkel: Noglet
med islaettraden holdes pa den side af trenden, som skal danne den gvre kant pa skertet. Herfra
traekkes forst en lokke over kantsnoren og igennem skellet, dernast treekkes en ny lokke
under kantsnoren og igennem skellet, hvorefter den tredie lokke treekkes igennem ovenover
kantsnoren, inden skellet skiftes og tre nye lokker kan leegges ind pd samme vis. Det ma dog
bemarkes, at det ikke er den tradgang, som er gengivet i Halds skematiske fremstilling'®, men
pd den anden side synes et narbillede af skortets kant hverken at be- eller atkrafte metoden.

Langden pa de enkelte lokker blev mélt ved at legge dem ud over endnu en pind, som var
fastgjort et passende stykke fra trenden. Ud fra en snoningstest blev det vurderet at, med en
leengde pé ca. 45 cm ville det blive muligt at lande pa en ferdig skertelengde pé ca. 38 cm.
Herefter skal de udtrukne lekker snos, for at danne de faste snore i skertet. Forst er de to
trade 1 hver lokke snoet om hinanden, som siden snoes med den neste lokke, sidledes at hver
snor bestar af fire trdde. Snoningen forleber 2S — 2Z — 2s. Her kan fremgangsmdden for at
sno de enkelte snore imidlertid diskuteres. Nerstudier af originalen pa nationalmuseet og det
billedmateriale, vi havde til radighed, viste at de enkelte snore er tvundet meget faste. Navnlig
er det tydeligt, at de to trdde 1 hver lekke var tvundet meget fast om hinanden, inden de blev
tvundet sammen med den neste lokke. Vinklen pé den enkelte snoning hgger her omkring
45-50° Tvindingsgraden i den sidste snoning var mere varierende, men synes generelt at ligge
omkring 40-45.

Ved tidligere rekonstruktioner af snoreskertet har man tvundet lokkerne ved at satte en pind 1
enden pé de enkelte lokker og dreje den rundt, til lekken var tilstraekkeligt snoet. Her kunne det
vare nyttigt at telle hvor mange gange, man drejede rundt, sa tvindingen blev jevn. Dernest
kunne man legge to snoede lokker sammen og dreje modsat. For at fordele tvindingerne, ma
man dog indimellem skille de to lekker og traekke dem til hver sin side, sd tvindingerne blev
trykket op mod linningen, inden man samlede dem igen og drejede videre til snoren havde den
rette mangde tvindinger (Batzer pers. opl.).

En anden metode, som har veret forsegt, var at benytte en haengende handten til at tilfoje
snoninger pa henholdsvis lekker og faerdige snor?. Jeg fandt dog, at det var sveert, at holde

18 Thomsen 1929 188-89, Fossgy og Bergerbrandt 2013:25
19 Broholm & Hald 1935:287
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lokkernes tvinding fast nok ved den
afsluttende tvinding og valgte i stedet en
metode som ligger teettere pa arbejdet med
reb og bastfibre. Her undlod jeg at bruge
redskaber, men tog fat i lekkerne taet ved
linningsbéndet - en i hver hind - og tvandt
dem hérdt mellem fingrene, samtidigt med,
at jeg tvandt dem sammen ved at skifte

dem fra hand til hand (figi4). Séledes kunne
tvindingerne styres og fordeles jaevnt helt fra
linningens kant til slut p& snoren. Dette var
muligvis et mere tidskraevende arbejde end
ved de to foregaende metoder, og hvilken
metode, der var brugt i bronzealderen til
fremstillingen af et snorreskert, ma forblive et
abent spergsmal indtil videre.

Vevningen af skertet blev startet i den ende,
hvor der kun var et kort stykke band ca. 10
cm. Da trenden var skdret med en fortlobende
trad, var det mulig at starte vaevningen helt 1
enden af trenden uden lose ender. Forste islaet
var en hvid to-snoet snor, som blandt andet
kunne bruges til at fastgere trenden. I den
modsatte ende af skertet skulle vevningen
fortsette 1 et 46 cm langt band, som siden
sluttede 1 en lang fletning af de sidste
trendtrade. Islaettrdden i denne del var af lys
uld. Derudover er der pa originalen spor af en
reparationstrad, der er syet henover kanten.
Den besluttede vi imidlertid at udelade, da vi
jo 1 princippet har rekonstrueret dragten som
den formentligt sa ud, da den var ny.

Den sidste store udfordring ved fremstilling
af skertet var at afslutte snorene forneden.
Ifolge analyserne var de to lokker forst bundet
med en enkelt knude og siden var enderne
samlet s de overlappede hinanden fra hver
sin side og dannede en lille ring. Omkring
ringen var der viklet en lille tot rauld, som ved

20 Rie Jepsen pers. opl
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Snorene tvindes mellem fingrene og
snoes samtidigt om hinanden.

Udsnit af det feerdige skort med
uldringene forneden.



sine filtende egenskaber holdt ringen sammen.
Det tog en del forsag at finde den rigtige uld
samt fingerteknik at f4 dem til at se rigtige ud.
Slutteligt blev de trukket pa en lang tvundet
snor, der blev fastgjort i hver ende og saledes
samlede alle snorene i skertet. Derefter blev
de samlet med to trade, som blev tvundet
sammen lige ovenover ringene og holdt
snoreenderne yderligere sammen, sé skertet
til trods for sit luftige udtryk alligevel blev et
samlet stykke, der kunne fungere som et reelt
skart (figi5).

Arbejdsgangene i et snoreskert kan sikkert
gennemfores pa flere mader. Ikke kun i
forhold til hvordan man arrangerer sig i
forhold til sin arbejdsstilling, men ogsa
hvorvidt alle led gennemfores fortlebende
— dvs. at den enkelte snor geres helt ferdig
samtidig med, at linningsbandet vaves,
eller man deler processen op op og ger hver
arbejdsgang faerdig, inden man gar videre.
Dette vil muligvis vaere athaengigt af hvor
og hvordan, man arrangerer sig i forhold til
arbejdsstillingen, om det er praktisk at gere
snorene helt feerdige og samle dem, eller om
det er nemmere at gore det i flere tempi.

Jeg valgte at sno tradene fortlebende,

mens jeg vevede, dvs. de blev snoet og
holdt midlertidigt sammen af en trad.
Afslutningsringene af uld forneden ventede
jeg med til sidst, da jeg skulle have styr pa
metoden forst. Ved et nyt skert, ville jeg
vaelge at gore de enkelte snore faerdige i en
arbejdsgang.

Lone Hvass skriver i sin bog om
egtvedpigen, at det ikke har varet et
tidskraevende arbejde at flette et snoreskert?!.
Relativt set er det nok sandt at, 1 forhold til
mange af livets goremal i bronzealderen har
det ikke vaeret specielt tidskraevende. Mine beregninger i forhold til mit arbejde viser imidlertid
at med vaevning, snoning og afsluttende ringe, ville man kunne né ca. 4-5 cm i timen pa et
snoreskert. Da det er 154 cm langt (ca. 350 snore) — uden enderne til at binde med — vil det
sige ca. 30-38 timers koncentreret arbejde, udover tiden der blev brugt til at saette trenden op
og vaeve enderne faerdige. Stadig vil det veere den mindste del af arbejdet, idet man ogsa ma
beteenke den tid, der legges pa at forberede og spinde ulden.

Den feerdige dragt.
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Af Maria Christine Gren og Esben Rahbek Gjerdrum Pedersen

Introduktion

I hjertet af Koge finder man "Meieriet Vasebak”, med udsigt ud til den gamle klosterkirkegérd
og et majestatisk kastanjetrae. Den minimalistiske funkisfacade fra 1935 emmer af karakter

og historie, en folelse, der gir igen inde bag de hvidmalede mure, hvor én af Danmarks
pionerer inden for baeredygtig mode, Rachel Kollerup, har sléet bolig og vaerksted sammen

1 ét og nu bruger det nedlagte mejeri som base for at eksperimentere med baredygtig mode.
Hun har sat sig for at gere en forskel i modebranchen, en branche, som 1 stigende grad bliver
beskyldt for at belaste miljo og klima og drane jorden for knappe ressourcer. Hendes design er
minimalistisk og klassisk og traekker trdde tilbage til tidligere tiders dyder, sdésom holdbarhed
og praktisk anvendelighed. Disse dyder er i dag nasten forsvundet i modebranchen, hvor
kollektionerne spyttes ud med sé korte intervaller, at selv modefolket keemper for at folge
med. Sommerudsalget begynder allerede 1 midten af juni pd grund af den accelererende
produktlivscyklus i modebranchen (Mchangama, 2014).

Dette er historien om, hvordan en designer forseger at teenke baeredygtighed ind 1 en
tajkollektion. Det postuleres ikke, at tojkollektionen eller processen omkring den er perfekt i et
baredygtighedsperspektiv. Formalet er snarere at fa et indblik 1 de overvejelser, udfordringer
og aha-oplevelser, som Rachel madte hen ad vejen. Vi haber, at hendes erfaringer kan inspirere
andre og synliggere nogle af udfordringerne og mulighederne ved baredygtig mode.

Baggrund: Fra grafisk design til mode
Efter en drrekke som selvstendig grafisk designer begyndte Rachel Kollerup at finde
papirmediet utilstrekkeligt; hun enskede noget mindre flygtigt, en mide hvorpa man kunne
kommunikere budskabet om en gron omstilling ud pa en mere Varlg og vedkommende made,
end gennem forskellige tryksager: ~jeg var treet af at lave grafik i et format, der hurtigt dode
igen, som havde en brugstid pa ganske fd dage, og sa kunne man sa smide det ud”, fortaeller
hun.

12008 kastede hun sig derfor ud i sin ferste produktion af T-shirts og tasker, prydet
med miljebudskaber. Passionen for mode var antendt og hun uddannede sig derefter pd
Fashion Design Akademiet 1 Kebenhavn og dbnede derene for sin forste kollektion 1 2011.
Udgangspunktet var, at materialerne forst og fremmest skal vere ekologiske, da det pd det
tidspunkt blev opfattet som den gangse strategi, hvis man ville gore sine kollektioner mere
miljovenlige. Rachels jagt pd ekologiske tekstiler, heriblandt uld, skulle dog vise sig at give
nogle udfordringer. Ofte er producenternes certifikater af @ldre dato, og et ekologicertifikat
daekker kun féirets opvekst og ikke den senere behandling og produktion af ulden. Derfor har et
ensidigt fokus pd ekologiske certifikater ikke vaeret tilstreekkeligt for Rachel: jeg kan ikke bare
sige, at det skal veere certifikat-jagt pd nogle tekstiler, og sd er den god nok, jeg er nadt til at
medvirke meget mere til dét her selv.”

Rachel har ogsa arbejdet med livscyklusanalyser for at underbygge baredygtighedsarbejdet.
Livscyklusanalyser fremhaver nedvendigheden af ikke kun at fokusere pa et enkelt aspekt
af produktet eller veerdikeeden. Hun blev dog ogsa hurtigt frustreret over mange af de
livscyklusanalyser, hun kunne finde pa nettet. I 2012 rettede Rachel derfor henvendelse til
Force Technology om at lave en livscyklusanalyse for en hel kollektion. I samrdd med Rasmus
Nielsen, civilingenior fra Force Technology, besluttede hun sig for at skabe en basiskollektion i
luksurigse og baredygtige materialer, der havde lang holdbarhed, kunne kombineres, og bruges
bide dag og aften (Kollerup, 2013a). Rachel forteller: “Hele baggrunden for rapporten var
ikke at sige, “'se hvor beeredygtig vi er, eller jeg er”’, men mere ogsd en viden for mig selv, nd,
det er sadan landet ligger, som vi kan gore det nu. Det er sa godt vi kan gore det nu, men kan vi
forbedre det endnu mere.”
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Alternativer til ’Design for
the Dumpster’

Samarbejdet mellem Rachel
Kollerup og Force Technology
begyndte med en masse
overvejelser vedrerende
designet. Hvordan kan man
f.eks. oge holdbarhed og
slidstyrke gennem de rette snit
og menstre? Ifolge Rachel:

“Jeg teenker meget i
belastninger pd tojet, med
indsnit og sadan noget. Hvis
man for eksempel har en
syning pad det bredeste stykke
omkring hoften, som mdske er
en slids eller et eller andet, sa
er der sandsynlighed for, at
den vil briste pd ét eller andet
tidspunkt. Sadan nogle ting
prover jeg at undgd, prover
at flytte dem til nogle andre
steder, hvor at kroppen ikke
belaster tojet, fordi det ville
kunne adelcegge tojet, hvis
der kommer et brist der. Og
kan veere sveert at reparere
igen [...] Selv ndr man kober
kvalitetstaj, sd pa et eller andet
tidspunkt, sa vil den briste,
hvis man leegger nogle snit der
eller nogle sdrbare syninger
der, sa dem undgdr jeg. Det
ligger sadan i rygraden, sa det
undgar jeg og den tegner jeg et
andet sted hen.”

Rachel med en kjdle

Tidsleshed og fleksibilitet 1

anvendelse er andre vigtige

aspekter 1 designet. Klassiske

snit betyder f.eks., at kjolerne

ikke hurtigt gar af mode. Det

er ogsa en fordel med kjoler,

som kan bruges til forskellige anledninger (arbejde, biograf, middag, fest osv.). Det er ogsa

en kvalitet, at det er muligt at forandre kjolens design og udtryk. Rachel har f.eks. forsynet

en kjole med aftagelige manchetter, s baereren kan benytte kjolen til flere anledninger.
Desuden beskytter manchetterne kjolen, s& man ofte kan ngjes med at vaske forstnevnte.
Rachel forklarer: "kjolen skal mdske kun vaskes hver 10. gang af hvad manchetterne skal.
Manchetterne bliver hurtigere nussede, de er jo hvide og vil tage imod smuds. Dem kan man
lige tage af og vaske i sin hvid vask. Sa man kan altsd friske kjolen op ved at heenge den ud, og
sa vasker man manchetterne.” Manchetterne er indtil videre af gkologisk bomuld, men Rachel
regner med at @ndre materialet til enten Lyocel eller en hamp/her-vavning.

Slidstyrke er ogsa en vigtig egenskab for produktet: "Hvis jeg investerer i sadan en kjole,

sd ville jeg ogsd, fordi jeg ved, at jeg kan bruge den i mange anledninger, sd skal den ogsa
kunne holde i lang tid, sd skal den kunne holde til alle de brugsdage, som jeg forventer, at den
har [...] Man kan bruge denne hér kjole mange, mange gange, uden at den kommer til at se
gammel og slidt ud, sa man har en kjole, der har mange brugsdage. Og det er jo en generel
tanke i mit toj, det dér med, mange brugsdage og at tojet ikke ma komme til at se slidt ud, eller
gammelt ud, sd det treenger til udskifining. Det skal se friskt ud i mange dar.”
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Rachel Kollerups
populcere kjole i uld/
polyesterblanding - lceg mcerke til
de aftagelige manchetter

Rachel Kollerup viser
den oprindelige (til hajre)
og den optimerede bluse frem (til
venstre)
Under samarbejdet med Force J—

Technology eksperimenterede ¥

Rachel med forskellige ’

design og deres indflydelse S \ -

pa livscyklusanalysen. Det
betad bl.a., at hun endte med

at fjerne laggene pa en bluse,

og derigennem reducere
materialeforbruget med 42 %.
Resultatet var en nasten halveret
CO2 udledning, uden at det
@ndrede udtrykket radikalt. Det
er blevet et princip, at der ikke
skal bruges unedvendigt meget
stof 1 hendes tgj. Det mé dog ikke
fa indflydelse pé designet, som
stadigvaek er det, som salger
tojet.

Leveranderer og Materialer
Nar Rachel valger materialer,
sa er slidstyrke ét af de vigtigste
parametre: “Holdbarhed har altid
veeret et interesseomrdde for mig
[...] Jeg tester mine materialer.
Nar jeg indkaber materialer (...),
sa syr jeg selvfolgelig selv op i
det, og sa tester jeg det, vasker
det mange gange (...) for at se,
hvordan holder det? Fordi, hvis
det begynder at peele, bare ndr
jeg bruger det eller hvis det
ser meerkeligt ud, ndar jeg har
vasket det, sd kan det jo aldrig E
nogensinde komme med i en
produktion, fordi sa kan jeg ikke
std inde for det. Sd ved jeg jo, at
forbrugeren jo ikke har et stykke taj, de kan bruge i lang tid”

Iser uld og her har en se@rlig plads 1 Rachels hjerte, da begge er slidssterke materialer,
der fra naturens hand har en smudsafvisende overflade, sdledes at man ofte kan nejes med
en afterring og en tur i den friske luft, hvis skulle tajet blive beskidt. Saledes er uld og her
meget miljovenlige 1 brugsfasen. Desverre er produktionen af uld ganske energikraevende,
hvilket traekker ned i det samlede resultat. Rachel har prevet at optimere pa et par shorts, som
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1 begyndelsen blev produceret i bdde en uldmodel og en uld/polyester blanding. Ved at skifte
materialet ud med her blev CO2 udledningen nasten halveret. Rachel understreger dog, at
uld trods alt er mere slidsterkt end her, s hun vil derfor fortsette med at benytte dette 1 visse
styles. For at nedbringe miljebelastningen i sine uldprodukter har Rachel valgt at benytte
genanvendt uld fra Prato-omradet i Nord-Italien.

Eksemplet ovenfor understreger udfordringen ved livscyklusmetoden; Alle valg kraver en
grundig vurdering af de relative fordele og ulemper og klarhed over forudsatningerne, der
ligger til grund for analysen. Det er dog ogsé i1 dette arbejde, at den vigtigste leering finder
sted, da de virkelige omkostninger af forskellige forretningsmodeller og produktionsmetoder
begynder at komme for dagens lys.

Ofte star designeren 1 situationer, at det er vanskeligt at finde miljovenlige alternativer. F.eks.
leder Rachel fortsat efter en mere miljovenlig trykknap. Designeren har ogsa overvejet at
skifte sin polyestersytrdd ud med noget mere miljovenligt, men da trdden er yderst holdbar og
kollektionerne stadig relativt sma, s& "batter det simpelthen ikke nok i det samlede regnskab”,
indremmer hun.

En af de store udfordringer for nye designere er at finde gode leveranderer, der ikke kraever
store minimumsbestillinger. Det har Rachel maerket pa egen krop: I starten var det virkeligt
sveert. Bare det at grave sig frem til hvad er det for nogle materialer, som jeg gerne vil bruge,
bare udfordringen ved at finde Lyocel eller Tencel nede fra Lenzing i Ostrig, som er sadan en
darling inden for stof, det er virkeligt sveert [...] i starten er det bare nej og nej og nej.”
Personlige relationer er alfa og omega, hvis man ensker at arbejde med baredygtig mode. Det
kan tage ar at opbygge de rette netvark og overbevise virksomhederne om, at man er vard at
handle med. Rachel samarbejder bl.a. med den estrigske stofproducent, Seidra Textilwerke
GmbH, omkring udviklingen af nye materialer, som hun dér kan bestille i mindre mangder.

Forbrugerens rolle

Rachel onsker at udfordre den ’brug og smid vak’ mentalitet, som modebranchen
representerer og medvirke til en holdningsendring blandt forbrugerne, nir det kommer til keb,
brug og bortskaffelse af tojet.

Det kommer ofte bag pd mange forbrugere, hvor stor en del af tgjets relative
miljebelastning, der ligger 1 brugsfasen. Sdledes er forbrugerens hindtering af tojet efter
kab - vask, terretumbling og strygning — somme tider mindst lige s miljeskadeligt og
ressourceforbrugende som selve produktionen af ramaterialer og faerdige produkter (Fletcher,
2008). I livscyklusanalysen af Rachels kollektion ger dette sig ogsa geldende, da de
tilsyneladende vigtigste kriterier 1 forbindelse med udvalgelsen af materialer er, om det kan
holde leenge, at det kraever mindst mulig behandling i brugsfasen og, at det kan genanvendes,
nér tgjet er slidt op (Kollerup, 2013b).

For at sikre sig, at hendes toj kan klare sig i det daglige, levede liv, s tester hun det pd egen
krop, for det sattes 1 produktion: “jeg lavede forst en 12-15 styles, som jeg testede praktisk,
altsa gik med; hvordan er de at have pa og sadan noget, samtidig med at Rasmus Nielsen fik
nogle data: Hvor meget vejer tojet? Hvad er det lavet af? Hvor lang tid regner jeg med, at det
kan bruges, hvor mange ar kan det bruges? Hvor mange gange skal det vaskes i lobet af et ar,
eller skal det renses? Skal det stryges? Og hvor mange minutter tager det at stryge det? Jeg
stod og strog det hele. Alle de dér tekniske data fik Rasmus. Det plottede han ind i deres LCA
beregningsprogram. Og det fik vi nogle tal ud af, sa vi kunne se hvor miljobelastende er det
hér toj. Sa ud fra de tal, sammenholdt med det hele, der teenkte vi: Hvordan kan vi optimere pd
nogle af de hér ting, er der noget af det hér vi kan gore endnu bedre.”

Nér Rachel er ude at fortelle om baredygtigt forbrug, sa forseger hun at overbevise
publikum om, at det ikke altid kan betale sig at gé efter det billigste tej. S& viser hun f.eks. et
par af sine bukser frem, og fortaller: ”Det her, det er slow fashion, disse bukser, dem regner vi
med holder i tre ar. I har 100 brugsdage om dret, dvs. [ har 300 brugsdage pa dé her bukser.
Hvis I keber fast fashion, sd siger man, at der kun er 6 brugsdage, groft sagt. Men sd kan man
begynde at lave regnestykket: I giver maske 1500 kr for slow fashion og 499 for fast fashion,
regn ud igen, hvis I skal have fast fashion, der skal svare til de samme brugsdage, som slow
fashion gar, sd har I pludselig en merudgift, plus at I har brugt 10 gange sd mange ressourcer
til bukser og der kommer 10 gange sa meget affald. Og dét er altsa én der fanger folk [...] Jeg
siger ikke at det altid er sadan, for der kan ogsd findes udmcerket kvalitet, som er billig, men
der er noget med, ndr man kober billigt, kober man dyrt. Og sa tenker jeg, at hvis man kober
billige ting, sd har man ofte ikke sa megen respekt for de ting, som hvis man keber en dyr ting.

For at hjelpe forbrugeren til at treeffe et bevidst valg har Rachel udviklet en QR
miljedeklaration. Scanner man taggen far man ikke kun resultaterne fra livscyklusanalysen,
men ogsa tips til mere miljevenlig og skdnsom behandling af tojet.
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Dremme og visioner
Udover det store arbejde med
livscyklusanalyserapporten, s er det bl.a.
lykkedes Rachel at 4 sit tgj udstillet i Danish
Fashion Institute’s materialebibliotek, hun har
veret med til at udvikle skoleprojektet "Min
Baredygtige Verden”, malrettet 8. klassetrin
og sidste ar valgte folketingspolitiker og
tidligere miljominister, Ida Auken, at bare en
hvid version af kjolen, da hun var vertinde
ved Sustania Award Ceremony 2014.

Der er dog ikke tegn pa at Rachel Kollerup

har teenkt sig at hvile pa laurbeerrene, og hun ' Mlb@c{eklar ation pd tojets tags
er konstant pa udkig efter nye, spendende - Giver ogsa tips til vask og leengere
samarbejder, som kan rykke ved status quo i holdbarhed

modebranchen.

Under modebranchens eget initiativ,
Nordic Initiative Clean and Ethical (NICE), 1
samarbejde med Nordisk R&d, blev begrebet Ny Nordisk Mode introduceret 1 2009, et projekt,
der har til formal, at stette, udvikle og samle den nordiske modeindustri, med fokus pa, at
tackle branchens udfordringer i forhold til at opné eget baredygtighed og gron vekst (Nordic
Fashion Association, 2009). Rachel forteller, at projektet handler om “den dér veerdscettelse
af, hvad er det egentlig vi har omkring os. Og det, vi har omkring os, det er noget, der har en
veerdi og som vi skal passe pd. Og noget, som man gerne vil betale ekstra for. Sa det er noget
med at lave lidt, men udsogt og godt. God, dansk kvalitet, den nordiske design arv.”

Rachel har en drem om at fremme udviklingen af Ny Nordisk Mode, bl.a. igennem
et samarbejde om dansk hampproduktion. Hamp er en afgrade, som har gode
dyrkningsmuligheder i Danmark og reprasenterer et spendende, baredygtigt alternativ til
bomuld og andre materialer, bl.a. fordi planten har en stor biomasse (storre afkast pr. kvm),
kraever farre pesticider, samt er en alsidig afgrede, med mange forskellige brugsmuligheder
(Brix, 2012). Rachel udtrykker et onske om, at fa noget af tekstilproduktionen tilbage til de
nordiske lande, ”sd vi far det hér nordiske afscet, i stedet for at vi skal hente det ude i Kina
eller i Sydeuropa,” forteller hun. Hendes neste projekt bliver at udvikle og teste forskellige
materialer 1 hamp, som skal tages 1 brug 1 hendes naste kollektion. Dette toj skal selvfolgelig
ogsa underlaegges livscyklusanalyse, sa Rachel far mulighed for at optimerer pé det, og
forhdbentlig til sidst std med et hojteknologisk, naturligt stof, der kan bruges i promoveringen
af lokal hampeproduktion.

Rachel Kollerup ensker et opger med den nuvearende forretningsmodel i modebranchen. Hun
mener, der er brug for at genopdage vaerdien af at have faerre, men bedre produkter. Verdien af
at kabe god kvalitet og passe pa det, man har, 1 stedet for at kebe nyt hele tiden. Det er saledes
vigtigt at huske pa, at det méske ikke er nedvendigt at stile mod en fjern og svert uopnéelig,
utopisk fremtid. I stedet kan vi vende blikket bagud, og lere af tidligere generationer holdning
til og liv med mode (Se bl.a. Hansen & Leilund, 2014; Smith, 2015).

Perspektivering

Rachel Kollerups erfaringer, ensker og refleksioner om beredygtig mode traekker ogsé tride til
den internationale debat, hvor der i stigende grad udtrykkes skepsis til fast fashion og globale
leveranderkader med dertil herende udfordringer 1 form af arbejdsmilje, forurening, korruption
osv. Der er f.cks. flere initiativer, der har til formal at udvikle mere lokale leveranderkader,
hvilket kan skabe nye arbejdspladser og fremme gennemsigtigheden i produktionen. Som
eksempel kan neevnes Mamomama, som er en modevirksomhed med fokus pé ekologi og lokal
tekstilproduktion (Plieth et al. 2012). Manufacture NY er et andet eksempel pa et initiativ, der
har til formal at samle hele leveranderkaden over samme tag.

Rachel Kollerups erfaringer viser ogsa, at selv designere med gode intentioner kan have
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vanskeligt ved at praktisere baredygtighed. For det forste kan det vaere vanskeligt for sma
designere at honorere leveranderernes krav om minimumsordrer. Det betyder 1 praksis, at sma
modevirksomheder har vanskeligt ved at finde egnede leveranderer og andre partnere. For det
andet viser Rachels erfaringer, at det ikke altid er nemt at treeffe beredygtige valg. Der kan
vare fordele og ulemper ved forskellige losninger og hensynet til baeredygtighed ma ogsé
afbalanceres 1 forhold til andre forhold, f.eks. pris, kvalitet, forbrugeradfaerd osv. Designere
oplever ikke altid den luksus at kunne veelge mellem et godt og et darligt alternativ.
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Dragtjournalens Favorit nr. 12

Af museumsinspektor Tove Engelhardt Mathiassen

Dragtjournalens Favorit 1 dette nummer om tekstilteknik er Helle Gottenborgs nederdel 1
hensestrik. Man kan se den 1 s@rudstillingen "Hensestrik og hot pants — tgj og stil 1 70’erne”
i Den Gamle By aret ud i 2015. Udstillingen er en del af museets store satsning pa 1974;!
men pa den made, at "Honsestrik og hot pants” viser hele artiets tej, fordi det ville vere

for smalt og uinteressant med en stor dragtudstilling om ét eneste ar. Det er indlysende,

at den titel har vaeret meget styrende for indholdet af udstillingen bade med hensyn til de
tidlige 1970’eres hot pants og ogsa med det danske faenomen honsestrik, der opstod i 1973.
Nederdelen er en af mine personlige favoritter i udstillingen pa grund af dens nare tilknytning
til hensestrikbaggerne, og ogsé fordi det har veret et stort arbejde at strikke den 1 1970’erne.
I forbindelse med den fokus pa strik, der har varet i over 10 &r nu i 2015, og modebranchens
nuvarende interesse for 1970’erne, er der maske ny trend med hensestrik pa vej; men

ikke med alle de ideologiske implikationer, den havde oprindeligt. Som et eksempel: Tina
Ruus skrev i 2012 en blogpost om et halsterklaede i hensestrik.? Hun fortalte, at hun havde
strikket det efter en opskrift fra firmaet Rasmilla® og foreret det som en populer julegave
12011. I forbindelse med opskriften naevnes ’de glade 70’erne’ og "redstrempetegn’ — altséa
kvindetegnet med den knyttede hand i cirklen; men herudover omtales intet politisk indhold.

Hvad var hensestrik i 1970’erne?
Den forste honsestrikbog, Honsestrik, udkom i december 1973. Oplaget var pa 4000
eksemplarer. Allerede i de forste méneder af 1974 kom bogen i to nye oplag, sa den i april
1974 pé fem maneder var udkommet i ikke mindre end 30.000 eksemplarer.* I 1974 udkom
Honsestrik 2 og 1 1977 udkom Kyllingestrik: Barnenes egen strikkebog. Der var tale om

et opror — og dengang havde begrebet honsestrik et venstreorienteret og kvindefrigerende
politisk indhold. Faktisk var titlen pa den ferste hensestrikbog undervejs i processen
Strikkemanifestet.’ Kirsten Hofstitter, Loa Kampbjern og Birte Troest udgav den forste af
begerne pa deres eget forlag, Honsetryk. Forlaget fik det navn, fordi ingen af de etablerede
bogforlag heller ikke det venstreorienterede
Rode Hane ville binde an med at udgive
bogen. Kirsten Hofstitter fortalte i et
interview 1 februar 1975, at hun havde
henvendst sig til tre forlag; men at ingen af
dem ville udgive bogen pa den made, hun
onskede sig. Hun n@vner ikke forlagene

Helle Gottenborgs nederdel i honsestrik
star i udstillingens forste rum i afsnittet om
hjemmelavet toj. Foto: Kamma Mogensen, Den Gamle
By.
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ved navn; men man kan vist godt ga ud fra,
at folgende citat handler om Rode Hane:
”Hos et tredje [forlag] var de ved at do af
grin ved tanken om at ofre deres kreefter pa
noget sd underlodigt . Kirsten Hofstitter
overvejede da ogsa at kalde sit forlag Rode
Hons med direkte adresse til to faanomener,
nemlig dels som en ironisk kommentar til
det venstreorienterede forlags navn med dets
reference til socialismens rede fane, dels til
den nedsettende sprogbrug, hvor kvinders
made at tale og le pd sammenlignes med
kaglende heons; men forlagets navn endte, som
bekendt, med at blive Honsetryk. Forlaget
lukkede 1 1985 efter 69 udgivelser, som bade
drejede sig om strik og mangfoldige andre
emner.’

I den forste honsestrikbog blev det
direkte formuleret, at den var et oprab
mod garnfirmaer, som kun udleverede
strikkeopskrifter, hvis man kebte bestemte
garner. Den ville gore op med strikkeboger,
som angav et bestemt garnfabrikat til hver
opskrift, og sidst men ikke mindst var den
et opror mod de fastldsende opskrifter, der
ikke far strikkere til at digte og fantasere i
strikketojet!”® Hele vejen igennem har bogen
et klart politisk indhold:

”Lad os begynde med at lave samfundet om,
mens Vi strikker os selv og vore born en dejlig
traje! [..] Ved at strikke efter dit eget hoved
erklcerer du forbrugersamfundet krig, for

du behover ikke lcengere at kobe den dyre
ekspertise. [..] Ndr du forst har faet dit forste
arbejde fra handen, er der ingen ende pa,
hvad du tor give dig ikast med nceste gang,
ikke blot pa strikkefronten” .’

I slutningen af bogen affyres en bredside
mod undervisningen i hindarbejde pa io. 2. Helles nederdel. Foto: Thomas
seminariet og her kan man blandt andet lase Kaare Lindblad
et citat af Ursula, der havde faet et sekstal i '
faget handarbejde med den begrundelse, at
hendes arbejder var for kunstneriske:

”Det er dristigt at turde tilsidescette

forordninger til fordel for idemcessige

helheder — det viste sig ogsd i den

foreliggende situation at veere, man kunne mdske sige, letsindig omgang med perler i

en svinestald. [..] sd foretreekker jeg alligevel mit sekstal, begrundet med, at det ikke er
kunsthdndvceerker, jeg har uddannet mig til, end et eventuelt ellevetal for et ancemisk paspoleret
knaphul i midten af ingenting og uden sammenligning med noget som helst”.'°

Det er sandt nok, at hensestrik er farverigt; men det politiske indhold var mindst ligesa
vasentligt 1 1970’erne.

Tekstilteknik

Den forste honsestrikbog, som Helle Gottenborg brugte, da hun strikkede sin nederdel, gav
bogen igennem anvisninger pa, hvordan strikkerne skulle frigere sig teknisk. For det forste
fremgik det, at man skulle male pa mennesker og pa en nem made omregne malene til et
maskeantal for det garn og den pindesterrelse, man ville strikke pa. S& kunne man konstruere
sin egen opskrift eller bare begynde at strikke derudaf. Nar man skiftede fra en farve til en
anden eller et garnnegle til et andet, skulle man bare binde knuder. Det var ikke nedvendigt at
haefte ender. Man skulle strikke pa rundpind, fordi sd undgik man de lidt svarere vrangmasker
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Helle Gottenborg, mens hun gik pda Rosborg Gymnasium i Vejle. Privatfoto.

og kunne ga til politisk mede eller se TV, mens man strikkede. Bogen gav ogsa en nem
anvisning pé en takket kant i starten af arbejderne, s man undgik at strikke vrangmasker i en
eventuel ribkant. Der blev vist simple udregnlnger p4, hvordan man kunne fa monsterelementer
som drager og hjerter til at g& op i maskeantallet — og hvis de alligevel ikke gik op, sé skulle
man bare bruge sin fantasi. Dudi pa 15 ar strikkede for eksempel en hue med hestemotiver:
”Da hun kom til hestekroppene, gik det op for hende, at den sidste hest ville blive en halvhest,
og hun ville trevle det hele op for at fa monstret til at ga op. Men hvorfor? Den sidste hest i
borten kom til at gemme sig bag et tree, og sd var problemet lost”."!

Et helt afsnit havde overskriften forvandlinger,'? og deri forklarede Kirsten Hofstétter,
hvordan man for eksempel kunne forandre en vest til en kjole eller til en spencer. En vest
kunne ogsé forvandles til en sweater, og en kjole kunne strikkes om til en busseronne.

Bogens fantasifulde aspekter fremgik ogsa pa en anden made. Den var et resultat af en slags
gruppearbejde, som var sd fremherskende en samarbejdsform i 1970’erne. Det var foregéet pa
den méde, at en stor del af bogens indhold var personlige breve fra hensestrikkere, mand og
kvinder, der fortalte deres egen strikkehistorie og gav deres tips og tricks videre til de mere end
30.000 lesere.

Brevet fra Britha (Mikkelsen) udtrykker meget kondenseret, hvad det hele handlede om; man

skulle vaere ubunden, man skulle vere fri:

”Der er det med strikkeopskrifter, at de overlader for lidt til den enkelte strikker. Det er

ikke sd udtalt i den opskrift, I gav mig, men alligevel irriterer det mig lidt, at monstrene
kommer i en allerede fastlagt reekkefolge og i bestemte farver, ncesten da. Jeg kan se for mig
strikkebogsbrugernes familier i jeres og jeres familiers toj om et par dr.

Det bliver derimod dejligt at fa en strikkebog med en masse fotos af jeres modeller og en
masse losrevne motiver, mdske en sektion med skeegge ’korstingsmanstre , og et afsnit om,
hvordan man far kjole, vest, trajer o.s.v. ud af garn og pinde, men pa en sadan mdde, at man
selv er overladt til at kombinere motiver og farver. Det er for nemt at fa det hele serveret”."?

Britha Mikkelsen har i 2015 fortalt, at Kirsten Hofstitter spurgte forskellige mennesker i
omgangskredsen, om de ville skrive et brev til bogen.'* Britha havde en lang erfaring med
at strikke, fordi hun havde lart det i sin tidligste barndom, og det tiltalte hende at digte sine
menstre selv og kombinere rekkerne pé en anarkistisk made. Set pd 40 ars afstand fik Britha
alligevel ret 1, at der pé trods af alle tankerne om frigerelse, kom et vist enhedsprag over
hensestrik — ikke kun pa grund af farver, menstre og modeller. Der var ogsa genkendelige,
tekniske elementer for eksempel den takkede kant forneden, og vestestropperne i retstrikning,
fordi vrangmasker for nasten enhver pris skulle undgas.

Britha skriver: ”Konceptet Honsestrik giver i sig selv en vis ensartethed - ligesom denim taj
f.eks. har en vis ensartethed. Men i de ar, hvor Honsestrik slog igennem i hverdagstojet, eller

festtajet, synes jeg nok, der kom variation pa”."
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Historien om Helles nederdel

Mens arbejdet med udstillingen ”Honsestrik og hot pants” var 1 fuld gang, kom der en venlig
mail fra Helle Gottenborg. Hun havde ryddet sin mors hus og i bunden af et skab var nogle

af hendes arbejder 1 honsestrik dukket op. Det drejede sig om en vest og en nederdel, som

hun havde strikket i sin gymnasietid i slutningen af 1970’erne. I midten af 1970erne kobte

hun den forste honsestrikbog, og 1 1978-79, mens hun gik i 2. g. pd Rosborg Gymnasium i
Vejle, strikkede hun vesten til hverdagsbrug og nederdelen til fest. Da Helle holdt op med at
bruge vesten og nederdelen, havde hun ikke na@nnet at kassere dem, og nu havde de veret i
moderens skab mange ar. Heller ikke til 25 ars jubilaet 1 2005 var nederdelen kommet frem i
lyset; men Helle fortalte, at klassekammeraterne sagtens kunne huske den festlige nederdel ved
den lejlighed. Der var stor forskel pd gymnasielererne pd Rosborg Gymnasium, og ikke alle
var lige venligt stemte over for strikketej 1 timerne. Fysiklareren var af den type, der gik med
sandaler hele aret, og han lod eleverne strikke i timerne. I samme periode strikkede hun sokker
til ham. Han fik sokkerne i julegave - de var ogsa i hensestrik med stribede taeer.

Som naevnt er nederdelen en af mine favoritter blandt det honsestrikkede toj 1 udstillingen,
fordi den har en sa tydelig tilknytning til den ferste bog om hensestrik. Nederdelen er strikket
af bomuldsgarn i klare farvestriber. Kirsten Hofstétter anbefalede bulgarsk bomuldsgarn til
mange af opskrifterne. Den har den typiske, takkede kant forneden, der viser, at Helle startede
strikketojet nedefra. Nederdelen har striber og tofarvede mensterborter med mange forskellige
motiver, som kan genkendes fra strikkemenstrene 1 hensestrikbogen; men som Helle har sat
sammen pa sin helt egen méde: kvindetegn og hjerter, trolde og elefanter, fisk og mandetegn,
drager, orne og krokodiller, katte, dansende menneskefigurer og blomster.

Noter

1 Laes mere om satsningen pa 1974 pa museets hjemmeside: http://www.dengamleby.dk/1974/ (Accessed 18.
februar 2015)

2 http://www.chance-strikkeren.dk/?p=799 (Accessed 28. februar 2015)

3 http://rasmilla.dk/-rasmilla-/honsestrikket-halstorklaede.html (Accessed 28. februar 2015).

4 Kolofon i Hensestrik, 3. oplag, april 1974. ISBN 87-980272-0-4.

5 Se Vibeke Sandersen. Honsestrik. I: Nyt fra Sprogncevnet, vol 2, 1994, side 4. http://www.dsn.dk/nyt/nyt-fra-
sprognaevnet/1994-2 OCR.pdf (Accessed 25. februar 2015).

6 Inger Lauridsen: En strikningens steppebrand. I: Landsbladet, 14. februar, 1975, side 29-30.

7 Sandersen op. cit. side 3.

8 Honsestrik, 2. oplag, 1974, side 1.

9 Op. cit., side 8-9.

10 Op. cit., side 50.

11 Op. cit., side 34.

12 Op. cit. side 26-28.

13 Op. cit. side 16.

14 Telefoninterview 3. marts 2015.

15 Mail fra Birtha Mikkelsen, 3. marts 2015.
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To lzerredsvavere 1 Danmark

1592 og 1635

Af Camilla Luise Dahl

Med oprettelsen 1 1550 af det forste vaeverlaug 1 Danmark, som foregik 1 Kebenhavn, findes
der beviser for tilstedeverelsen af faguddannede vavere herhjemme.' Indtil da er det uklart
om, der2 fandtes professionelle vaevere herhjemme eller om det professionelt vevede toj kom
udefra.

I 15- og 1600-tallet finder vi bade professionelle og semi-professionelle (ernrer sig af men

er uorganiserede) vavere omtalt i en reekke danske byer. Fra flere byer findes skifter efter
vavere, hovedsageligt lerredsvavere, med udferlige inventarlister over deres tekstilredskaber
som vavestole og tilbehor. Af skifterne ses, at bAde mandlige og kvindelige leerredsvavere var
almindeligt forekommende.

De folgende to skifter fra henholdsvis 1592 og 1655, er eksempler pa sddanne og giver et
enestdende indblik i vaeverens redskaber i1 perioden.

Linnedvaeveren Cornelius Jans: skifte efter Cornelius Jans og hustru Abelone, Helsingor,
d. 28. Apr. 1592, Helsingor Byfoged, Skifteprotokol 1583-1592, pag. 300r.

Cornelius Jans var holleender, men bosiddende 1 Helsinger, hvor han ernarede sig som
leerredsvever. Parret efterlod sig blandt andet 11 vaveredskaber og 4 drejlskamme, 5 vind sker,
8 skafte og nogle andre, v redekamme, yderligere 3, 2 veve mm.

Anno 92 then 28 april:
Ehr antagnit s. Cornelius JanB linne weffuer oc hans hustru Appeloni theris eptherladindes goudtz...

1 weffue rydschab ... 25 sk

1 weffue rydskab ... 23 sk

1 weffue ryd skab ... 26 sk

Noc 1 ... 22 sk
Noch 1 ... 24 sk
Noch 1 ... 18 sk
Noch 1 ... 2 mk

Noch 1 ... 21 sk

Noc 1 ... 12 sk

Noc 1 ... 28 sk

Noc 1 ... 20 sk

1 dreils kam ... 2% mk
Noc 1 ... 2 mk 2 sk
Noc 1 ... 10 sk

Noc j dreils kham ... 4 sk

5 wend scher ... 3% mk 4 sk
8 skuffe ... 2 mk
Nogen skoffe ... 8 sk

5 rekamme ... 2% mk 5 sk
Noc 3 ... 6 sk

1 Jacobsen, Grethe: Hdndverkets kulturhistorie. Bd. 1. Kbh. 1982, s. 21.
2 Dahl, Camilla Luise: Kvinders tekstilproduktion i middelalder og renassance: mellem husflidsfremstilling og
Industriproduktion. Dragtjournalen nr. 7, arg. 5, 2011, s. 24-38.
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3 sprouffer ... 20 sk

1 slagbenc medt fodder er ... 10 sk
4 kremmer med stocker er ... 12 sk
2 spolle rocke ... 18 sk
1 spolle bord ... 2 sk
1 liuse moeder? ... 4 sk
1 bench ... 12 sk
1 weff ... 6 mk
Noc 1 weff ... 8 dr
1 skerrem* ... 7 mk

1 korruff fuld aff garn weger med
korffuen ... 8 pundt

En lzerredsvaeverske i Odense i 1655: skifte efter Maren Christensdatter, Odense, 21. apr.
1655, Landsarkivet i Odense, Odense byfoged, Skifteprotokol 1651-60, pag. 376v.

Maren Christensdatter var hustru til Jergen Slesvig, vever 1 Odense. Arvinger var enkemanden
og deres faelles barn: Christian, som boede 1 Senderborg, Jergen og Knud, som boede i Odense
og den mindste sen Dirich, der endnu boede hjemme.

Der fandtes foruden de mange vaveredskaber ogsd nogle fa spinderedskaber nemlig en hjulrok
og en spolerok (spoell roch) optegnet under posten med traevarer, her er det dog kun posten
med veveredskaber afskrevet. Parret var lerredsvaevere.

Veffuer redschab:

1 veff med schuffer vnder ... 7 dr

1 veff med eige schuffer under ... 6 dr

1 weff foruden schuffer ... S5dr

1 dito ... 4%, dr

1 dito ... 3% dr

1 dito ... 3% dr

1 weffue scheed paa 82 hundera 6 sk... 3 mk 3 sk
1 dito paa 8004 6 sk ... 3 mk

1 dito paa 1000 4 6 sk ... 3 mk 12 sk
1 dito paa 900 4 6 sk ... 3 mk 6 sk
1 dito paa 9% hunder 4 6 sk ... 3 mk 9 sk
1 dito paa 72 hunder 4 6 sk ... 2 mk 13 sk
1 dito paa 6% hunder 4 6 sk ... 2 mk 7 sk
1 dito paa 700 4 6 sk ... 2 mk 10 sk
1 dito paa 6 hunder 4 6 sk ... 2 mk 4 sk
1 weffue scheede paa 400 4 6 sk ... 172 mk

1 dito paa 15004 5 sk ... 1drllsk
1 dito paa 10% hunder &4 6 sk ... 1 dr15 sk
1 dito paa 11004 5 sk ... 3 mk 7 sk
1 dito paa 11% hunder 4 5 sk ... 3 mk 10 sk
1 dito paa 12004 5 sk ... 3 mk 12 sk
19 andre gamle weffue scheeder 4 8 sk ... 2 dr 12 mk
6 tre veffueschede 4 10 sk ... 3 mk 12 sk
200 weffue seller dreyel och leridtz schaftte

a2alb... 2dr2sk 1 alb
sylnerne som dertil her agtet for ... 1 dr 2 mk

1 rede kam paa 1400 for ... 2 mk

3 Lysemoder. (-kone, -kalling), hej lysestage eller gulvstativ til at sette lys i, brugt som arbejdslys (sarlig ved
syning og spinding).

4 Skereramme. (holl. scheerram; jf. -breet 2, -melle 2; veev.) indretning, hvorover kedetraden laegges, vikles for at
udmales inden vaevningen.

5 Kurv.
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4ditoa 1 mk...

2 par dreyell3 foedschamler med jern stenger
al’amk...

3 par slette boster ...

4 par dito a 8 sk ...

1 spylt ...

2 smaa trende kister ...

2 dreyell hinga 1 mk ...

1 par skiffuertagB3 ruller ...

1 trende kiste ...

1dr

3 mk
3 mk
2 mk
8 sk
2 mk
2 mk
2 mk
12 sk
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Fashion and Museums. Theory and Practice.

Marie Riegels Melchior og Brigitta Svensson (eds.), Fashion and Museums. Theory
and Practice, London og New York 2014
(Bloomsbury Academic), 210 sider, illustreret

Den foreliggende udgivelse er et bind i serien
Dress Body Culture. Bogen indeholder
hovedparten af de oplaeg, der blev holdt pa
konferencen “Public Wardrobe: Rethinking
Dress and Fashion in Museums” atholdt
pa Nordiska Museet i Stockholm 1 2011
1 sam-arbejde med Designmuseum
Danmark i Kebenhavn. Bidragyderne

er alle museumsinspekterer og forskere
pa museer og forskningsinstitutioner i
Skandinavien, Nordamerika, England og
Holland.

Bogen er struktureret i tre dele, hver
med sit overordnede tema: “The
power of Fashion: When Museums
enter new territory”, “Fashion
Controversies: When Bodies
become public* og “In Practice”.
Indenfor hvert af disse temaer
folder forfatterne deres stof ud
omkring emnet mode og museer.
Marie Riegels Melchior giver

1 bogens introduktion en indfering
i den historiske udvikling i museumsverdenens
forhold til og arbejde med moden og skitserer tre perioder
startende med den tidligste anerkendelse af kleededragten som et

vaesentligt indsamlingsfelt over en periode, hvor klaededragten bliver et selvstendigt
tema for saerudstillinger, til i dag, hvor tejmoden udger en del af strategien for, hvordan
museerne appelerer til deres publikum.

Som laeser savner man til at begynde med en klar definition p4 moden som begreb.

Man fornemmer hen ad vejen, at den er noget andet og/eller mere end kleededragt i al
almindelighed, at den begynder som et overklassefanomen og forst med velstands-stigningen
idet 20. arhundrede bliver et alment fanomen, og at den er en kommerciel storrelse. En
indledende begrebsafklaring kunne have veret en stor hjelp i lesningen af de forskellige
artikler. Desuden savner man en mere eksplicit skelnen mellem kunst- og kulturhistoriske
museer. Det stér klart, at moden er et tema pa begge typer af museer, og nervarende leser
sidder tilbage med en fornemmelse af, at der mé vere forskel pa tilgangen til moden som
forsknings- og formidlingsobjekt, alt efter hvilken type museum, der er tale om. Denne
problematik kunne med fordel have veret foldet mere specifikt ud.
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Under alle omstaendigheder far man hurtigt indtryk af, at museernes forhold til moden er
ambivalent, idet museumsverdenens tradition for at kontekstualisere og begrebsliggore
udfordres af modeverdenens fokus pa astetik og markedsfering. Saledes fornemmer

man en folelse af usikkerhed omkring, hvorvidt brugen af moden i museernes

forsknings- og formidlingsstrategier risikerer at kompromittere fagligheden og skavvride
indsamlingsstrategierne. Ikke desto mindre eksisterer der en gensidig nysgerrighed, idet
modeverdenen ser museerne som et brugbart markedsferingsredskab, og museerne dbner deres
dere for modedesignere som kuratorer for at tiltreekke et sterre publikum.

De fire artikler i forste del, “The power of Fashion: When Museums enter new territory”,
beskeftiger sig med kurateringen af moden pé forskellige museer set i et savel historisk som
nutidigt perspektiv. Harold Koda (museumsinspekter, The Metropolitan Museum of Art) og
Jessica Glasscock (forskningsassistent, Costume Institute, The Metropolitan Museum of Art)
gor rede for oprindelsen og udviklingen af tekstilsamlingen pd The Metropolitan Museum
of Art og forteller om, hvordan den er blevet formidlet, José Teunissen (professor, ArtEZ
Institute of the Arts) ser pa formidlingen af moden pé forskellige museer fra 1970’erne og
frem, og Marco Pecorari (PhD-studerende 1 moderne mode-teori, Stockhoms Universitet)
skriver om ModeMuseum Provincie Antwerp, der dbnede 1 2002 og har skabt sig en
forerposition inden for formidlingen af den moderne modes historie, blandt andet 1 tet
samarbejde med modeindustrien selv. Det sidste bidrag i denne del, af Anna Dahlgren (lektor,
Institutionen for Kultur och Estetik, Stockholms Universitet), skiller sig ud ved at handle

om modefotografiet i Sverige som en overset kategori, der kun har overlevet som en del af
arkiverne hos medieverdenens akterer. Disse fire bidrag har karakter af oversigtsartikler, der
kommer vidt omkring i bade tid og rum.

Anden del, “Fashion Controversies: When Bodies become public*, omfatter tre artikler, der
tager fat pa nogle af de konflikter omkring krop og ken, der kommer til udtryk i moden. Julia
Petrov (underviser, School of Creative and Critical Studies at the Alberta College of Art and
Design) ser pd moden som et fenomen, der fra de forste udstillinger af tekstiler og dragter

pa British Museum har varet defineret af mend som et serligt udtryk for kvindelighed, og
Marianne Larsson (museumsinspekter, Nordiska Museet) skriver om skidragten og dens
udvikling som et udtryk for kvindernes frigerelse. Den tredje og sidste artikel skiller sig igen
lidt ud; Anne-Sophie Hjemdahl (PhD i1 museologi, Oslo Universitet) skriver om, hvilke typer
af mannequiner, der blev anvendt pa Nordiska Museet i Stockholm og Kunstindustrimuseet 1
Oslo til udstilling af bekleedning. Denne sidste artikel er serlig interessant, fordi den eksplicit
bererer forskellene 1 udstillingspraksis alt efter, om der er tale om en kulturhistorisk eller

en kunsthistorisk tilgang. Anne-Sophie Hjemdahl har gjort den interessante iagttagelse at
almuetoj er blevet udstillet p4 mannequiner med hoveder for at placere dem i tid og rum,
mens modedragter er blevet udstillet pA mannequiner uden hoveder og dermed sat uden for tid
og rum. De tre artikler forer laeseren dybere ind 1 nogle hjerner af kleededragtens og modens
historie og deres mede med museernes forsknings- og formidlingstraditioner.

I fem artikler i den tredje og sidste del, “In Practice”, beskriver forskellige forfattere
indsamlings- og formidlingspraksisserne pa deres respektive museer. Rosemary Harden
forteeller om Fashion Museum Bath med serlig vaegt pa museets ambition om at nedbryde
de traditionelle grenser mellem udstilling og magasin og at fa et bredt publikum i tale. I sin
redegorelse for indsamlingspraksis pd Designmuseum Danmark skelner Kirsten Toftegaard
mellem tekstil, kleededragt og mode og beskriver, hvordan vagtningen af dem har skiftet
gennem tiden. Det er hos Kirsten Toftegaard, at man finder de klareste ansatser til en
definition pa moden som begreb. Ingeborg Philipsen skriver om Amagermuseets forsgg

pa at tiltreekke et yngre publikum ved at brede spergsmaélet om identitet og uniformering

1 den amagerkanske folkedragt ud til nutiden. Tone Rasch (museumsinspekter, Norsk
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Teknisk Museum) og Ingebjorg Eidhammer (museumsinspekter, Norsk Teknisk Museum)
forteeller om undervisningen af unge 1 industrihistorie med udgangspunkt i et usedvanligt
fuldstendigt virksomhedsarkiv fra Hjula Vaveri, blandt andet med fokus pad modens historie
og forbrugerkultur. Disse fire artikler barer prag af, at de er skrevet af mennesker, der har
konkrete erfaringer med forskning og formidling af kleededragtens og modens historie. I den
femte artikel beskriver Jeffrey Horsley PhD, London College of Fashion) sit teoretiske forsog
med at lave en udstilling, der relaterer hans egen garderobe til egne erindringer og dermed
lader modens historie afspejle sig i den personlige historie.

Birgitta Svensson (professor, Stockholms Universitet og Nordiska Museet) samler tradene 1

et konkluderende artikel og stiller klaededragtens museologi op overfor modens museologi.
Her falder det lige for at stille det enkle spergsmal, om der overhovedet er nogen konflikt
mellem modens og kleededragtens museologier. Nar talen falder pa modens rolle pa museerne
virker det som om, man hurtigt kommer til at tale om strategier for at skabe opmarksomhed

1 medierne og tiltrekke et nyt publikum, og det har vel i grunden ikke noget med den faglige
interesse for moden som socialt og skonomisk fenomen at gere. Forskning 1 og formidling af
modens og klededragtens historie kunne maske betragtes som to sider af samme sag, og det
ma sd vaere museernes opgave at haevde dette overfor de akterer, der ser museerne som middel
til markedsfering af sekundare interesser, og det er vel ret beset en helt anden konflikt.

Alt 1 alt kommer man som laser meget langt omkring i spergsmélet om moden og dens
position og berettigelse 1 forskningen og formidlingen p4 museerne. Bogens artikler er
bidrag til en debat om, hvordan og hvorfor mode har vundet indpas p& museerne, og hvordan
den forholder sig til den traditionelle forskning i og formidling af kleededragtens historie.
Artiklerne er velresearchede og veldokumenterede, og forfatternes indgaende kendskab til
deres emnefelt afspejler for fleres vedkommende blandt andet 1 det detaljerede kendskab

til de udstillinger, der har staet som milepale 1 museernes arbejde med at formidle moden.
Der er meget information at forholde sig til 1 artiklerne, og der er ingen tvivl om, at et vist
forhandskendskab til feltet vil veere en fordel for at kunne fa det fulde udbytte af teksterne.
Artiklerne supplerer dog hinanden godt, og allerede efter forste gennemlasning har man en
god fornemmelse af de vasentligste stremninger og akterer, saledes at bogen ogsé fint kan
tjene som indfering 1 forskningsfeltet. De fyldige litteraturlister efter hver artikel giver laeseren
mulighed for at fordybe sig yderligere 1 de aspekter, der i serlig grad métte have fanget
vedkommendes interesse.

Bogen er illustreret med s/h fotografier, men de er desverre fa og dérligt reproducerede.

Det kan méske skyldes begrensede gkonomiske ressourcer bag udgivelsen, men det er en
skam, at teksterne, der 1 si hej grad handler om visualitet, ikke er ledsaget af flere og bedre
illustrationer, ikke bare 1 s/h men ogsd 1 farve. Ikke desto mindre skal bogen anbefales som en
spendende og alsidig indfering 1 sit emneomrade pa et fagligt meget hejt niveau.

Thomas Meldgaard, Arbejdermuseet & Arbejderbeveegelsens Bibliotek og Arkiv

Exhibiting Fashion: Before and After 1971

Judith Clark og Amy de la Haye med Jeffrey Horsley (2014): Exhibiting Fashion: Before and
After 1971, New Haven og London: Yale University Press. 251sider.

(Library of Congress Control Number: 2013951034)

De to britiske modekuratorer og —forskere, professor Amy de la Haye ved London College of

Fashion og Judith Clark, har med Exhibiting Fashion: Before and After 1971, skabt en smuk
og usedvanlig bog. Egentlig fornemmer man som laser, at bogens format for forfatterne har
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vaeret en begraensning. De foretrakker
udstillingsmediet. De foretrackker

det tredimensionelle rum, hvor tekst,
billeder, genstande, lys, lyd og lugte kan
iscenesattes med det formal at fortelle
historier. Men det til trods har de valgt
bogformen, og det er der kommet en
interessant bog ud af.

Som bogtitlen indikerer, handler bogen

om det at udstille mode i tiden for og

efter 1971. Det er dog ikke alverdens
modeudstillinger, som er i fokus, men
specifikt modeudstillinger, som de er vist
pa Victoria and Albert Museum i London.

I ovrigt begge forfatteres arbejdsplads i
deres formative ar. For Amy de la Hayes
vedkomne fra slutningen af 1980’erne til
midten af 1990’erne, hvor hun var ansat
som kurator med ansvar for det tyvende
arhundredes mode. I den periode er
udstillingen Streetstyle: From Sidewalk to
Catwalk (1994) nok den, de la Haye huskes
for. Victoria and Albert Museum brad

med denne udstilling sin tradition for at
indsamle og udstille alene verdens ypperste
bekladningsdesign, hvad angar handverk
og materialevalg. Til udstillingen var der
hentet inspiration fra samtidig antropologisk
inspireret kulturteori ved at sette modens
identitetsskabende funktion i fokus og,
hvordan mode siden 1960’erne har fundet
sin inspiration ogsa fra almindelige menneskers og subkulturelle gruppers identitetspraksis.
Museet ikke alene udstillede folks tej, som det, der samtidig kunne medes i Londons gader
og sarlig de mere alternative omrader af storbyen, men indsamlede ogsa denne type toj,
hvilket i tiden skabte debat om bevaringsformalet med et kunstindustrimuseums samling.
Judith Clark har veret ansat pa Victoria and Albert Museum i begyndelse af 2000-tallet som
forskningsstipendiat, hvor hun udforskede og eksperimenterede med udstillingsmediet og
modekuratorrollen. Det resulterede blandt andet i den avantgarde modeudstilling Spectre.
When fashion turns back (2005) som i fagmiljeet omkring modekuratorer ogsé skabte debat,
da udstillingen meget tydeligt stillede spergsmal til de enkelte genstandes rolle som levn

fra fortiden eller reprasentationer pa skiftende betydningsproduktioner til modehistoriens
forteellinger.

Aret 1971, det brud som bogen manifesterer, handler ogsa om begivenheder pa Victoria

and Albert Museum. For i 1971 fik den internationalt kendte modefotograf Cecil Beaton
(1904-1980) lov til at kuratere museets store modeudstilling, bestdende af mere end 1200
bekladningsdele, som han gav titlen Fashion. An Anthology by Cecil Beation. Jeg har

madt enkelte modeinteresserede, for hvem den udstilling stadig star klart i erindringen som
en af deres store museumsoplevelser. Alle sejl var sat til, og bogen gengiver et righoldigt
billedmateriale, som vidner om, at der var tale om noget ganske saerligt. Modemagasinernes
moderapportager blev i udstillingen sat i scene i form af tredimensionelle tableauer, og

med effekter af alverdens art blev der opbygget et teater, som evnede at formidle moden fra
slutningen af 1800-tallet til 1970. Publikums felelser skullet vaekkes. Ambitionen var at give
dem en dragende oplevelse for yderligere at stimulere deres passion for mode og modens
astetisering af kroppen og de muligheder, det giver for moduleringen af den enkeltes visuelle
identitet. [ bogens billedmateriale er der megen inspiration at hente, hvis man star overfor

at skulle udstille mode. Udstillingen blev ikke alene en succes for museet men fulgte ogsa

de moderniseringsinitiativer, som var sat i gang og blev viderefort i 1970’erne med museets
unge, dynamiske og modeinteresserede direktor Roy Strong (f. 1935). Udstillingen markerede
nye tider pa museet, nye tider for maden at udstille mode pa og blev pa den anden side af
Atlanten udforsket af en anden af tidens store modepersonligheder, nemlig moderedakteren
Diana Vreeland (1903-1989). Hun stod fra 1972 for the Costume Institute pa The Metropolitan
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Museum of Arts modeudstillinger. Intellektuelt markerer aret, eller rettere perioden omkring
begyndelsen af 1970’erne, ogsa hvad der 1 human- og social videnskabshistorisk typisk
omtales som “’den kulturelle vending”. Der er tale om et erkendelsesmaessigt skred, hvormed
der blev stillet spergsmalstegn til, hvorvidt der er en sandhed bag alle menneskelige
handlinger. Det vil sige, om der er fastlagte strukturer for handlingsmenstre, som kan forklare,
hvorfor mennesket historisk har handlet, som det har, og dernast pege pa mal, der straebes
efter og arbejdes hen 1 mod 1 takt med den historiske udvikling. Det blev 1 stedet mere

oplagt at forstd mennesket handlinger som mere vilkarlige betydningsskabende processer,

der grundet sin kontekst af tilfeeldigheder fik serlige udfald og mening. I méden at udstille
beklaedning pa kom dette erkendelsesmaessige skred til syne som en overgang fra at udstille
dragthistorie med fokus pa de enkelte beklaedningsdele, til at udstille mode med fokus pa

de fortellinger og betydninger, som brugen og iscenes&ttelsen af beklaedning skaber. Cecil
Beatons udstilling tydeliggjorde dette skift sa radikalt, at 1971 af Amy de la Haye og Judith
Clark berettiget kan fremhaves og det til trods for, at det ville vare en overdrivelse at pasta,
at Beaton pa den méde, som jeg netop har skitseret det intellektuelle brud, var bevidst om

de erkendelsesmessige forandringer. de la Haye og Clark vover sig heller ikke ud 1 en sadan
pastand. Men som jeg velger at tolke det, fulgte Beaton blot sin samtid som den passionerede
modeperson, han nu var, og bestrabte sig péd at skabe en museumsudstilling, der kunne vise og
formidle 1 nuet pa nuets praemisser.

Amy de la Haye bygger i bogens forste kapitel, ”Exhibiting Before 1971, flot op til denne
forstaelse af Cecil Beatons udstillings betydning, bade specifikt museumshistorisk for Victoria
and Albert Museum og mere generelt for maden, der efterfalgende er blevet udstillet mode

pa. Verdensudstillingerne, der som faenomen blev introduceret i 1851 1 London, er de la
Hayes udgangspunkt. Specifikt verdensudstillingen 1 Paris 1 1900, hvor der blev introduceret
et udstillingsomrade ved navn Le Palais du Costume, hvor dragthistorie blev fremvist i en
lang reekke forskellige dioramaer til understregning af skiftende stilmassige udtryk i tejet.
Det inspirerede ikke alene den danske museumsmand, Bernhard Olsen (1836-1922), og hans
passion for udstillingen af folks tej 1 Dansk Folkemuseum (som bl.a. Bjarne Stoklund har
skrevet om 1 Tingens kulturhistorie (2002)), men ogsd museumsfolk fra Victoria and Albert
Museum, der fra 1913 begyndte at udstille dragt som del af museets permanente udstillinger.
de la Haye fortsatter optakten med en udstillingsanalyse af efterkrigstidsudstillingen Britain
Can Make It (1946) og derefter tre nedslagsstudier 1 dragtkuratorisk praksis, udfert af hhv.
James Laver (inspektor ved Victoria and Albert Museum), Doris Langley Moore (grundlegger
af The Fashion Museum 1 Bath) og Anne Buck (museumsinspekter ved Platt Hall, Manchester,
og initiativtager til ICOM Costume). Herefter folger et biografisk kapitel om Cecil Beaton og
hans visioner for udstillingen Fashion. An Anthology by Cecil Beaton. Dernest et kapitel om
selve udstillingen, efterfulgt af Clarks kapitel, som analyserer de anvendte udstillingsbegreb 1
Fashion. An Anthology by Cecil Beaton. Endelig afsluttes bogen med et kapitel af de la Hayes
og Clarks medskribent Jeff Horsley, der bestér 1 en ufuldsteendig oversigt over alverdens
modeudstillinger fra 1971til 2013.

Judith Clarks kapitel er serlig interessant, fordi det som titlen ogsa markerer 28 Aspects,
dykker ned 1 28 forskellige aspekter ved Beatons udstilling, og dermed analytisk udfolder

de overvejelser og den indsigt, der skal til for at lave en modeudstilling af den karakter, som
Beaton praesterede. Clark er ikke en konventionel intellektuel. Og det skinner igennem 1 tekst
og billeder, at hendes faglighed er arkitektur og filosofi frem for hendes passion for mode.
Rumlighed er séledes for Clark en vaesentlig indfaldsvinkel til at forsta sig pd mode og pé at
formidle mode. Det giver de udvalgte aspekter ved udstillingen en sarlig analytisk toning.
Kapitlet kraever af laseren at modekuratering virkelig er vedkommendes passion, men sé er
der ogsd megen inspiration at hente.

Bogen er sdledes en lang udstillingsanalyse. Og hvad, der gor denne analyse sa interessant,

er, at den er udfort af fagfolk, som helt ned 1 hver en detalje er interesseret i1 deres emne

og har set, at modekuratering er et vasentligt bidrag til vor tids iscenesattelseskultur, som
reekker langt ud over museets graenser. Deres passion er dog fostret i museet og det er inden
for museets rammer, de har faet indsigt 1 udstillingens potentiale og kuratorernes muligheder.
Om dette har de ogsé skabt en Masteruddannelse med benavnelsen Fashion Curation,

som efterhanden har eksisteret i en del ar ved London College of Fashion. Bogen er ogsa et
argument for uddannelsens indhold. Et flot argument. Horsleys udstillingsoversigt synes dog
lidt péklistret, men samtidig, nar den nu eksisterer, et fint bidrag som viser, at modeudstillinger
er et fanomen, der eksisterer, har gjort det lenge, og som skal tages alvorligt.
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Exhibiting Fashion. Before and After 1971, er en anbefalelsesveardig bog. Billedsiden er meget
flot. Men det er ikke en billedbog. Det er en bog som fortjener at blive last — last grundigt —
for Clark og de la Haye har meget at leere fra sig, nar det handler om at udstille mode, og er
villige til det.

Marie Riegels Melchior, adjunkt ph.d., Saxo-Instituttet, Kobenhavns Universitet

Helsingor skifteprotokol 1572-1582
Michael Dupont: Helsingor skifteprotokol 1572-1582, Selskabet for Udgivelse af Kilder til
Dansk Historie. 261 sider. ISBN 978-87-7500-214-6

Det er efterhdnden meget sjeldent, at egentlige kildeudgivelser ser dagens lys i Danmark, og
endnu mere sjeldent er det kildeudgivelser med stor relevans for dragt- og tekstilforskning, der
gor det.

Det velkendte, Selskabet for Udgivelse af Kilder til Dansk Historie, som har leveret
udgivelser af vigtige kilder til danmarkshistorien siden 1877, star ogsa bag udgivelsen af
Helsingor Skifteprotokol 1571-1582.

Sidst der blev udgivet kilder til Helsingers historie var 1 1981, nemlig med Helsingor
stadsbog 1554-1555, 1559-1560 og 1561-1565. Selv kalder Kildeskriftsselskabet bogen for
en udgivelse 1 forlengelse af en reekke af Kildeskriftselskabets tidligere keabstadshistoriske
udgivelser om Keage, Helsingor og Malme: Udvalgte skifter fra Koge 1597-1655 (udg. 1992),
Helsingor stadsbog 1549-1556 (udg. 1971), Helsingor stadsbog 1554-1555, 1559-1560 og
1561-1565 (udg. 1981), Malme Skifter 1: Bofortegnelser 1546-1559 (udg. 1977) og Malmo
Skifter 2: Kobmandsregnskaber 1537-1559 (udg. 1978). Ligesom med disse bliver man ikke
skuffet. Formen er som i de tidligere udgivelser af Helsinger stadsbeger bibeholdt sé tet pa
tekstbrugen 1 originalen, dvs. maden at udfylde siderne pa, overskrifter og understregninger
m.v.

Helsingor skifteprotokol 1571-1582 er Danmarks @ldst bevarede skifteprotokol og opbevares
1 Rigsarkivet. Der findes ganske vist
skifteforretninger nedtegnet, der er @ldre
end dette, eksempelvis fra Kalundborg,
Ribe, Randers og Malmg, men de tre
forstnaevnte er af mere sporadisk karakter
og sidstnavnte findes i1 form af lase
skiftedokumenter. Sidstnavnte er for de
®ldstes vedkommende tidligere udgivet af
selvsamme Selskab. Med Helsinger fér vi
en samlet skifteprotokol med kronologisk
indferte skifteforretninger.

Skifteprotokollen er et vigtigt bidrag
til materialkulturens historie 1 en periode
hvor kilderne ellers ofte er f4. Med
skifterne far vi indtryk af borgernes
formueforhold, bolig, mebler og
indbo og ikke mindst lesere som
tekstiler og klededragter. Forstnevnte
inkluderer alt fra boligtekstiler som
vaegbeklaedning, tepper og puder,
til sengeteoj, lagner, pudevar, dyner,
sengeforha&ng mm. Sidstnaevnte
inkluderer gangkleder og linklader.
Gangklederne er betegnelse for
personens livkleder og indeholder
alt fra ”daglige gangklader” til
finere tgj til stads. Der omtales
kjortler, overtej, trajer, hoser,
kaber, kapper mm. Linklaederne er
allehande linklaeder til kroppen:
hovedbekladninger (specielt for
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kvindernes vedkommende), forklaeder, undertej som sarke, skjorter, oplod, underbukser og
skorter.

Vi finder ogsa kostbart tilbeher og smykker hos de formuende, som de ugifte pigers
perleharbénd (perlelad), forgyldte spender og knapper, kostbare balter, madknive med fint
udforte skafter og skeder til at have 1 baeltet mm.

Fra skifterne far vi indblik 1 borgernes dragter, hos forskellige sociale lag af bybefolkningen
fra de rigeste til de jeevneste. Hos de som efterlod sig pragtige garderober til de, der kun
efterlod sig fa ting af vaerdi. Selvfelgelig ogsad med forbehold for, at klederne ikke allerede var
fordelt forlods eller, at ikke alle en persons klader var nedtegnet i skiftet. Der er ligeledes stor
forskel pé, hvor meddelsomme de enkelte skifter er omkring tekstiler og dragt; nogle skifter
indeholder saledes hele lister over dragtstykker fra yderst til inderst, mens andre kort meddeler,
at alle afdedes klaeder blev givet til bernene.

Ikke mindre vaesentligt far vi ogsa et sjeldent indblik i, hvad man i1 samtiden kaldte
eksempelvis forskellige dragtdele og tekstiler. Heri ligger der et stort potentiale for videre
terminologiske studier.

Camilla Luise Dahl, historiker, cand. mag. Center for Tekstilforskning, Kobenhavns
Universitet.

Kongens Klader -

Karsten Skjold Petersen (2015): Kongens Klceder - Heerens uniformer og udrustning i
Danmark-Norge. Udgivet 1 samarbejde med Tojhusmuseet, Nationalmuseet — Krig og
Besettelse, Historika / Gads Forlag A/S 2015, 717 sider.

Det er intet mindre end et pragtverk,
museumsinspektor ved Tejhusmuseet Karsten
Skjold Petersen har begaet. Forfatteren har 1
mere end et arti sidelebende med sit ovrige
arbejde forsket 1 den dansk-norske heers
uniformer fra slutningen af 1600-tallet og
frem til 1814. Resultatet foreligger nu i form
af en monumental bog pa 717 sider med
over 1000 illustrationer, hvoraf hovedparten
aldrig for har varet publiceret. Lasere af
dragtjournalen kan glaede sig over, at det
er en bog, der 1 sjelden grad viser, hvilket
kulturhistorisk potentiale der ogsa kan ligge 1
dragthistorien.

Bogen er opbygget 1 ti hovedafsnit, .
hvor de forste tre giver et overblik
over bogens formal, en introduktion til KU n g €1S
uniformernes generelle kulturhistorie
nationalt og internationalt og et overblik kl &L d er
over kilder og forskning. I de folgende syv .
hovedafsnit beskrives haerens uniformering
vabenart efter vdbenart begyndende med
harens ledelse og derefter i tur og orden
Ingenierkorpset, Artilleriet, Kavaleriet,
Infanteriet, uddannelsesinstitutionerne og
de gvrige personelgrupper. En reekke meget udferlige bilag giver bl.a. laseren mulighed for
at finde rundt i de mange ofte meget fagspecifikke termer 1 en ordliste, der sagar suppleres
med en oversattelsesliste, s& man ogsad med bogen 1 hinden kan fortsatte sine egne studier
1 engelske, tyske, franske og svenske varker. Forfatteren har selv begéet en rekke meget
instruktive tegninger 1 en typologisk oversigt over de forskellige dragtdeles udvikling igennem
den beskrevne periode. Her kan man folge udviklingen fra trekantede til runde hatte, skiftet
fra knebukser til pantaloner og uniformskjolens forunderlige omskiftelser fra heldekkende
frakke til tetsiddende trgje. Hvis man ensker selv at gé til kilderne, er der blandt bilagene
en oversigt over de hundredevis af kongelige resolutioner pa Rigsarkivet, der har veret
fundamentet for Karsten Skjold Petersens forskning i emnet. Varkets noteapparat lever fuldt
op til geengse akademiske standarder, og der findes naturligvis ogsa en fyldestgerende kilde- og
litteraturoversigt.
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Et sé fyldigt vaerk som dette er ikke beregnet pa at blive lest fra ende til anden. Det er i
realiteten et ret avanceret opslagsvark, som giver leseren mulighed for at finde frem til
oplysninger om netop det regiment eller emne, der matte have hans eller hendes interesse. Og
netop her viser dragthistorien sig at have et helt sa@rligt potentiale. For der foreligger ikke 1
den aktuelle litteratur nogen fuldstendig oversigt over regimenterne i den dansk-norske heer.
Men den udferlige redegorelse for, hvilke kendingsfarver, hatte og vaben, etc. de forskellige
regimenter havde, giver os 1 virkeligheden for forste gang en oversigt over denne meget
komplicerede organisatoriske historie.

Bogens billedside er ganske enkelt pragtfuld. Her er smukke gengivelser af oliemalede
portratter af 1700-tallets officerer og generaler, men ogsd skematiske og naive tegninger af
uniformer udfert som illustrationer til de kongelige resolutioner. Disse tegninger er unika, der
1 arhundreder har varet godt gemt vk 1 Rigsarkivets protokoller, og forfatteren skal have stor
tak for at have fremdraget dem af glemslen. Men ud over de ovennavnte typer illustrationer
er der en sand rigdom af kobberstik, historiemalerier, soldater i stuk 1 Rosenborgs lofter og
soldater malet pa paneler 1 norske herregirde. Vi far indtrykket, at vi har en stort set total
gengivelse af, hvad der overhovedet findes af gengivelser af soldaterstanden 1 Danmark-
Norge fra 1700-tallet. Den ene undtagelse er de oliemalede portraetmalerier, hvor det ikke har
ligget inden for rammerne at gengive dem alle. Bort set fra de n@vnte portratter, kan man
godt betragte bogen som et katalog over stort set alle tilgeengelige afbildninger af 1700-tallets
dansk-norske uniformer og uniformsdele.

Sidst skal naturligvis neevnes de mange fotografier af bevarede uniformer, uniformsdele og
vaben. Vi kan glede os over, at der ogsd pa Rigsarkivet i1 et vist omfang er bevaret stofprover,
prover pa galoner og forskellige uldtresser. Men alligevel ma leseren dog sidde tilbage med
et stort spergsmal: Hvorfor 1 alverden er der kun bevaret s fa originale uniformer i Danmark?
Forskningen har godtgjort, at Danmark-Norge var blandt Europas mest militariserede nationer
1 1700-tallet. Uniformer fyldte 1 gadebilledet og ved hoffet. Alligevel er der stort set intet
bevaret. Der ma vere blevet kasseret og genanvendt i stor stil! Heldigvis har forfatteren haft
andsnarvearelse nok til at sege rundt om pa de norske museer, hvor der overraskende er bevaret
en del materiale, som ikke findes 1 Danmark. I Sverige har der varet en helt anden praksis med
at gemme de ofte sarte, men kulturhistorisk dybt interessante tekstiler. Ga pa Livrustkammaren,
Armémuseum i Stockholm eller Marinmuseum 1 Karlskrona og se de mange bevarede
eksemplarer. Ogsa 1 Tyskland findes der masser, trods to verdenskriges edeleggelser. Men
Danmark er altsd markeligt underreprasenteret. Blandt de bevarede uniformer kan fremhaves
den pé side 525 gengivne rade kjol fra 2. halvdel af 1700-tallet, hvor det ses, hvordan det
slidte stof er blevet ribbet for knapper, sprattet op og kannibaliseret til brug for lapper. Denne
kjol, der er bevaret 1 Norge, er nok et meget godt udtryk for, hvad der er blevet af de gvrige
uniformers skabne.

Bogen er smukt udstyret og det grafiske design vellykket. Teksten er opdelt i to spalter, s&
de mange illustrationer far lov at treede frem enten 1 spalterne eller 1 leekre helsider. Bogen
er skrevet 1 et ret nogternt sprog, der understreger indtrykket af, at det egentlig er et katalog
og opslagsvaerk med saerdeles grundige beskrivelser. De utallige skift af kendingsfarver og
uniformsdetaljer nevnes i teksten, som dermed kan blive ret tung laesning. Men min oplevelse
er, at det ikke er teksten, man gér 1 std over — det er derimod de fantastiske illustrationer, man
gang pa gang falder 1 staver over.

Jakob Seerup, museumsinspektor pa Orlogsmuseet

64



Bidragsydere til Dragtjournalen nr. 12

Susanne Klose

Cand.pzd. Didaktik Materiel Kultur fra Institut for uddannelse og pedagogik (DPU) Arhus
Universitet og Handarbejdslerer fra Handarbejdets Fremmes Seminarium. Speciale udfert 1
samarbejde med Frilandsmuseet og Professionshgjskolen UCC Héndarbejdets Fremme om-
kring rekonstruktion af dragter til museets levendegerelse. Censor pé tekstilformidleruddan-
nelsen 1 UCC og VIA, og pé lereruddannelsen 1 Bachelor almen og i Hindvark og Design.
Er engageret i uddannelsesudvalget pa Professionshgjskolen UCC Héndarbejdets Fremme
og medlem af bestyrelsen 1 Dansk Tekstillaug - vav, tryk og broderi. Arbejder endvidere
som underviser, designer, skribent og foredragsholder.

Louise Agger Green

PBA i design og business med speciale i Pattern Design Kebenhavns Erhvervs Akademi 2012-
2014. Arbejder som Tilskere hos Jesper Hovring. Uddannet Skraedder fra Statens Teater
Skole 2002-2006. Kabenhavns Tilskere Akademi Damegarderobe 1-2, 2005-2006. Teknisk
skole, Multimedie Design, 2001-2002. AOF Daghgjskole: skulptur og collage1998. Intensiv
drawing class, design class og computer design class 1 Terre Haute, IN, USA1991-1992.
Honorable Mention in Art i Terre Haute, IN, USA 1992.

Laila Glienke

Cand.pad.didaktik, Materiel Kultur fra Aarhus Universitet. Tekstilformidler fra Hindarbejdets
Fremme Seminarium. Tilskerer i dame- og herre garderobe fra Tilskaerer Akademiet. Til-
knyttet CTR. Underviser pA UCC Handarbejdets Fremme som timelarer. Siden 2008 leder
af sykredsen pd Greve museum. Har skrevet bogen: Kulturarv med ndl og trad. Hedebosy-
ning for born og unge. Fra 2010 — 2013 juniorforsker i HERA (Humanities in the European
Research Area) finansierede projekt Fashioning the Early Modern. Forsker og formidler af
nordisk dragthistorie 1700-1850 omkring den handverksmeessige fremstilling. Udvikler
undervisningsmateriale, arrangerer workshops, atholder kurser, foredrag og omvisninger i
forbindelse med dragt og tekstil. Har desuden bistaet ved en rekke mindre udstillinger pa
lokalhistoriske museer.

Wu Manlin ( 523 )

Udannet fra College of Textile, Donghua University, Shanghai, China. Ph.d studerende fra
Donghua University 1 Shanghai. Har veret gaest hos CTR fra 2011-2013 under program-
met China Scholarship Council. Wu Manlins speciale er gammel tekstil teknik og kinesisk
tekstil historie, gamle monster og sy-teknologi. Hun arbejder nu med tekstil og farvestoffer
1 Skandinavien og sammenligner dem med gammel kinesisk tekstil-teknologi for hendes
ph.d.-program. Wu Manlin har under sit ophold oversat for kinesiske besggende til universi-
tetet, og hun har bidraget med at oversatte bogen globale tekstil Encounters.

Anne Heojrup Batzer

Veaver, tekstilrekonstruktions teknikker og formidler. Varkstedsuddannet vaever hos Grethe
Lein Lange 1 Norge, Hanne Sebbelov, Annemarie Kornerup og tekstilformgiver fra Sko-
len for Brugskunst (nu Danmarks Designskole). Undervist indenfor aftenskoler og dansk
blindesamfund. Ansat pa Dragt- og tekstilveerkstedet i Sagnlandet lejre som tekstilformil-
der og handverker fra 1990. Har deltaget i talrige arkaologiske tekstileksperimenter med
redskabsforseg angéende spinding og vavning, forarbejdning af neldefibre med forskellige
gaesteforskere og siden 2005 ogsa 1 samarbejde med Danmarks Grundforskningsfonds Cen-
ter for Tekstilforskning (CTR). Har desuden arbejdet med fremstilling af flere dragtrekon-
struktioner til museer i1 ind- og udland.

Ida Demant

Mag. Art. i forhistorisk arkaologi, Arhus Universitet med speciale i jernalderens dragt og
tekstil. Forudgéende et ophold pd Skals Handarbejdsskole. Saeesonansat pa Dragtverkstedet
1 Sagnlandet Lejre siden 2006 som arkaolog, tekstilformidler og -hdndverker. Har arbejdet
med tekstilarkaeologiske eksperimenter og dragtrekonstruktioner til forskellige museer i
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ind- og udland. Arbejder om vinteren blandt andet med analyse og publicering af arkaolo-
gisk tekstiler fra Lenne Hede og andre lokaliteter i samarbejde med Danmarks Grundforsk-
ningsfonds Center for Tekstilforskning (CTR).

Maria Christine Gron

Uddannet cand. merc. int. med speciale inden for udviklingsstudier og virksomheders sam-
fundsansvar. I sit forskningsmassige virke har hun beskaftiget sig med CSR inden for flere
omrader, herunder baredygtige forretningsmodeller i modebranchen, samfundsansvar i
sports- og eventsektoren, samt ressourceeffektiviseringer og miljeledelse 1 den offentlige
sektor.

Esben Rahbek Gjerdrum Pedersen

Professor (mso) og centerdirekter ved Copenhagen Business School Centre for Corporate
Social Responsibility. Hans forskningsmassige fokus er pa virksomheders samfundsansvar
(CSR), ikke-finansielle performancemalinger, og beredygtige forretningsmodeller. Han har
veaeret involveret i forskningsprojekter inden for en lang reekke forskellige sektorer, bl.a.
mode, mejerier, fodbold og festivaler.

Tove Engelhardt Mathiassen

Handarbejdslerer 1982 fra Dansk Husflidsseminarium i Kerteminde og cand. phil. i etnografi
og socialantropologi 1994. Tidligere puljesekreter for De Danske museers Dragt- og Teks-
tilpulje. Siden 1984 museumsinspekteor ved Den Gamle By, senere med ansvar for dragt- og
tekstilsamlingen. Publikationsliste kan ses pA HYPERLINK ”http://www.dragt.dk”” www.
dragt.dk

Camilla Luise Dahl

Cand. mag i historie, Kebenhavns Universitet med speciale i dragthistorie og -teori og tilknyt-
tet CTR. Har tidligere udgivet flere artikler og skrifter om dragt og mode i middelalder og
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