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Presentasjon av kunstneren Berit Overgaard

For snart 30 år siden i 1984 stilte Berit Overgaard 
ut sine vevde tepper i Kunstnernes Sentrale Hus i 
Moskva. Det var hennes debututstilling. Naturlig 
nok var både verkene og kunstneren gjenstand for 
stor oppmerksomhet og utstillingen ble omtalt i 
kunsttidsskriftet Dekorativ Kunst. Kunstkritikeren het 
Irina Uvarova. Hun skrev at Berit Overgaard (i norsk 
oversettelse): er et uvanlig fenomen. Det er umulig å 
plassere hennes arbeider under noen kjente stilarter 
innen billedvevkunsten. Det vil sikkert de som kjenner 
Berit Overgaards billedvever være enig i, til nå. For 
kommer man inn uforberedt til denne utstillingen, kan 
en tro at en har gått feil. For her er ingen humoristiske 
fortellinger eller som kritikeren Irina Uvarova skrev: 
Berit Overgaard slipper sine billedtepper ut på en munter, 
ja nesten lettsindig sti…

Utstillingen Dekorative tekstiler fra oljealderen viser 
at hennes kunstneriske uttrykk innen tekstil har tatt 
en overraskende vending. Hennes billedtepper har 
som regel hatt en fortelling, en historie å formidle. 
Billeduttrykket kan være mer eller mindre figurativt, 
men det har vært klare uttrykk som sammen med tittel 
og komposisjon har hatt et budskap som vi finner i 
komposisjonene Newton eller bildesuiten Det står et tre 
på Vardøhus. Utstillingens tepper er ikke figurative og 
har ved første øyekast ingen fortelling. Med åklevev som 
forbilde kan en nok si at teppenes motiv og uttrykk ikke 
umiddelbart faller sammen med tidens smak og uttrykk. 
Berit Overgaard har alltid gått sine egne veier. For å se 
denne utstillingen i sammenheng med debututstillingen 
i Moskva, må vi gå litt tilbake i tid og minne hverandre 

om hvilken vei hun har gått. 

Berit Overgaard er 
utdannet ved Bergens 
kunsthånd-verkskole, 
Studieatelieret, Bergen ( 
forløperen til Vestlandets 
Kunstakademi ) og Statens 
lærerhøgskole i forming, 
Oslo, og hun har vært 
utøvende kunstner fra 1979. 
Berit Overgaard bodde i 
Moskva fra 1980 til 1984 og 
derfor kom debututstilling 
til å finne sted der. Mens 
hun oppholdt seg Moskva 

Sommer fra Vardøhus-
suiten (230x100 cm)

reiste hun rundt flere steder i Sovjetsamveldet, som det 
den gang het, hun reiste rundt i Polen og hun var i Kina 
i 1983. På disse reisene møtte hun mange kunstnere, 
kulturpersonligheter og hun ble kjent med museer og 
gallerier. Hennes varme, men litt hemmelighetsfulle 
måte å møte mennesker på, førte blant annet til denne 
beskrivelsen av henne i tidsskriftet Dekorativ Kunst i 
1984: Hun er mørk og listig med slik ufangbar flyktighet 
som man bare finner hos sydlendinger, og så er hun tvert 
i mot norsk.  

I verkene hun laget i Moskvaperioden, beskrev Berit 
Overgaard hverdagslivet i Sovjetunionen på sin 
karakteristiske måte med både humor og sann realisme. 
Billedveven Stilleben gjennom vinduet fra 1983 et 
godt eksempel. Motivet viser en kvinne som holder 
en ananas, en frukt en bare kunne drømme om å få 
tak i en vanlig butikk i Sovjetunionen. Men det var 
mulig å skaffe frukten gjennom det private markedet, 
men da var prisen skyhøy. Kvinnen med datidens 
karakteristiske lyse leppestift står som sagt i vinduet, og 
holder denne ananasen som om den var en kronjuvel. 

Utsnitt av komposisjonen Hommage à Newton.
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Utstillingen Dekorative tekstiler i oljealderen

Berit Overgaards kunstverk på denne utstillingen 
er annerledes enn de verkene hun har komponert 
tidligere, for denne har verker så tydelig inspirert av 
gammel tekstil kulturarv og tradisjon, men materialene 
er uortodokse. Det oppstår en spenning, en mystikk 
og energi mellom nytt og gammelt. Dette prosjektet 
begynte med 5 miniatyrvever (10 x10 cm) som var blitt 
til ved at innslaget var laget av plastposer fra forskjellige 
supermarkeder, titlene på komposisjonene sier om 
inspirasjonskildene: Fokus, Mega, Jens Evensen, Rema 
1000 og Rimi. Figurative motiver var ikke tilstedet, 
bare fargene ga en våken betrakter assosiasjoner til 
hverdagslige oppgaver som ligger i det å bære med seg 
en plastpose med dagligvarer fra Rema 1000 eller ICA. 
Disse miniatyrene ble kjøpt inn av Kunstsamlingen 
på Høgskolen i Oslo etter at de først var vist på 
tekstilutstillingen Stretch i Galleri F-15 i 1996. 

De vevnadene vi ser på utstillingen: Dekorative tekstiler 
fra oljealderen, går mye lengre. Selve motivet er blitt 
til gjennom kopiering og forstørring av ornamenter 
vi finner i det vi kaller åklær eller rutevev slike som 
åttebladrosen, stjerner og kors. Materialene i teppene 

Stilleben gjennom vinduet (160x100 cm)

Hverdagsmaten brød og vodka står på bordet som er 
dekket med avisen Pravda som betyr sannheten. Ironisk 
nok står avistittelen opp/ned. Med skarpt vidd og glimt 
i øyet forteller Berit Overgaard om hverdagslivet, men 
hun formidler også drømmene som folk hadde den 
gangen. Komposisjonen uttrykker hennes fantasifulle 
symbolspråk som kjennetegner hennes tidlige verk. 
Stilleben gjennom vinduet ble for øvrig offer for 
sensuren, og måtte fjernes før åpningen i Moskva. 
På midten av 1980-årene dukker englemotivet opp først 
med inspirasjon fra glansbildenes engler siden beveger 
motivet seg mot forbilder i film og reklame som i de to 
Marlene Dietrich-liknende figurene i billedveven: To 
englers tålmodighet fra 1990. Så fortrenges englemotivet 
av mumieaktige, mer strenge stiliserte figurer. 
Englemotiver fra den tidlige perioden ble kjøpt inn som 
gave til Kunsthøgskolen i Oslo fra Høgskolen i Oslo da 
Kunsthøgskolen fikk nye lokaler på Grünerløkka i 1997. 
To andre tepper i denne serien henger i bygningene 
på studiestedet Pilestredet Park i Høgskolen i Oslo og 
Akershus. 

I det store auditoriet i Pilestredet Park henger den 
vevde bildesuite: Det står et tre på Vardøhus fra 1994, 
den består av fire tepper som representerer årstidene. 
(Håberg, 2009, side 126). Hennes mest sentrale verk fra 
1990-årene er Hommage à Newton, det er en billedvev 
som måler 14 meter og er et integrert kunstverk til 
nybygget som Justervesenet fikk på Kjeller i 1997 
(Håberg, 2002, side 164). Dette verket ble til etter en 
konkurranse, og ett av de vevde konkurranseutkastene 
ble kjøpt inn av Høgskolen i Oslo, og henger på Institutt 
for estetiske fag. Her var Berit Overgaard ansatt som 
førsteamanuensis og underviste i billedvev fra 1984 til 
1995.

To englers tålmodighet
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VinterRoser (246 x 160 cm)
Åttebladrosen så vel som korset kommer tydelig fram 
i denne komposisjonen der farger og tittelen slår an 
vinterlyset og vinterstemningen. 

består ikke bare av oljederivater som polyamid og 
polypropylen som vi finner i supermarkedenes 
plastposer, i bygningsplast, søplesekker og andre 
plastsekker og plastgarn. Fordi Berit Overgaard 
har lang erfaring som utøvende kunstner, og hun 
kjenner de gamle norske vevteknikkene som kreves 
for å veve slike tepper, har hun også av estetiske, 
praktiske og tradisjonelle grunner lagt inn i tillegg til 
plastmaterialene tråder av kunstvevgarn.

I møtet med komposisjonen VinterRoser vil de fleste 
oppleve at motivet griper tilbake til norsk folkekunst. 
Åklevev som inspirasjonskilde har en ikke sett så ofte 
de siste årene, for fra 1900-tallet med Gerhard Munthe 
har billedvevens motiver og farger spilt en dominerende 
rolle. Folkekunst som disse teppene springer ut av, har 
alltid vært en viktig inspirasjonskilde og ressurs kanskje 
spesielt innen tekstilkunst. Bare tenk på Else Marie 
Jakobsen (1927-2012) som i 1993 vevde teppet Folklore 
Setesdal. Men også innen maleri, finner vi kunstnere 
som Kjell Nupen som i en periode benyttet elementer fra 
rosemaling i noen av maleriene. I sammenheng med det 
moderne kunstuttrykket som oppsto på begynnelsen av 
1900-tallet, kom folkekunsten til å være viktig for mange 
av de store kunstnerne. Henri Matisse(1869-1954) 
hentet impulser fra alle former for folkekunst. Det 
kunne være afrikanske skulpturer, assyriske relieffer, 
egyptisk, indisk og annen orientalsk kunst. Ornamenter 
han fant i folkekunsten, benyttet han som dekorative 
elementer i sine verker. Denne tendensen betegnes 
som en neo tradisjon. Med det menes at folkekunsten 
blir satt inn in nye sammenhenger. Det kan føre til 
at det gamle, opprinnelige kunstuttrykket blir sett på 
med friske øyne, men samtidig skapes en fornyelse av 
samtidens tradisjon og uttrykk. 

Geometriske dekorasjoner utfordrer tanken på en annen 
måte enn figurasjon. Åttebladrosen er ved første øyekast 
sær og forutsigbar, en form som går igjen i mangt 
et tekstilt håndarbeid fra strikkevotter til broderte 
bunadskjorter. Rosemotivet kan stå som symbol for den 
verden kvinner tidligere rådde over, og det var huslige 
sysler, hjemmets sfære, flid, nøyaktighet og dyd. Men 
mønstret eier mye mer, gjennom farge får det rytme og 
bevegelse.

Logo er mye brukt i våre dager for å markere et firma 
som supermarkeder, Rema 1000 eller firmaet Statoil, 
også institusjoner som sykehus og skoler benytter 
logoer for å markere seg. En logo har en spesiell grafisk 
utforming der farger og bokstaver assosieres med 
virksomheten. Ordet logo kommer av det engelske ordet 
logotype som betydde en spesielt utformet navntrekk 
slik for eksempel moteskapere som Charles Frederick 

Worth (1825 -1895) hadde. Hans logo var festet på 
innsiden av plaggene fra motehuset, på 1920 tallet 
kunne logoen som Coco Chanels forekomme i belter 
og uten på plagget, men svært beskjedent. Det var 
først på 1970-tallet at logoen vokste i form og ofte ble 
plassert på utsiden av jakker og gensere, på T-skjorter 
kunne den dekke hele fronten. Den typen for reklame 
var ukjent for moteskapere før 2. verdenskrig. Dagens 
bruk av logo har fått noen til å tenke på fortidens adels- 
eller familievåpen, ved for eksempel å gå omkring med 
en flott veske med en imponerende logo gir status. 
Coco Chanels to C’er er et godt eksempel på en logo 
som gjør inntrykk og gir prestisje. I verkene på denne 
utstillingen spiller også logoen til ulike firmaer en stor 
rolle, og får oss til å bli mer bevisst på betydningen 
av dette fenomenet i vår tid. Logoen er blitt et meget 
sterkt symbol og mange av dem har kanskje mer større 
betydning enn naturen selv. CD’ en: Play again fra 2010  
handler om barn og unges oppvekst i Portland i Oregon, 
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og viser til at mange ungdommer tilbringer opp til 15 
timer i døgnet foran en eller annen form for skjerm, 
dataskjerm, spill eller mobiltelefon. Det var eksempler 
på 12 åringer som nesten ikke var ute i naturen, og 
dermed ikke fikk kjennskap til planter og dyr som vi 
kanskje synes er helt vanlig kunnskap. I denne filmen 
ser vi en kort sekvens med noen barn i 5 – 6 års alderen. 
De blir vist bilder av kjente logoer og blomster som 
rose, løvetann, prestekrager. Barna kjente navnet på alle 
logoene og merkene, men selv en rose visste de ikke 
navnet på, da var svaret: blomst. Logoen til McDonald’s 
og Apple kjente de små barna igjen med en gang og 
navnga dem. Det er en tankevekkende undersøkelse 
i mange henseende, men viser tydelig logenes sterke 
posisjon i dagens samfunn.
 
Så kan en spørre seg er disse teppene en parafrase 
over åkletradisjonen? Det vil si at kunstneren har tatt 
opp en ide fra et forbilde og behandler denne ideen i 
en fri form slik at det nye kunstverket kan beskrives 
som et selvstendig, originalt verk. De gamle norske 
åklær har ofte blitt til gjennom en renning i lin og 
innslag i ull, hovedmotivet er et ornament, i dette 
tilfellet åttebladrosen. Åttebladrosen finnes som nevnt 
i så mange varianter innen forskjellige kunstuttrykk i 
Norden og i kontinental tekstilkunst. Disse stjernene 
eller rosene opptrer ikke bare i åklær. Motivet har 
dessuten vært i mønsterbøker fra 1600-tallet og finnes 
i broderimønstre, strikkeoppskrifter så vel som i veven. 
Åklær med åttebladrosen representerer en gammel 
dekorativ tekstil gjenstand som har vært en viktig del 
av interiøret i det før industrielle Norge. Den gang da 
de færreste bodde i byer. Vi kan betegne slike tepper 
som en gjenstand med en karakteristisk form, teppet 
hadde imidlertid flere funksjoner, enten det ble brukt 
som sengeteppe, hang på veggen eller lå på bordet. I alle 
tilfellene ga teppet en dekorativ effekt til omgivelsene, 
men som veggteppe hindret trekk og flere tepper 
rundt i rommet lunet og dempet lyd. Foruten form og 
funksjon hadde de også en betydning, teppene kunne 
bli et symbol, de fortalte om kreativitet og kunnskap 
innen mange tekstile ferdigheter. For å kunne veve et 
slikt teppe måtte en kjenne ulike tekstile materialer som 
lin og ull. For å få en ulltråd som egnet seg måtte ullen 
kardes og spinnes og garnet farges. En måtte kunne sette 
opp en vevstol og tre den før en kunne gå i gang med 
vevingen. 

Det kjente mønstre åttebladrosen vet vi forandrer 
karakter gjennom fargevalg og ulike fargesammen-
setninger. Et slikt teppe var tradisjonelt i bruk 
gjennom flere generasjoner, og kunne bli et minne 
om eller stå som symbol på evner og ferdigheter til 
en av formødrene på gården. Da nasjonen Norge på 

RemaRosa (260x164 cm)
Fargene her gir klare signaler om fargene på plastposene 
til supermarkedet med dette navnet, fargene og 
bokstavene på posen er firmaets logo. Her er det fargene 
som skaper assosiasjonene og med tittelen får det 
nonfigurative teppet et nytt innhold.

Rema 1000, miniatyr (10x10cm)
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LykkerRosa (283x170 cm)
Teppenes uttrykk varier som de gamle åklærne sterkt alt 
etter fargesammensetninger, på denne utstillingen ser vi 
dette tydelig.

slutten 1800-tallet var på leting etter egen identitet 
var det nettopp folkekunsten en søkte til for å vise til 
lange tradisjoner og selvstendig uttrykksformer innen 
arkitektur, interiør og folkedrakt. Åklevev var ett av 
disse symbolene. Frida Hansen (1855 – 1931), den store 
fornyeren innen billedvev i norsk tekstilhistorie, startet 
sin imponerende karriere da hun var 30 år gammel 
i1885. Den gangen vevde hun imidlertid ikke, hun drev 
en broderiforretning i Stavanger. Der fikk hun inn til 
reparasjon noen gammelt åklær og billedtepper som 
engelske turister hadde kjøpt. I et intervju i 1926 forteller 
Frida Hansen om dette slik: Jeg tok fatt med en interesse 
jeg ikke riktig kunde forklare. Plutselig sto Carls, min 
svogers, ord for mig: Sådanne tepper skulde du veve. Det 
gikk som en ild gjennom meg. Ja det vilde jeg nu gjøre! 
Den gamle, norske vevning vilde jeg opta, fornye og gjøre 
tilgjengelig så vel til pryd som til arbeidsfelt for mange. 
Legg merke til at Frida Hansen ville lære seg å veve, bli 
kjent med norsk vevtradisjon, og så neste mål var; hun 
ville fornye den. Det gjorde hun, så sterkt at mange den 
gang for vel 100 år siden, syntes hun ble alt for europeisk 
påvirket og dermed mistet det norske uttrykket. 

Prydvev omtales i nordisk kunsthistorie også som 
flamskvev, disse har gjerne figurative motiver. Selve 
betegnelsen uttrykker at det er snakk om vev som 
har et folkelig uttrykk, en slags grov tolkning av 
gobelinene som Europas overklasse prydet sine hjem 
med. Flamskvev er denne typen kalt i Norden fordi 
innvandrede vevere fra Nederland og Flandern brakte 
den med seg og lærte oss det på 1500-tallet. Åklevev 
som også omtales som rutevev, har imidlertid lengre 
tradisjoner enn tilbake til 1500-tallet, disse vevnadene 
omtales også som prydvev. Åklær var opprinnelig mer 
utbredt på Sørlandet og Vestlandet enn Østlandet. 

Åklærne som ble vevd på Vestlandet og Sørlandet 
hadde forskjellige farger som var karakteristiske for 
landsdelen.  I Telemark, Agder og Ryfylke var gjerne 
fargeholdningen: Rødt, gult, svart og hvitt. Ruteåkle 
Lølandsteppet fra Vigmostad i Vest Agder har de nevnte 
fargene, men her er også innslag av blått og grønt. 
Mønsteret til dette gamle teppet ble tegnet av tidlig på 
1900-tallet, i denne tiden før 1905 var det viktig for 
mange at norsk identitet også skulle komme til uttrykk i 
hjemlige interiør. Vevmønsteret kunne kjøpes helt fram 
til1950, og det ble dessuten vevet kopier av det som 
gjerne ble solgt til turister i forretningen til Vest Agder 
Husflid i Mandal.  Åklevev er etter manges mening et av 
de mest standhaftige tradisjoner i folkekunsten, og det 
er som nevnt vanskelig å si nøyaktig hvor langt tilbake i 
tid vi kan vise til at slike tepper har eksistert, men ett er 
sikkert disse teppene står for en urgammel tradisjon, og 
eier et tidløst uttrykk. 

Betegnelsen på norsk variere fra rutevev til åklær. På 
svensk kalles disse teppene: Rölakan. Denne typen 
billedvev har Agnes Geijer skrevet spesielt om i boken: 
Ur Textil Konstens Histoia (s.62), og rölakan har som 
hun sier ingenting: att göra med färgen utan kommer 
av ord som rygglakan.  Det betyr et teppe en hadde i 
ryggen, altså et åkle på veggen over benken der en satt. 
Disse teppene var i Sverige særlig utbredt i Skåne. Den 
måten å benytte et vevd teppe på, var velkjent over hele 
kontinentet og i nære Østen, så på latin kalles et slikt 
teppe dorsale.

Åkle representerer en helt ornamental mønsterform, 
et nonfigurativt uttrykk, men motiv, komposisjon og 
fargesetting har variert. Opphavet til disse mønstrene 
på samme måte som det latinske begrepet dorsale, 
finner vi tilbake i oldtiden i Anatolien og Sentral Asia, 
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Det velkjente motivet som åttebladrosen er, består av 
fire skråttstilte blad som er plassert ut fra et kvadratisk 
sentrum. Det er også et av ornamentene som en kan 
spore tilbake til bysantinske silkestoff fra 1000- og 
1100-tallet. Hvert blad er i veven gjerne delt i en lys og 
en mørk del. I dag kjenner vi disse ornamentene igjen i 
kelimtepper. Den svenske tekstilforskeren Anna- Maja 
Nylén har uttrykt det slik i boken: Hemslöyd (s.151) 
at åklevev og rølakan er: ett enda utbredningsområde, 
som står i direkt sammanhang med kontinentens, där 
tekniken under olika benävningar är påvisbar sedan 
förhistorisk tid. Åkleveven var og er ornamental, men 
fikk ulikt uttrykk alt etter fargevalg. Ornamentene 
som stjerner, kors eller roser framstår som gjentatt og 
sammenhengende, satt inn i en fast komposisjon.

Det nytter ikke å si at bildekunst er kunst, mens 
ornamentikk bare er dekorasjon. Det er ikke slik at 
bildekunsten har sitt spesifikke mål i seg selv, mens 
ornamentikkens eneste oppgave er å pynte og smykke 

noe annet. Ornamentikk kjennetegnes gjennom at en 
form gjentas, som her med korset, mens vi har sett 
tidligere på åttebladrosen. Det er forkjærlighet for 
gjentakelser som skaper mønstre, eller som vi opplever 
det i musikken der det er takten som gjentas, i dansen 
rytmen, mens i diktet versemål og rim. Gjentakelse 
er det estetiske grunnprinsippet i ornamentikk. 
Ornamentikk gleder øyet, men det kan også ha 
symbolsk betydning. Som symboler kan åttebladrosen 
stå som en stjerne eller en rose, alt etter hvordan 
betrakteren ser den. Rosen kan også ha mange navn 
som kolleroser eller rosa heim i frå. Ornamentene kan 
skape assosiasjoner til legender som står i kombinasjon 
både med kors og rose. Blomster generelt og rosen 
spesielt er også hemmelighetsfull, i spirende tilstand 
fylt av glede og håp. Andre vil oppleve at det symbolske 
ikke behøver å være tilstede for ornamentet gir mulighet 
for ro og avspenning. Gjennom de faste repeterende 
formene, som åttebladrosen eller korset, uttrykker de en 
statisk fullkommenhet, der ikke noe kan trekkes fra eller 
andre former legges til uten at det forstyrrer helheten. 

StatoilStjerna (232x150 cm)
Som i Statoils logo er bladene  i åttebladrosen variert i 
størrelse, og det endrer ornamentet. Denne endringen 
sammen med fargene gir logoen en særpreget uttykk.

Avslutning – Tekstilkunst i dagens samfunn

Berit Overgaard har alltid lett etter nye måter å uttrykke 
seg på, om det er i vev eller maleri, installasjoner 
eller små skap. Berit Overgaard har utført mange 
forskjellige typer kunstverk, og felles for dem er 
en sterk følelse for komposisjon. Hun har latt seg 
inspirere av eldre norsk tekstilkunst som her på denne 
utstillingen, men er kanskje mer kjent for uttrykk 
hentet fra utenlandsopphold og reiser. Motivene som 
Berit Overgaard har arbeidet med i teppene til denne 
utstillingen har en lang historie og levende tradisjon 
å vise til. Kunst- og fagtdanning innen det tekstile 
fagfeltet har også stått sentralt siden Frida Hansens 
dager. Tekstilkunst og tekstilarbeider har ikke alltid blitt 
møtt med samme alvor som andre kunstarter. Det har 
Tove Pedersen uttrykt i et innlegg i Aftenposten i mars 
1996: Kunst med forstavelsen tekstil, er øyensynlig en 
torn i øyet på enkelte. I dag vil vel årene fra 1970 og fram 
til 1997 fram vurderes som rike år innen forskjellige 
kunstneriske tekstile uttrykk. Da er nok tilstanden 
mer kritisk nå, fordi det er få steder å lære seg alle 
teknikkene. Det som før barn lærte i formingstimene 
i barneskolen var heller ikke imponerende, men det 
var en viss ramme en hadde å forholde seg til. Dagens 
fag Kunst og håndverk var lovende i L1997, men har i 
praksis blitt mindre praktisk rettet og mer teoribasert. 
Som alle kunstfag trenger en også lang tid på å øve 
og gjenta det en har lært før det sitter. Så når dagens 
student ønsker opplæring innen vev eller søm og 
design av klær, stiller de med forkunnskaper som er 



9

PharmaKorset (276x165 cm)
Her er korset mest framtredende og et naturlig valg siden 
apotekerkjeden har denne logoen og fargene og som finnes 
på apotekenes plastposer.

helt annerledes enn i 1995. Dessuten er det få steder å 
få slik opplæring på høyere nivå. Sammenligner en de 
forkunnskapene som en søker til en Husmorskole på 
1950-tallet hadde, ser en straks at mye har skjedd på 
disse 60 – 70 årene. Et 10 måneders kurs ved en norsk 
husmorskole i 1948 inneholdt en stor del håndarbeid. 
Læreboken i dette faget viser hva eleven skulle erverve 
seg av kunnskaper og ferdigheter i løpet av disse 
månedene. Det er bare å se på innholdsfortegnelsene 
der kapitlene har disse overskriftene: Spinning, Veving, 
Plantefarging, Vedlikehold i heimen, Stopping og lapping, 
Linsøm, Kjolesøm i heimen og kjolerissing. En blir 
tankefull bare ved synet alt de skulle igjennom. Bokens 
innhold viser tydelig hvilken forskjell det er i levemåten 
den gang og i dag.   

I dag er det få institusjoner om noen som gir 

undervisning på høyere nivå innen norsk  billedvev. 
På 1950-tallet var det flere utdanningssteder i 
Norge som man kunne søke til, blant annet Statens 
kvinnelige Industriskole med Else Halling, Eli Marie 
Johnsen og Sunniva Lønning og Statens Håndverks 
og Kunstindustriskole med Kjellaug Hølaas, Oddny 
Høisveen og Karin Sundbye. Billedvev var i disse 
årene også viktige som utsmykning og dekorativt 
element av offentlige rom, og dette holdt seg til langt 
inn på 1970-tallet. Else Halling, som underviste på 
Statens kvinnelige Industriskole og drev atelieret 
Norsk Billedvev A/S, sa i et kåseri som hun holdt i 
NRK, radioen, 15. august 1967: I de siste årene har 
det vært en stadig stigende interesse for billedveving 
her i landet, og mange har stor glede av å lære seg dette 
håndverket, det være seg til faglig eller amatørmessig 
bruk. Dette fører også med seg en økende strøm av 
besøkende i de museene som har gamle billedtepper som 
mange har lyst til å kopiere. I 1967 hadde Else Halling 
ledet og arbeidet atelieret Norsk Billedvev A/S i 15 år, 
vevstuen var plassert i Kunstindustrimuseet i Oslo. Der 
hadde hun utført mange billedvevnader på oppdrag.  
Vevstuen hennes på museet var blitt etablert der, for 
under krigen i fra 1940 til 1946 hadde Den kvinnelige 
Industriskolen ikke hatt sin egen skolebygning (Håberg, 
2011, side 159). Skolebygningen hadde den tyske 
okkupasjonsmakten tatt, derfor hadde vev-undervisning 
foregått på museet. Så i 23 år hadde Else Halling hatt 
kontakt med museet og hadde også arbeidet med 
oppgaver som å rekonstruere gamle tepper. Under 
krigen var møtet med de gamle teppene terapi, fortalte 
hun i i dette kåseriet:.. vi var utsultet på alt som het 
kvalitet og skjønnhetsinntrykk, vi så intet annet enn 
surrogater hvor vi snudde oss hen. Museene var stengt, 
ikke en pen ting i et butikkvindu, alle vakre farger var 
sluknet, verden var snusbrun og grå (Årbok 1972 -75, 
Kunstindustrimuseet i Oslo, side 112)
Vevde tepper som de Else Halling arbeidet med i 
Kunstindustrimuseet var først og fremst billedvev med 
motiv fra Bibelen, men i museet fantes også mange 
åklær. Felles for de to typene er at de fra gammelt av 
har blitt omtalt for prydvev. Märta Måås- Fjetterström 
(1873- 1943) er en sentral person innen svensk 
tekstilhistorie, hun fornyer den svenske åklevevnaden 
og mattevevnaden fra 1920-årene, og hun mente at 
vevnader ikke alltid ble vurdert ut fra sin egenart. Hun 
sa det slik: En matta måste ha kvalitet, vilket inte er det 
samme som att vara dyrbar. Den skal vara ädel i sitt slag, 
sin hållning. Även en trasmatta kan ha disse ägenskaper.( 
Snidare,Uuve: Ryamattan, side 52)

Berit Overgaards åklær er vevd i plast, det er ikke et 
materiale som er vurdert som edelt. Tekstilkunst som 
disse teppene består av materialer, farger og teknikk. 
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Teknikken, bildevev, er i seg selv utfordrende, motivene 
fra åklærne er kjente, men materialene er i sannhet 
uortodokse og originale. De strenge rammene som Berit 
Overgaard har valgt å bruke, med innslag av bestemte 
firmaers plastposer, kan minne om hvordan de gamle 
teppene i fortiden ble til. Da måtte kvinnene alt etter 
hvor de levde rundt om i landet, samle inn planter, bær, 
røtter og blader for å få farget ullgarnet. De fargene som 
plantene og andre naturmaterialer fra hennes egn ga, 
preget teppene. Det var fortidens strenge rammer. På 
1900-tallet da ofte de kjemiske fargene var med å prege 
åklærnes uttrykk, kom tidens motefarger til å være med 
å påvirke fargevalgene. I omtalen av en Industri- och 
Slöjdutställning i Örebro i Sverige i 1911 omtales et 
teppe som var komponert av kunstneren F. Timén etter 
motiv fra Berslagen, så står det om teknikk og farger: 
..som väl utförts i rödlakan med diskreta färger af fröken 
Elsa Hallgren (Örebro Läns Slöjdförening 1883 -1983, 
side 54). Her er flere små ting å legge merke til, for 
det første er det et skille mellom den som har tegnet 
kartongen og den som har utført arbeidet i veve. Slik 
jobbet Else Halling også, men ikke Frida Hansen hun 
tegnet kartongene selv, og den tradisjonen følger Berit 
Overgaard. Så skrives den svenske betegnelsen for åkle, 
rølakan,  i denne teksten med d, som fargen rød, og 
det har som nevnt tidligere i teksten Agnes Geijer hatt 
behov for å rette på, for den misforståelsen var nok 
vanlig på begynnelsen av 1900-tallet. Til slutt noe om 
teppets farger, diskret fargebruk som nevnes her, har 
nok sitt utgangspunkt i at mange åklær som ble vevet i 
masseprodusert garn i syntetiske farger ble annerledes 
enn de åklærne en vevde av plantefarget garn. Så 
mange mente at tepper som åklær eller billedtepper 
der folkekunst var forbilde burde være dempet i 
fargebruken. Det er ikke sikkert at det opprinnelig 
hadde vært tifelle for tekstiler er mer utsatt for å falme 
og miste fargeintensitet enn for eksempel et oljemaleri. 
Men smaken den gangen gikk i retning av dempet, 
diskret fargebruk, så det viser at selv gamle forbilder 
kan oppfattes forskjellig og gi mulighet for tolkning og 
påvirkning fra tidens oppfatninger av hva som passet.    
Åklevev er inspirasjonskilden til utstillingens tepper, 
og den setter strenge rammer. Det viser seg imidlertid 
at innen disse strenge rammene, er det også plass til 
selvstendig kreativitet og nyskaping. Tekstilkunstneren 
Berit Overgaard behersker alle vevkunstens 
grunnleggende forutsetninger. Hun kan vise til 
komposisjoner som har vært figurative, mens verkene 
på denne utstillingen har alle et ornamentalt uttrykk. 
Uansett figurasjon eller abstraksjon så har hun et sikkert 
øye for hvordan farge og mønster på best mulig måte 
skal spille sammen med materialer og teknikk. Hun 
følger på en måte opp Frida Hansens ord som hun selv 
skrev i tidsskriftet Prydkunst, juni 1930, da hadde Frida 

Hansen fylt 75 år i mars: Den ornamentale, dekorative 
komposisjon er en vanskelig kunst….. Det er ikke nok å 
kopiere og efterligne. Det må også skapes nytt, utvikling 
videre fremover.    
      
Det gjør Berit Overgaard. For teppene på denne 
utstillingen vil gi materialene en spesiell plass, der 
plastmaterialet er brukt på en kreativ og spennende 
måte. Uttrykket er imidlertid klassiske og gir inntrykk 
av tidløse komposisjoner

Tekstiler er skjøre kunstverk som lett tæres av tidens 
tann. Tekstilene har fra tidenes morgen vært kvinnenes 
ansvar, slik var fordelingen mellom kjønnene. Tekstiler 
og arbeid med dem hadde kvinner i alle klasser 
opplæring i, det tilhørte allmenndanningen. Vev, søm, 
broderi, strikking er et kollektivt minne og representerer 
et fond av erfaringer. Arbeid med tekstiler enten det 
var vev, broderi til og med stopping og lapping krevde 
fordypning og konsentrasjon om arbeidet, en form for 
meditasjon og bearbeiding av tanker og problemer. 
Hannah Ryggen (1894 – 1970) har sagt: En god vevstol 
er som et instrument med tusen renningstråder å 
spela på. Vevstolen gir mulighet til den som har lært 
seg instrumentet, og kjenner spillereglene. Det er et 
instrument Berit Overgaard behersker. 
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