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Collecting is an activity that is firmly rooted in human nature. For many 
people, grouping things together, classifying them and admiring them has been 
a passion that gives meaning to their lives. 

Collectors are always on the look-out for new objects and are always keen to 
find out more about the ones they already possess; they are driven on by their 
curiosity to discover new things and by the desire to possess a particular kind of 
object.

Evidently, not all collectors have the same sensibilities; some are generalists 
who acquire objects of many different kinds, while others specialize to 
the extent that they become indispensable points of reference for heritage 
professionals. Some seek to amass as many objects as possible, while others 
have placed greater value on the origin of pieces, the technique used in their 
production, or their historical context. Some have been spurred on by the desire 
to “save” certain objects from oblivion, others simply by the satisfaction of 
possessing them. Some have carried out their searches themselves, while others 
have entrusted the work to antiquarians.

Whatever the case, many museums in Europe owe their existence to private 
collections. Sometimes these museums were founded on the initiative of the 
collectors themselves – as is the case of the Terrassa Textile Museum, today the 
CDMT. On other occasions, probably the majority in fact, collectors sold or 
donated their possession to public institutions. 

The results is a situation that many cultural heritage centres would recognize:
 �many of the pieces preserved at different museums are similar, or identical
 �many of the pieces are in the same museum culturally very distant from 
each other, in terms of either chronology or geography

 �information is lacking on the origin of these pieces and their history until 
they reached the donor/seller

As far as textile heritage is concerned, at the end of the nineteenth century 
and the start of the twentieth the dismantling of churches and rural properties 
sparked off a frenzy of collecting activity, especially thanks to the great 
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Universal Exhibitions which aroused great interest in other eras and cultures. 
This was the period of the birth of the great specialist museums, with Mediaeval 
Europe, the Far East and Egypt as the preferred themes. Collections were built 
up, broken up, and sold, either by the owners or by intermediaries. 

As the pieces changed owners, any information that the original collector 
may have had regarding their provenance was lost for ever. At the same time, 
commercial interests came to the fore, as many masterpieces were cut up into 
fragments in order to fetch higher prices; the vestments of St Valerius, parts of 
which are preserved today by 14 different museums, is a sad example. 

In the early stages it was hard to distinguish between private and public 
interests. Both private individuals and museums throughout the western world 
were involved in the process of buying and selling, in a kind of race to obtain 
symbolic trophies from the remotest eras and civilizations. 

St Valerius and Roda: a story of rivalry and dispersion

St Valerius was Bishop of Zaragoza between the end of the third century and 
the beginning of the fourth. During the persecutions of the Christians by 
Diocletian, he was taken to Valencia, and then he appears to have been exiled 
(possibly to Anet in the Loire, or to Enate in Aragón). His burial place is not 
known, but in 1050 the Cathedral of Roda de Isábena received some remains 
attributed to him. Whether or not they were authentic, within a century, just 
after the conquest of Zaragoza by Alfonso I and Gaston of Bearn, the remains 
were split up; an arm and the skull were given to the cathedral of this city, in 
urgent need of some emblematic relics to bolster its pre-eminence.

Fig.1. Detail of a high quality silk 
velvet, probably of Persian or 
Turkish origin, dating from the 
fifteenth century. Part of the 
museum’s foundational collection, 
purchased by Biosca from Ignasi 
d’Abadal (CDMT nº reg. 2762).
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Square piece made of wool and cotton of Indian origin, nineteenth century, printed with wooden blocks. 
Part of the Viñas collection, bought by the Diputació in the 1950s. (CDMT nº reg. 6310).
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The other remains were preserved at Roda de Isábena, some in a silver 
and enamel box from the twelfth century (which was stolen in the 1980s and 
partially recovered later) and the right forearm in a sixteenth-century silver 
reliquary which is still preserved.

The Bishopric of the Ribagorça, created in the ninth century, was linked 
to the Sees of Narbonne and Urgell. From the time of its foundation at Roda 
(the consecration of the first cathedral dates from 956) until the transfer of the 
episcopal see to Lleida in 1149, the constant succession of prelates that passed 
through the area is a reflection of the ferocious struggle for territorial power 
and for hegemony over the liturgical rites to be performed and over the internal 
organization of the chapter. A raid by Abd al-Malik in 1006 obliged the bishop 
to move provisionally to Llesp; the original building was destroyed and a new 
cathedral was built, consecrated in 1030.

Roda lost its primacy once and for all with the reconquest of Lleida, even 
though it maintained its cathedral status and its own chapter of priests, 
recognized by Pope Innocent IV in 1247. Its later history was not without its 
problems; in the sixteenth century itsuffered greatly from the confrontation 
between the barons and the vassals of the late Middle Ages which, in Aragon, 
took the form of a constant legal battle between the privileges of the local lords 
and the power of the Hapsburgs (known as the “Alteraciones”: they ended 

During her travels around the 
world, the ballerina Tortola 
Valencia acquired “exotic” 
garments which she often wore 
in her performances. In the 
1970s her heir sold the Diputació 
of Barcelona the pieces that 
were still preserved, among 
them this nineteenth-century 
silk jacquard featuring the 
eagle and the nopal, symbols 
of Mexican independence 
(CDMT nº reg. 9167).
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in 1592 with the courts of Tarazona and the imposition of royal power). The 
cathedral was sacked, and it would be sacked once again in the following 
century during the War of the Spanish Succession. 

Roda’s geographical location on the frontier of Aragon and Catalonia has 
profoundly marked the history of the cathedral, as has the dispute between the 
bishoprics of Barbastro and Lleida which persists to this day. 

This is the background to the story of the vestments of St Valerius. This set of 
liturgical garments (cape, chasuble and two dalmatics) was made with Andalusi 
fabrics in the thirteenth century. It is mentioned for the first time in 1275, on 
the occasion of the Provincial Council of Tarragona, and was later taken to the 
cathedral of Lleida where, in 1499, the vestments were repaired and the shape 
of the chasuble was altered in line with the fashions of the times. It appears 
that they were taken to the Universal Exhibitions of Barcelona of 1888 and 
Zaragoza of 1908, and in 1922 the Bishopric of Lleida sold them to the collector 
Lluís Plandiura. They later became the property of the Municipal Museums of 
Barcelona.

During this process the pieces suffered repeatedly from the voracity of the 
collector market; today, in addition to the most complete parts of the set which 
are now preserved at the Design Museum in Barcelona, there are fragments at 
the CDMT and others scattered among a dozen institutions in Europe and the 
US. In 1992 the Abegg Foundation (Riggisberg, Switzerland) managed to bring 
together all the dispersed fragments and made a hypothetical reconstruction of 
the entire set. Terrassa received various fragments from a range of sources: 

 �a fragment of the chasuble (“cloth of lions”) which was part of the Biosca 
donation, the museum’s foundational collection (nº reg. 2979 a) 

 �two fragments of the chasuble (the “cloth of flowers” and “cloth of lions”) 
(nº reg. 3936 and 3937) and one of the cape (the “cloth of stars”) (nº reg. 
3938) were part of the collection acquired from Ricard Viñas by the 
Diputació of Barcelona between 1951 and 1957; in fact, the “fragment” of 
the cape is a montage of several pieces joined together

  �two more (one of the chasuble, the “cloth of lions”, nº reg. 2979 b) and one 
of the cape (the “cloth of stars”, nº reg. 2374) were purchased in 1962 from 
the antiquarian Josep Bardolet by the Biosca Museum, the forerunner of 
the CDMT. The purchase document refers to “a small fragment of the cape 
and another of the chasuble of the vestments of St Valerius, which until 
this date have been his private property”. The museum paid 25,000 pesetas, 
equivalent to the sum of 5,000€ today.
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Bearing in mind that Biosca bought his fabrics collection from Ignasi d’Abadal, 
and that d’Abadal had acquired a part of the Lluís Plandiura collection, it 
seems natural to assume that the “piece” in his possession came from Plandiura 
himself. As for Viñas, he bought mainly from antiquarians and we do not 
know who it was that offered him the fragments of the vestments of St Valerius. 
Perhaps one of his suppliers was the same Josep Bardolet Soler who, according 
to Albert Velasco, researcher and conservator of the Diocesan Museum of 
Lleida, was heavily involved in the dispersion of numerous works of art from 
the Pyrenees of Lleida. We will probably never know whether the fragments 
that the Biosca Museum bought from him in 1962 came directly from the 
Cathedral of Lleida and had been altered before the set was sold to Plandiura, or 
whether they were removed when the pieces were already in Barcelona. 

Unfortunately, the case of the vestments of St Valerius is not an isolated one. 
The shroud of Sant Bernat Calbó suffered a similar fate, and we find many more 
examples, often linked to historical figures. This is a dangerous territory in 
which the collecting bug, fetishism, and a certain lack of scruples all combine.

* * *

The various fragments of the 
chasuble reached the CDMT 
separately, and are now preserved 
together on a single display. 
(CDMT nº reg. 2979 a, 2979 b, 
3936 and 3937). Nº 2979 of the 
Biosca collection was a “false” 
fragment, made by joining 
together small pieces which have 
now been realigned in accordance 
with the proportions of the 
decorative pattern alongside 
the other pieces from the Viñas 
collection. The fragment indicated 
is the one purchased from Josep 
Bardolet.
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Fragment of the cape acquired 
from Bardolet (CDMT nº reg. 2374).

Minuscule fragments cut out 
from the lower hem of the 
pluvial cape. Viñas Collection. 
(CDMT nº reg. 3938)
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Today the concept of the museum has changed dramatically. Whereas 
the traditional model aimed to amass an “encyclopaedic” heritage, the 
contemporary museum tends to centre its attention on a particular community; 
the objects it values most are the ones that are representative of this community 
and can shed light on its development.

This reorientation is quite hard to reconcile in the case of the old collections, 
which lack references and require a great deal of research in order to be able to 
contextualize them. The museum today is a meeting place, a place for reflection, 
and it cannot ignore the debate on the legitimacy of preserving objects which, 
although acquired legally, came from groups of pieces which we know to have 
been wilfully destroyed in the past. 
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Oriental Asia 

The term Oriental Asia refers to a western conception of the East (of the peoples 
of the East), which includes great centres of civilization as diverse as Persia, 
China and India. Nevertheless, all these peoples have their own cultural, 
historical and geographical identity.

China’s recorded history dates back more than two thousand years. 
Chinese civilization began in Beijing (Peking) and Guangzhou (Canton); later, 
Turkestan, Mongolia, Manchuria, Tibet (in the seventeenth century) were 
added, and finally Japan, Korea and Vietnam, as well as some smaller isolated 
areas.

The criteria for the inclusion or exclusion of countries or regions in Oriental 
Asia are: the historical organization of states, cultural currents, the forms of 
social organization, the use of chopsticks to eat (in this regard Tibet would be 
disqualified) and the use of Chinese characters. There is a common cultural 
tradition based on Confucianism and Buddhism, adding Taoism in China, 
Shinto in Japan and Shamanism in Korea (they all coincide in the relation 
between men, spirits and natural forces). But in the year 221 BC Oriental Asia 
became a multiethnic empire. 

Two figures from  
the Qing court  
at the Textile Museum 
and Documentation Centre

by Isabel Ubach 
Art historian; specialist in the society and culture of Eastern Asia
Photographs: ©CDMT, Quico Ortega

Who are these mannequins? Who made them, and where? Where do they come 
from? How did they get to the museum? What was their original function? Why 
were they made?
At first glance, what we see are two figures from the imperial court of the last 
Chinese dynasty, the Qing (1644-1911). They were made in the province of 
Canton for export, but we don’t know who for, or why. They probably came to 
the Textile Museum and Documentation Centre (CDMT) as part of the Lluís 
Tolosa collection, although they bear no relation to the rest of the pieces there. 
This study is an attempt to answer the questions set out above.

31 open source language version > català

TWO FIGURES FROM THE QING COURT AT THE TEXTILE MUSEUM AND DOCUMENTATION CENTRE10

http://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/3.0/deed.es
http://www.cdmt.es/datatextil/


31 open source language version > català

TWO FIGURES FROM THE QING COURT AT THE TEXTILE MUSEUM AND DOCUMENTATION CENTRE11

http://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/3.0/deed.es
http://www.cdmt.es/datatextil/


Lluís Tolosa Giralt

The collector who was responsible for bringing the mannequins to Terrassa was 
Lluís Tolosa Giralt (?-1973). Lluís Tolosa was the son of Aureli Tolosa i Alsina, 
a noted nineteenth-century landscape painter, and from his father he inherited 
the taste for travel and for art, the love of collecting, and also an industrial and 
decorative painting workshop.

Tolosa amassed a huge collection of male and female dress, as well as clocks, 
sculptures, ceramics, porcelain, minerals, glass, and prayer books which he 
acquired both in Spain and abroad and which at his death were left to the 
Diputació, the provincial council, of Barcelona. Of this legacy, the Diputació 
gave the Terrassa Textile Museum the entire collection of male and female 
costume and complements – more than a thousand pieces, dating from the 
middle of the eighteenth century until the first decades of the nineteenth.

Tolosa had kept a large part of his collection in an apartment near the 
Basilica of la Mercè in Barcelona, and in 1933 he presented the pieces at a 
department store (Magatzems Jorba) in the Portal del Àngel in Barcelona.

East Asian fabric collections at the CDMT

The CDMT preserves a total of 525 pieces from China and Japan: some large 
pieces, fragments of fabrics, shoes, three fans, and these two mannequins. Most 
of the items date from the fifteenth century to the beginning of the twentieth, 
and come from the collections of Josep Biosca (donated to the city in 1953); 
Ricard Viñas (purchased in 1951 and 1957); Manuel Rocamora (a donation 
in 1957); Carmen Tortola Valencia (purchased in 1971); Josep Badrinas (a 
donation in 1955); Lluis Tolosa Giralt (a legacy in 1973); Rosa Vall-Llovera Vda. 
Wennberg (a donation in 1974); Carmen Carreras-Candi Mercader (a donation 
in 1971); Mª Assumpció Ventalló i Arch (a donation in 1987).
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Male court figure  
(Nº. Reg 12316)

The Chinese mannequins 

The head is shaven (fig. 1)
except for a circle around 
the crown, where the hair 
is gathered in a ponytail 
which reaches down to 
the waist and is tied with 
a red lace; the figure has 
a moustache and goatee 
made of real hair.

His headwear (essential 
at the Chinese court) is 
conical, made of bamboo 
and decorated with a red 
fringe, and a pearl-like 
object in the upper part. 
This type of headwear was 
worn during the summer 
in the area of Shandong 

and Xixiang. It is clearly 
associated with the 
Manchu court between 
1875 and 1900: it was worn 
by semi-official servants 
and assistants in the 
government offices known 
as yamen.

Fig. 1

31 open source language version > català

TWO FIGURES FROM THE QING COURT AT THE TEXTILE MUSEUM AND DOCUMENTATION CENTRE13

http://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/3.0/deed.es
http://www.cdmt.es/datatextil/


An undershirt and trousers 
in raw linen (fig. 2).

A blue silk damask 
blouse (fig. 3), now faded, 
stretching down to the 
knee, with a straight 
border decorated with 
stylized chrysanthemums, 
swastika, cherry-tree 
flowers and a melon 

flower. It is tied on the right 
hand side with buttons and 
black silk pleats (fig. 4).

Fig. 2 Fig. 3

Fig. 4
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A tunic – a semi-formal 
garment known as a xifu – 
in dark brown silk satin 
(fig. 5), reaching down to 
the ankles and with horse 
hoof sleeves covering the 
hands (fig. 6). It is open at 
the sides as far down as 
the knees and is tied with 
a silk pleat and a buttercup 
on either side (fig. 7). It is 
embroidered with silk; in 

the middle of the chest 
there is a blue-green 
dragon with a golden pearl 
in its mouth. This figure is 
repeated half way down 
the back, surrounded by 
white, pale pink and green 
clouds inside a circle. 
On the sleeves there is a 
dragon in profile, with four 
claws. Around the hips are 
two flying dragons facing 

each other and at the 
knees are four mountains, 
surrounded by clouds, 
waves and water. The 
decoration ends in the 
lower part with a series of 
stripes in yellow and gold, 
salmon and red, white, 
blue and green, pearls of 
Buddhist treasures and 
stylized plum blossom.

Fig. 5 Fig. 6

Fig. 7
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A short jacket reaching 
down to waist in yellow 
silk (fig. 8), with wide 
sleeves as far as the elbow, 
open at the middle and 
tied with three silk pleats 
and buttercups. At the 
level of the chest and half 

way down the back is 
embroidered the medallion 
of the dragon with four 
claws with a pearl at the 
neck. 

The shoes (Manchu) are 
black cotton fabric (fig. 9). 
Men’s boots had thick 
soles, and were wide at the 
front (to enable the wearer 
to ride a horse), made of 
felt and lined at certain 
times of year. 

Fig. 8

Fig. 9
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Female court figure  
(Nº. Reg 12317)

Her hair is gathered up 
and held in place by a 
rectangular hairpin (fig. 10). 
The hairstyle is the one 
worn by the empress 
(fig. 11). A golden diadem 
(made of brass) with 

imitation pearls and stones 
of green jade (symbolizing 
purity, value and wisdom, 
and immortality; it is 
linked to female skin, and 
is the name given to the 
Yu Huangti – the Jade 

Emperor). Her hands bear 
golden spiral bracelets 
(fig. 12) and hold a folding 
fan (fig. 13) with pictorial 
decoration (plum-tree 
branches on one side, and 
calligraphy on the other).
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Fig. 10

Fig. 11

Fig. 12

Fig. 13

Fig. 10. Hair held in place by a rectangular hairpin.
Fig. 11. Golden diadem.
Fig. 12. Hands and spiral bracelets.
Fig. 13. Folding fan with pictorial decoration.
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Her undergarments, 
known as dudu (fig. 14), 
comprising wide trousers 
and a shirt tied at the waist 
with an écru linen band 
(fig. 15).

Her shirt (fig. 16), which 
reaches down to the 
knee, is made of green 
silk damask with straight 
borders with a swastika, 
chrysanthemums, cherry 
blossom and stylized 
melon flowers. The sleeves 

are wide and the cuffs are 
of black silk embroidered 
with gold thread and 
motifs of chrysanthemums 
and cherry blossom. It is 
tied on the right-hand side 
with black silk buttons and 
pleats of the fabric.

Fig. 14 Fig. 16

Fig. 15
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An ankle-length skirt also 
in green silk (fig. 17), with 
edges of black ribbon 
embroidered with blue and 
white plum blossom. The 

hems of the skirt are also 
embroidered with stylized 
floral decorations with pale 
pink plum blossom and 
magnolia or lilies (fig. 18).

Fig. 17 Fig. 18
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A tunic (fig. 19) – like her 
male counterpart, she 
wears a garment known as 
a xifu – down to the knee, 
made in salmon pink silk 
(now very faded) and wide 
sleeves down to the elbow. 
It is open on the left-hand 
side from the middle of 
the neck to the side, and is 
buttoned with black fabric 
pleats and four golden 
buttons. It is embroidered 

entirely with coloured 
metal and silk thread; at 
the front and in the middle 
of the back is a dragon in 
frontal view at chest height, 
made with gold, blue and 
white thread, a gold pearl 
and decorations of stylized 
clouds and flowers, lilies 
with five petals in blue and 
yellow. At the hips are two 
phoenixes in profile, in 
blue-green and gold, facing 

each other with sceptres in 
their beaks. Further down, 
both in front and at the 
back we see a mountain 
and beneath it a border 
with clouds, water and 
stripes (two tones of yellow 
and gold, two blue, two 
green and two salmon and 
red). On the back there is 
a bat at each side, and the 
sleeves are decorated with 
a dragon in profile.

Fig. 19
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The footwear shows that 
the tradition of bound 
feet was still in fashion, 
because the ankles and 
shins are covered by cloth. 

Normally the women of the 
Qing court did not follow 
this practice, although they 
wore a type of footwear 
that concealed the size 

of their feet (fig. 20); the 
wedge-shaped sole was 
made of ceramic and their 
mobility was limited.

Fig. 20
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First hypothesis

Where did they come from?

The indications are that the figures are from the province of Canton, where 
most of the pieces for export (known in Europe as chinoiserie) were made. 
Another possibility is that they are from the workshop of the royal court in 
Beijing, where garments of this kind were regularly made.

What was their function?

From the sixteenth century onwards it was common to find two-dimensional 
portraits of the emperor in silk. But sculpture, in East Asia in general, was 
never highly regarded: sculptors were considered as artisans at the service of the 
community, creating pieces for rituals. So the figures are clearly not related to 
the traditional sculpture of China or of East Asia. 

Our first hypothesis was that the mannequins had been sent to Europe as 
realia to instruct Jesuit missionaries who were preparing to visit China: to 
explain the traditions, customs, culture, religion, and so on, of the people at the 
Chinese court whom the Catholic priests were likely to meet. 

The second hypothesis is to do with the influence exerted by East Asia, and 
specifically China, on late nineteenth-century Europe through the colonialist 
activities of France and Britain. The figures may have been sent to Europe 
as a portrait of the Chinese court to be put on display at the first Universal 
Exhibitions. The Album of the Universal Exhibition of Barcelona of 1888 
contain images of mannequins representing the cultural tradition of Japan, and 
this makes us think that our figures may well have been part of the Barcelona 
exhibition or of the others held in Paris and London. Conceivably, they may 
have been acquired afterwards and then sold to Lluís Tolosa Giralt.

Album from the Universal 
Exhibition of Barcelona, 1888. 
Sixty phototypes made by Messrs 
Audouard & Co. Japan Pavilion. 
Image nº 0347.
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Who made them?

They were probably made by the sculptors, artisans and embroiderers of 
the Qing court itself, who were fully acquainted with the materials and the 
iconography. This idea is suggested by the amount of detail and the care with 
which they are made. The materials used are of very high quality: the bodies, 
faces and moveable arms are made of grey clay, covered with a fine layer of 
paper, painted with water-colour to achieve the pinkish tone of the skin and 
then subsequently repainted. The hidden parts of the arms and legs are made 
of wood; the nails are natural and the torso is lined with cloth. The male figure 
bears natural hair. But, at this stage, this is merely a hypothesis. 

Who are these mannequins?

They seem to have been imitations of real life, by someone who has seen the 
individuals represented and is familiar with their iconography, their apparel 
and their culture. At first sight, they appear to be the emperor and empress of 
the Qing dynasty (1644-1911). To establish their identity conclusively, we would 
have to study the evolution of court dress.

The iconography of the decoration
Iconography in China

Chinese decorative motifs, since ancient times, come from nature. Religion 
adopts them as symbols and the court made these designs their own. At a 
certain moment they became popularized, they returned to the people who 
made them and to the nature that generated them. Designs and colours 
are related to certain festivals: for instance, butterflies with marriage and 
springtime. The lotus and the peonies are often accompanied by the swastika. 
The Chinese mediaeval literature of the Tang period (618-906) served as the 
inspiration for later periods and for neighbouring countries like Japan (the 
Japanese influence also returned to China, after broadening and enriching it). 
The motifs can be classified into three groups, as metaphors, metonyms or signs 
of identity, and stereotyped symbols. This classification helps to understand the 
complexity of the theme.

We begin to find individual floral representations in China during the Song 
dynasty (960-1271). The Yuan (1279-1368) and Qing dynasties (1644-1911) 
are characterized by austerity, but with a great symbolic charge. Influences 
arrived from Persia and East Asia through the Silk Road, like the imaginary 
flowers hosoge or karakusa, symbols of good luck related to the magic elements 
of Taoism, or the five colours, or the symbols that represent the five seasonal 
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festivals which developed in the calendar of the Chinese court and were then 
adopted by Japan. These include plants such as the peony and, the plum-tree 
and animals such as butterfly and the bat. At the end of the nineteenth century 
design catalogues appear for the first time.

The symbolism of flowers and trees in China

Poetry with its images and, above all, the annual festivals linked to the seasons 
of the year underpin the floral symbology. The ritual celebrations had the aim 
of warding off malign influences believed to cause illness. 

The tree is linked to the cosmos practically all over the world. The sap of the 
tree of life is the dew of heaven, and its fruit makes man immortal. The tree of 
science in China is related to the figure of the union of yin and yang and the 
return to unity. It symbolizes the cycle of birth and death and the immortality 
of life and regeneration. These influences finally make their mark at the Chinese 
court where the garments, now with fewer layers, reflect the increasingly 
simplified dress code. Dress is the cosmos.

In ancient times the symbolism of a flower, as the representation of the 
tree, was associated with human and divine qualities and virtues. It was the 
iconographic attribute of the gods and the immortals, and of the different cycles 
and aspects of nature. The generalization of its use in the decoration of tombs 
and palaces began with the spread of Buddhism in China. 

The flowers most frequently represented were the ones associated with the 
four seasons and the five festivals, which reflected the passing of time and 
drew attention to the magic of the landscapes: in spring the peony, the iris 
and the magnolia; in summer the lotus; in autumn the chrysanthemum; and 
in winter plum blossom. The months are also represented by flowers: January 
by plum blossom, February by peach blossom, March by peonies, April by 
cherry blossom (red or white), May by magnolias, June by pomegranates, July 
by lotus flowers, August by quince blossom, September by mallows, October by 
chrysanthemums, November by gardenias and December by poppies – all with 
some variations according to the latitude and the climate, and to the symbolic 
stylization applied at the turn of the twentieth century. 

Iconography applied to fabrics and court dress

For many centuries, silk in China has been the backbone of art. Painting, 
poetry and calligraphy are considered as a single artistic concept, and through 
these artistic expressions plant designs began to be represented on dress.

The art of silk dates back to Neolithic times (5,000-4,000 BC) when people 
visited mulberry woods to communicate with the spirits. It was the emperor 
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Huizong (1101-1125) who established a characteristic pictorial genre of flowers 
and plants which were used as principal motifs or as borders and decorative 
motifs. Huizong’s interest boosted the appreciation of certain flowers and 
their symbolism and demand grew for garments representing motifs, and 
compositions by the most famous painters (especially small depictions of birds 
and flowers). Fabrics were seen not as created objects but as works of art. 

The symbols in the mannequins’ dress 

In China, since ancient times, dress (fabrics, colours, hairstyles, decorative 
motifs and complements) had been strictly regulated so that people could be 
identified both socially and professionally: the emperor, functionaries, soldiers, 
lawyers, concubines, actors and priests, and even children.

Generally speaking, the figures of the court are always represented wearing 
some kind of headwear and footwear. The anatomy of men’s and women’s 
bodies is not marked, and the garments are composed of different elements 
that are superimposed on each other. This should allow us to establish who our 
figures are.

Male dress

The emperor Xienlong (1736-1795) accentuated the function of dress as a 
marker of social differentiation; the emperor and the empress reserved the 
right to wear the suit of the dragon at the great ritual celebrations and on the 
last day of the year. This suit comprised a number of tunics, with the outer one 
reflecting all the symbolism of the empire: the dragon with five claws or lung, 
emerging from the water and playing with the stone of immortality (in the case 
of the emperor) or the phoenix, fenghuang (in the case of the empress). 
Male dress was conceived to represent the universe itself: the five colours, 
clouds, the sea, waves and a mountain in each of the four directions appear, 
as well as the nine dragons with the pearl which is one of the eight Buddhist 
treasures (not all of them are depicted in our characters) and the pa an hsien, 
the Taoist emblems of the immortals, and other symbols of good luck or pa-
pao (again, not all of them are represented in our mannequins). These motifs 
begin to appear in large numbers during the Ming dynasty, both in imperial 
and in official dress. It was believed that this dress and its wearer would be 
transformed into the universe. The imperial family, along with the counts, 
dukes or marquises wore the same emblems but with the four-clawed dragon 
in profile on the chest or arms, and the colours of the robes according to their 
category; our figures seem to have held the rank of second or third prince and 
princes. 
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The imperial insignia were made with gold and were embroidered before 
the tailor had cut the pieces. The head was always covered with a hat and with 
a semiprecious stone that corresponded to each category. In our case we don’t 
have the pearl, and so we can’t establish the category that the male figure 
held inside the imperial family. The Qing were a foreign dynasty but they 
appropriated the cosmology of the Han colours: yellow, white, red, black and 
blue-green. 

The twelve symbols are taken from the Book of Rituals, one of the classics 
attributed to Confucius. Functionaries wore a square badge sewn on to their 
robe which was replaced as they were promoted, but the imperial category never 
changed. During the Qing dynasty the higher-status functionaries could also 
wear these surcoats known as pufu (since 1759); the fabric, the colour and the 
decorative motifs were not the same, but corresponded to their position. 

Detail of the colours 
of the universe.
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The dragon

In Ancient China, the 
dragon was one of the 
four sacred creatures 
of the quadrants of the 
universe (the seasons and 
colours). It was blue-green 
in colour (fig. 21) and 
reigned over the East, the 
summer, the stars, and the 
constellations of Virgo, 
Libra and Scorpio. From 

the third century BC it was 
the symbol of the emperor 
– only the emperor might 
wear it – and represented 
the omnipotence of the 
Chinese empire. The face 
of the dragon was the face 
of the emperor; the pearl 
around the neck represents 
the indisputable brilliance 
of the emperor’s words 
(fig. 22), the perfection 
of his thought and his 

orders. Indeed, from the 
time of the Tang dynasty 
the pearl was a treasure 
representing immortality. 
The dragon had five claws, 
like the fifth sign of the 
zodiac and a symbol of the 
East, the place where the 
sun rose and where the 
spring rain was born. It 
was also associated with 
water (oceans, rivers, mist 
and clouds), symbolizing 

darkness and humidity 
(fig. 23). It was believed 
that it could change the 
form and the nature of its 
manifestations, and this 
allowed artists to represent 
it in different ways. With 
the arrival of Buddhism 
from India, the dragon also 
took on the roles attributed 
to the snake by the naga 
divinity.

Fig. 21. Detail of the man’s xifu, with the face of the dragon (back).
Fig. 22. Detail of the man’s xifu, showing the dragon and pearl.
Fig. 23. Detail of the woman’s xifu, with the face of the dragon. 

Fig. 21

Fig. 23

Fig. 22
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Water

Traditionally, in Chinese 
art water is represented 
lineally, in a stylized way, 
rather than as a mass 
of colour as in the West 
(fig. 24). It has the same 
form whether in designs 
on metals, embroidery 
on dress, painted lacquer 

appliqués on porcelain or 
the illustrations of family 
emblems.

The design known as “blue 
wave” or “layers of waves”, 
comprising stripes or sem-
icircles, differs from the 
water of rivers and ponds, 
which is represented by 
groups of winding lines.

Normally a considerable 
space is left between the 
water and other motifs 
such as plants, birds and 
artificial objects; plants 
such as chrysanthemums 
or cherry blossom are 
often shown floating in the 
water. Foam, high waves 
and a kind of spray known 

as “rough sea” are also 
depicted. 

In the Chinese artistic 
tradition of the Tang 
period (618-906) terrifying 
creatures are represented 
in the waves. In the time 
of the Ming dynasty the 
lines of the five colours are 
added.

Fig. 24. Detail of the man’s xifu, 
with waves, clouds and colours of 
the universe.

31 open source language version > català

TWO FIGURES FROM THE QING COURT AT THE TEXTILE MUSEUM AND DOCUMENTATION CENTRE29

http://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/3.0/deed.es
http://www.cdmt.es/datatextil/


Clouds

The clouds are the 
most commonly 
represented elements; 
many conventions in the 
illustrations of Japanese 
designs of clouds have 
Chinese precedents 
(fig. 25). Clouds are often 
depicted in the background 
of women’s silk garments. 
The depictions are very 
rarely realistic, but tend to 
be stylized representations 
of five different sets of 
symbols. The first is a 
religious symbol of the 
Buddhist and Taoist 
traditions; the second, a 
presage of the five colours 
– exported from China to 
Japan – in accordance with 
the ancient notions of the 

structure of the universe: 
red, yellow, blue, white 
and black (fig. 26). In the 
third depiction, clouds 
appear as the background 
to other designs, like 
dragons (as in the case 
of our two figures); in the 
fourth as the background 
designs with or without 
other illustrations; and 
in the fifth, as spaces 
dividing scenes or pictorial 
elements.

The mountain

A single vertical mountain 
in China represents the 
union of the heavens, the 
earth and the underworld 
(fig. 27). The mountain 
Penglai-shan is the 
paradise in the east, where 

the Taoist immortals 
lived. In our figures, the 
mountain represents and 
reaffirms the role of the 
emperor as the son of 
heaven.

The swastika

Another motif commonly 
used in designs is swastika 
(fig. 28). In the West this 
symbol has negative 
connotations today 
but in Eastern Asia it is 
associated with Buddhism 
and it is considered as a 
good luck symbol. Its origin 
is the cross of four arms, of 
the four cardinal points and 
the directions of the earth 
as it turns, and generates 
the spiral indicating the 
movement of the luchu 

cycle. This symbol is found 
in many Buddhist objects 
and buildings, and also in 
Christianity and in many 
other religions and cultures 
as well.

In Chinese it is the sign 
for the number ten 
thousand, which is the 
total of number of beings. 
The swastika is also 
frequently used in non-
religious contexts; it is 
found in the designs of 
fabrics, traditional paper 
patterns, and metal and 
lacquered objects. For 
men, the swastika motif 
often appears in the dress 
of warriors; for women, 
it was habitually worn by 
courtesans and military 
heroines.

Fig. 25

Fig. 28

Fig. 26 Fig. 27
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Female dress

In accordance with the dress code, the women of the imperial family 
(duchesses, countesses, and marchionesses) might wear red (our figure wears 
salmon pink) with their other badges of rank. Generally they wore long tunics 
with loose-fitting pleated ankle-length skirts which concealed the contours of 
the body. 

The women of the Qing dynasty had ceremonial and everyday dress: the 
code prescribed specific apparel for the queen and the wives or mothers of 
the functionaries of seven ranks. Ceremonial wear included dresses for good 
luck and mourning. For marriages, funerals and anniversaries people dressed 
according to their status; the functionaries, agents and workers were forbidden 
to wear high quality materials such as silk and fine wool or decorations with 
pearls, jade, gold, silver, or precious stones. Everyday dress had various styles. 
The materials and the ornaments such as hats and diadems also changed 
depending on the seasons of the year. The dowager empress, the queens and 
high ranking imperial concubines wore leaves of centaury, images of dragons 
and the Chinese characters fu (blessing) and shou (longevity). 

Over the undergarments women wore a sleeveless jacket of the same length 
as the coat. The clothes of the upper body reached down beyond the knees 
at the end of the reign of the Guangxu emperor. During the Qing period the 
traditions of the Han and the Manchu, the foreign dynasty from the north, 
began to blend together. The Qizhuang (the costumes of the bannermen) 
replaced the complicated ancient blouses and skirts; this is the kind of piece our 
figure is wearing. Women also wore a xeongsam or short coat, and a skirt or 
trousers to go with the jacket decorated with embroidery or appliqués.
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The phoenix

Traditionally, the red 
phoenix Fenghuang (feng 
is male and huang female; 
the bird is androgynous) 
has been revered by the 
Chinese (fig. 29). It has 
the head of a chicken, the 
forehead of a swallow, the 
ears of a man, the neck of 
a snake, the chest of a tor-
toise and the tail of a fish. 
The feathers in five colours 
in its tail represent the five 
virtues – benevolence, 
righteousness, propriety, 
knowledge and sinceri-
ty – and cardinal points 

(including the centre). The 
parts of the body repre-
sent human qualities – the 
head represents virtue, 
the wings duty, the chest 
humanity and the stomach 
truthfulness. 

The phoenix only appears 
on earth in moments of 
peace, prosperity and 
good government; at other 
times it remains concealed. 
It is also associated 
with immortality and 
the resurrection of the 
purifying flame; like the 
unicorn, it brings together 
the two primary qualities, 

the yin and the yang. It is 
associated with the south 
and the summer and is a 
symbol of female beauty. 
It also represents the 
marriage community. It 
can be found on the dress 
of the Chinese empress, in 
gold and blue-green and 
with a feather of a peacock 
in the tail. From the Han 
dynasty onwards it was 
associated with the figure 
of the empress, forming 
a couple with the dragon 
worn by the emperor.

It is believed that the 
phoenix laid its eggs only 

in the paulownia tree and 
ate only bamboo. In the 
Buddhist context and in 
Taoist art the bird was a 
messenger of a sennin, 
a Taoist immortal. It was 
particularly important 
under the Tang (618-906), 
and is found in Ming and 
Qing ceramics. It should 
not be confused with 
the pheasant, which is 
associated with bad luck, 
even though it was the 
best loved bird. Here 
we see the insignia of a 
second-rank official.

Fig. 29
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The bat

Fu is an animal that 
brought good luck (in 
Chinese its name means 
luck or happiness) 
throughout Eastern Asia 
(fig. 30). It is believed that 
the Taoists of Ancient 
China thought that because 
bats could hang upside 
down they could acquire 
the essential key of the 
body that made animals 
white and made them 
immortal. The Taoists 
believed that bats had 

a very long life. More 
recently it was believed 
that they are a symbol 
of good luck and long 
life with regard to the 
expression of desires. 
They are represented in a 
stylized form, resembling 
sceptres. 

The butterfly

For the Chinese and 
Japanese, butterflies 
(fig. 31) are highly prized 
because they are thought 

to be the souls of life and 
death, the synonym of 
metamorphosis (because 
of their different forms: 
the egg which holds the 
potential of the being 
and the butterfly which 
emerges as a symbol of 
resurrection). They are 
also considered symbols 
of joy and long life. They 
are represented with other 
motifs like flowers and 
birds, and often in a group, 
in motifs of hundreds of 
butterflies. Their presence 

in the decorations often 
reflects a desire for marital 
happiness or rebirth 
of the married couple 
together after death. 
There are periods with 
more realistic and delicate 
representations like the 
Tang or Ming period, and 
the Qing, which imitated its 
predecessors. Butterflies 
are usually represented in 
a stylized fashion. When 
the designs are painted, 
the effect is almost like a 
pop art image. 

Fig. 30

Fig. 31
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The chrysanthemum

This flower is attributed 
properties for curing 
nervous conditions, 
drunkenness, and 
weakness. In the Taoist 
tradition there was a 
Valley of the Sweet River, 
where the inhabitants lived 
many years because they 
drank water from the river 
where chrysanthemum 
flowers had fallen (fig. 32). 
A later legend speaks of a 
Chinese man who painted 
holy Buddhist symbols on 
chrysanthemum petals; 
the dew that washed 
the symbols from the 

petals became the elixir 
of eternal youth. With 
the passing of time this 
flower was valued for 
its beauty and elegance, 
and was included among 
the four gentlemen. The 
Chinese often attributed 
human qualities to plants, 
and the chrysanthemum 
represented the virtues 
of serenity and resistance 
(fig. 33). It was also 
considered a symbol of 
reclusion, associated 
with the men or poets 
who withdrew to the 
mountains, and it was 
used as a medicinal plant: 

several varieties are used 
in Eastern medicine to 
cleanse the body, treat 
fever, liver conditions and 
eye disease. It is always 
represented symmetrically 
with its petals in the form 
of a sunbeam. For this 
reason it is a symbol of the 
sun, and is always found 
in a stylized row of sixteen 
petals, with sixteen more 
visible beneath. 

The chrysanthemum is 
the flower of the autumn; 
in Chinese, the word for 
the flower sounds like 
long time, and for this 
reason it is a symbol of 

long life and duration in 
both China and Japan. The 
representations of this 
motif on glasses and in 
poems reflect the Chinese 
tradition of associating 
chrysanthemums with the 
writing of poetry and with 
the drinking of wine during 
spiritual retreats in the 
mountains. It is a recurrent 
motif in the decoration 
of ceramics around the 
principal motif, or together 
with bamboo, cherry 
blossom and the orchid, 
with which it forms the 
four noble plants. 

Fig. 32 Fig. 33
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The plum-tree  
and plum blossom

Introduced into Japan 
from China in the 
Nara period (710-794), 
plum blossom (fig. 34) 
was initially the most 
frequently mentioned 
flower in poetry. It was 
praised for its sweet 
perfume and its delicacy, 
and also because it 
blooms at the end of 
the winter. During the 
Heian period (794-1185), 
with its preoccupation 
for transcending life, the 
canons of taste changed 
and the poetic significance 
of plum blossom and 
maple leaves began to 
diminish; in fact, in poetry, 
plum blossom never 

recovered its status. In 
Japanese art, however, it 
later enjoyed a revival. The 
poetic image associates 
the flower of the plum-
tree with the nightingale 
and situates it alongside 
the pine and the bamboo 
tree; together they form 
the three friends of 
winter, and when the 
chrysanthemum enters 
the group they become the 
four gentlemen (fig. 35). 
Plum blossom, the orchid, 
the lotus flower and the 
chrysanthemum are the 
four loved ones, and plum 
blossom, bamboo, the 
chrysanthemum and the 
orchid are known as the 
group of the four nobles. 
Plum blossom is also 
associated with other 

symbols of long life such 
as the pine tree and the 
bamboo tree, and the 
Taoists related it to the 
immortals: it has been 
associated and confused 
with peach and orange 
blossom, and together 
with the peach it is a 
symbol of friendship. Plum 
blossom also has sexual 
connotations, especially 
with regard to the loss of 
female virginity (fig. 36). 
It is also associated with 
poets and other scholars 
and is represented by 
broken ice. The flower’s 
five petals symbolize the 
five gods of good luck, 
and in more recent times 
have been associated with 
the five nationalities of 
China (the Mongols, the 

Chinese, the Manchus, the 
Muslims and the Tibetans). 
It also corresponds to 
the five directions of 
the world (including the 
centre), the holy number 
that corresponds to the 
five primary colours, the 
five elements (wood, fire, 
earth, metal and water), 
notes, customs, spices, 
types of animals, human 
relations and the five 
classic books. There are 
also five blessings (wealth, 
long life, peace, virtue and 
health), five moral qualities 
(humanity, sense of duty, 
wisdom, confidence and 
good ceremonial conduct) 
and pure things (the 
moon, water, the pine, the 
bamboo and the cherry 
tree). 

Fig. 34 Fig. 35 Fig. 36
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The melon flower

The generic term for this 
fruit in both Chinese and 
Japanese includes musk 
melons and watermelons, 
which originated in 
Central Asia and were 
taken eastwards along the 
Silk Road, together with 
other fruit and vegetables, 
including cucumber. 
The appearance of the 
melon is not symbolic. 
In contemporary China 
it is represented – in a 
readapted form coming 
from Japan – in a 
schematized way, round 
and with lines across 
it (the slices). In this 
context, the decorative 
motif of the melon flower 

appears either alone or 
accompanied by other 
fruit, flowers or insects. 
The design may symbolize 
decadence, distant solitude 
and peace (fig. 37). It may 
be confused with highly 
stylized chrysanthemums 
or cherry blossom inside 
diamond shapes. 

The magnolia

The magnolia tree (fig. 38) 
can reach a height of 
ten metres. It was highly 
valued in ancient times 
by both the Chinese and 
Japanese. Its ownership 
and cultivation were 
reserved to the emperor, 
as a symbol of his eternal 

power. Sometimes the tree 
bears a holy mirror or a 
round plaque depicting a 
sanctuary. It symbolizes 
feminine beauty. 

 

The lily

The lily is western in 
origin, and in China and 
Japan it has different 
meanings. Because of 
its symbolism it receives 
many different names. 
It may be an omen for 
pregnant women desiring 
a male child, the symbol 
of filial devotion. Due to 
its phallic shape it also 
has erotic connotations. 
Its flowers open at dawn 
and then close in the 

evening. Some kinds of 
day lily species can be 
eaten, either as soup or 
sautéed, and in East Asia 
they are highly valued for 
their medicinal properties. 
Apparently for this reason 
many children perform 
celebrations using lilies to 
ward off evil spirits. The 
iris is also called sweet flag 
and is frequently present in 
poetry and art in general. 
It grows wild on the banks 
of rivers and lakes, but it is 
also cultivated (it can reach 
heights of between fifteen 
and thirty centimetres), 
and in the summer 
groups of small yellow 
flowers appear with stalks 
resembling leaves.

Fig. 37 Fig. 38
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Conclusion

Our first hypothesis, namely that the figures were made as learning aids for 
missionaries about to travel to the Chinese court, seems unlikely.

The second hypothesis is to do with the Universal Exhibitions. Even though 
no contemporary images of these mannequins have been found, we do have 
a photograph of some Japanese dolls which were displayed at the Universal 
Exhibition of Barcelona of 1888, at the Palace of Industry. What is more, the 
Victor Balaguer Museum in Vilanova i la Geltru, the Ethnology Museum of 
Barcelona and the Anthropology Museum of Madrid all have examples of 
mannequins representing the Igorot peoples which appeared in the Philippines 
pavilion. In any case, the situations are quite different; while the Japanese 
dolls were part of the Japanese cultural tradition, the mannequins from the 
Philippines were not.

All this suggests that the pair of figures today preserved at the CDMT might 
have come from another Universal Exhibition in Europe, and might have been 
bought by Lluís Tolosa from a seller who had acquired them at a later date, or 
from another collector. This second hypothesis makes us think that these pieces 
were made for export, probably in the Canton region.
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After our detailed study of these costumes and their symbols, we can 
conclude that these mannequins represent two figures from the Qing court in 
China, at the end of the nineteenth century. This is suggested by the decoration, 
embroidered directly on the fabric (not sewn), and the presence of the dragon 
with four claws. The colour of the male figure’s fabric indicates that he may be 
the second prince, even though there may be some inconsistencies if we think 
that the piece was made for export and the embroiderer may not have been 
entirely accurate in some of the details. Unfortunately, we don’t know what 
kind of semiprecious stone he wore in his hat. Nonetheless, all the indications 
are that these figures represent members of the imperial nobility rather 
than functionaries: the male figure may be the third prince, the brother of 
Xuantong/ Puyi, the future (and last) emperor of China, and the female figure 
his wife. They are likely to date from after 1875, when the last edict on the 
regulation of dress was issued. 
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The thriving Catalan bourgeoisie of the late nineteenth century, which was 
the driving force behind the development of the artistic movement known as 
modernisme in Catalonia, took care to hire the finest architects of the time to 
design their mansions. Gaudi, Domènech i Montaner, Puig i Cadafalch, Raspall, 
Berenguer, Sagnier and Jujol were some of the major figures of this movement 
which left such a lasting imprint on our country. 

With their explicit interest in working in all different art forms, these multi-
faceted architects entrusted the interior decoration of the houses they were 
building to a range of talented artists, craftsmen and decorators. Alexandre 
de Riquer, Gaspar Homar, Joan Busquets, and Josep Pascó among others 
all designed and created unique pieces that would grace both these private 
residences and public spaces. The combination of architecture, furniture, 
mosaics, sculpture, glass and fabric coordinated the decorative projects of the 
modernist imaginary to perfection.

Many architects, as well as many artists, devoted themselves at some point of 
their career to the creation of designs for fabrics1, either for their own families 
or by commission, such as pennants, banners, upholstery, household items, 
dress and liturgical garments. We have records of the textile compositions of 
artists like Riquer, Pascó, Llongueras, Sert, Massot, Moya, Cullell, Labarta, 
Gallissà, Masó, Clapés, Puig i Cadafalch, Bassegoda, Domènech i Montaner, 
Homar and many more. However, very few of the fabrics themselves have been 
preserved – either because they did not survive years of use or because they 
progressed no further than the design stage. The fact is that famous designers 
often made unique pieces for specific places, which sadly have disappeared with 
the passing of time. 

The versatile architect Lluís Domènech i Montaner conceived his great 
works as units in which all the crafts had their place. Like other architects2, at 
particular moments he personally designed pieces for the houses he built. One 
of his earliest known works is a canopy of a double bed3, embroidered probably 
in 1875, the date of his marriage to Maria Roura. This silk piece bears the 
monograms LD and MR, in Gothic script, and comes from their room in the 
house on carrer Diputació in Barcelona. 

Architects, decorators 
and customers
Four exponents of textile modernisme: 
Lluis Domènech i Montaner, Ricard de Capmany, 
Gaspar Homar and the Tayà family

by Sílvia Carbonell Basté
Photographs: ©CDMT, Quico Ortega

1	 See CARBONELL, S., 
CASAMARTINA, J. Les 
fàbriques i els somnis, the 
chapter Creadors de somnis, 
CDMT, Terrassa, 2002.
2	 Masó and Jujol, for 
example, made illustrations 
on fabrics which their wives 
or other members of their 
family embroidered. Les 
fàbriques...
3	 The piece is preserved at 
the Casa Museu Domènech 
i Montaner, Canet de Mar. 
It was restored by Carme 
Masdeu and M. Luz Morata.
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In general, however, Domènech tended to entrust household furnishings 
and textile decorations for his houses to other decorators, among them Gaspar 
Homar and his own nephew Ricard de Capmany i Roura4. Capmany, who 
developed a taste for the textile arts early in life, designed all kinds of materials 
for the home, as well as liturgical vestments, garments, dress and pennants. 
After studying the Arts and Crafts School in Barcelona, he devoted many years 
of his professional career to interior decoration. He began to work with his 
uncle at a very early age when they designed the decoration of the family home 
in Canet. 

In 1898, when Ricard married Júlia, the daughter of Ramon de Montaner, his 
father-in-law entrusted him with the decoration of his mansion known as the 
Casa Forta, and then, some years later, with creating the building’s mediaeval 
atmosphere. This was one of Capmany’s most important projects; it included 
decorative fabrics, with embroidered damasks5 and the grand flag of St George 
killing the dragon6 which hung from the main window.

To produce their textile creations, Domènech and Capmany often hired the 
silk firm Hijos de Malvehy, run by the children of Benet Malvehy. Hijos de 
Malvehy supplied the material for the damasks at the castle of santa Florentina, 

where Capmany carried out the interior decoration 
while his uncle worked on the renovation of the 
building. In the same castle, adorned with curtains, 
table-cloths, tapestries, wall hangings and many 
other textile pieces all in mediaeval style, a velvet 
table-cloth with plant decorations still survives today 
along with a silk pennant bearing the family crest, 
which may have been by Ricard de Capmany. As 
uncle and nephew worked together so closely, it is 
often hard to attribute the authorship of some of the 
pieces; possibly, on occasion the architect would have 
designed a piece and his nephew would then have 
made it. 

According to oral sources, the embroidered 
silk baldachin recently acquired by the CDMT 
(nº reg. 20873) (which came with a set of friezes 
in the same fabric and with the same design of 
imaginary flowers laced together by winding stalks 
in coup-de-fouet style)7 may also be from a house 
built by Domènech i Montaner. But the piece is so 
fragmented that it is hard to be sure of its original 

4	 Capmany’s (1871-1947) 
mother, Paquita Roura, was 
the sister of Maria, Lluis 
Domènech i Montaner’s wife. 
Capmany devoted himself 
mainly to the decoration of 
the houses of the Barcelona 
bourgeoisie.
5	 Saiz Xiqués, Carles. Ricard 
de Capmany i Roura (1871-
1947), La passió romàntica 
per l’art medieval. El sot de 
l’Aubó, 2009.
6	 Dr. Maria Serra, La costa 
de llevant, 30-10-1898.
7	 Auctioned by Arce and 
Balclis, 2013.

Chalice veil, design by Gaspar Homar (CDMT, nº. reg. 22709).
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Baldachin, design by Domènech I Montaner? 
(CDMT, nº. reg. 20873). See detail.
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use. Perhaps it was used as a canopy for one of the beds in the mansion in 
Barcelona. In any case, its authorship is unclear.

For most of his decorations, Ricard de Capmany drew his inspiration from 
Catalan mediaeval art, evoking the past that so delighted the modernistes. The 
neo-Gothic designs of the costumes of the giants of Santa Florentina8 are a clear 
example. At the contest of giants organized in Barcelona in 1902, Capmany 
presented two entries, one Gothic and one Romanesque, which had been used 
to dress the giants in 1899. The contest was very successful and was much talked 
about in the satirical press; the group of the Castle of Santa Florentina came out 
winners, and were awarded the gold medal as well as a prize of 1000 pesetas. 

Probably one of the first important textile pieces designed by Ricard de 
Capmany was the standard commemorating the four hundredth anniversary of 
the discovery of America, dedicated to the Catholic Monarchs, and which was 
embroidered by more than twenty women at the house of his mother’s family in 
1892. Some years later, in 1908, he was commissioned by Foment Catalanista to 
design a pennant for the coronation of the Misericòrdia. Capmany also designed 
the flag of the militia of Sant Iscle and the altar of sant Josep Oriol, which 
was modernista in style with neo-Gothic elements such as the pomegranates 
displayed behind the saint, and which had already become a classic modernista 
creation9. Capmany was deeply involved in all the decorative aspects of the 
world of fabrics. The decoration of the bar El Torino is perhaps one of the few 
projects in which he worked with another designer (the painter and illustrator 
Urgell helped with the wall hangings). 

In general, the personal involvement of the architect Lluis Domènech i 
Montaner in the world of fabrics is rather diluted, since his nephew appears 
to have participated in the projects. But Domènech chose his assistants wisely: 
an example is Gaspar Homar, who was to leave one of the outstanding textile 
legacies of Catalan modernisme.

The cabinet maker Gaspar Homar, who set up his own business in 1893 
after training at the workshop of Francesc Vidal, became one of Domènech’s 
assistants alongside Eusebi Arnau and Antoni Rigalt. The relation between the 
architect and the decorator was fruitful from the very beginning, and it enabled 
Homar to build up a very select clientele.

Homar devoted himself to all areas of interior decoration, including, 
obviously, his highly successful fabrics10. He also worked for other architects 
– Puig i Cadafalch, for example, hired him to decorate the bedroom of the 
family’s daughter, Teresa, at the Casa Amatller, and also employed him at the 
Casa Trinxet. There is no record, however, that Homar designed the fabrics 
for these residences; he would merely have chosen a high quality commercial 

8	 They are preserved at the 
Casa-Museu Domènech i 
Montaner, and are currently 
awaiting restoration.
9	 Benet Malvehy made 
several variations on this 
theme: for example, in Puig 
i Caldafalch’s Throne of the 
Queen in the Floral Games 
in 1908, and in a chest in the 
Palau Guell. There were many 
other interpretations, both 
printed and embroidered.
10	Josep Pey often worked 
with Homar, as did Sebastià 
Junyent and Pau Roig; on 
occasion he worked with 
Alexandre de Riquer.
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fabric11 that was suitable for the occasion, and of course in modernista style12 
along with the rest of the decoration.

One of the first commissions that Homar received from Domènech was the 
decoration and furnishing of the Palau Montaner, though at present we know 
nothing of the fabrics he used. At the Casa Lleó Morera, in Barcelona, and the 
Casa Navàs, in Reus, the decorative elements and the fabrics came together to 
form a particularly harmonious whole: tapestries, wall hangings, sets of chairs, 
rugs, curtains, table-cloths, bedspreads, and cushions13. The fact that Homar 
had studied the course in Illustration applied to Textiles at the Llotja School in 
Barcelona gave him first-hand experience of textile material and helped him to 
create his compositions in velvets or ribbed weaves. 

As well as the textile pieces preserved from these houses, we have located 
other fabrics made at Gaspar Homar’s workshop, some of which now form part 
of the CMDT collection. Among them we should mention two bedspreads: one 
from the Casa Rosés14, and one from the Casa Tayà15. Floral and plant elements 
are the designs that recur most in his fabrics, and over time he developed an 
idiosyncratic geometrical style close to that of the Glasgow School16, with plant 
ornamentation bearing witness to a strong Japanese influence, and which 
gradually evolved towards the Sezessionstil of Vienna.

11	Around 1900 the first 
establishments specializing 
in fabrics opened. Les 
fàbriques…, p. 379-393.
12	For example the set of 
chairs in the collection of 
Fernando Pinós, which came 
from a house in the Vallès 
Oriental, with a silk and 
cotton jacquard fabric; and 
the chairs preserved at the 
MNAC, upholstered with silk 
and cotton jacquard and with 
a decoration of cyclamens, 
frequently used by other 
decorators as well (MNAC, nº. 
153247-000).
13	Les fàbriques… AAVV La 
casa Navàs de Lluís Domènech 
i Montaner, Del Modernisme 
al Noucentisme, vol. 4. 
Pragma Editions, Reus.
14	CDMT, nº. reg. 18238, 
published in Les fàbriques… 
and in Casamartina, J. 
L’interior del 1900, Adolf Mas 
fotògraf, CDMT, 2002.
15	CDMT nº. reg. 22697. 
Donation made by the Tayà 
family.
16	The floral compositions of 
Mackintosh roses that we see 
in the fabrics, tiles, and stain 
glass. The compositions of 
Ann Macbeth, an embroiderer 
and follower of the Glasgow 
School, bears many 
similarities to those of Homar.

Detail of bedspread, design by 
Gaspar Homar (CDMT, nº. reg. 
22967).
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The first bedspread has a border of embroidered and painted roses recalling 
the patterns on the velvet of the chairs, armchairs, and bench on the piano 
nobile of the Casa Lleó Morera. Homar frequently used this floral element in 
marquetry, mosaics and the rest of his decorations, and it finally became the 
symbol of his firm. Like the rest of his creations, in the bedroom in the Casa 
Rosés the bedspread combines perfectly with the headboard, the painting on 
the ceiling, the marquetry and the glass. 

Gaspar Homar was a friend of the Tayà family who entrusted him with the 
interior decoration of the house the architect Enric Sagnier had built in Via 
Augusta in Barcelona. Certain items are still in the possession of the family17. 
The second bedspread in the CDMT collection was part of the furnishings of 
the house. The border of buttercups in the upper part recalls the bedroom in 
the Casa Ramon Oller, photographed in 1903 by Adolf Mas. In this image we 
see a bedspread with the same flowers and leaves, of a very similar composition, 
though not identical. The bedroom also has a textile headboard, a folding 
screen and a chaise-longue18 which bear the same decorative motif. Homar also 

17	We know of at least one seat 
with the same upholstery, one 
prie-dieu, one dining-room 
table and three beds with the 
same buttercup decoration.
18	The folding screen and 
the chaise-longue are part 
of the Fernando Pinós 
collection, Museum of Catalan 
Modernism Catala, Barcelona.

Bedspread, design by Gaspar 
Homar (CDMT, nº. reg. 18238). 
See detail.
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reinterprets the buttercup19 in the marquetry in the bench and in the seat in the 
Casa Lleó Morera20. In addition, three original designs at the MNAC of beds 
made by Homar represent exactly the design of the buttercup and its leaves on 
curtains, a headboard and in the marquetry. The design on the headboard is the 
same as the one in the bedroom in the Casa Oller, although, as we see in Mas’s 
photograph, there is a slight variation in the upper part of the embroidery. The 
other two may be from the beds that Homar designed for the Tayà family21. 

In both bedspreads, the fabric is a silk and cotton ribbed weave with a moiré 
finish22, and the design is embroidered with chain and braid stitches. The 
difference between them is found in the interior of the flower shapes: in the 
one from the Casa Rosés it is painted23, and in the one from the Casa Tayà, it is 
made by applying ribbed fabrics that are the same as the base, but in cream and 
yellow tones. 

When the Tayà family commissioned Gaspar Homar to decorate the 
liturgical vestments24 for the hermitage of sant Jaume of Aiguafreda (Begur) 
they had already been clients of his for some time, but in fact it was a two-way 
relationship: to make his marquetries Homar needed the best wood from Spain 
and abroad, which Josep Tayà Llompart imported25. 

19	The folding screen and the 
chaise-longue are part of the 
Fernando Pinós collection, 
Museum of Catalan 
Modernism Catala, Barcelona.
20	At the MNAC.
21	MNAC 107435-D, 
107416‑D and 107451-D.
22	The fabrics may be 
from the silk firm Hijos 
de Malvehy, probably the 
leader in the sector, which 
supplied the great architects 
like Domènech i Montaner, 
Gallisa and Puig i Cadafalch, 
and decorators like Busquets. 
Mainar notes that Benet 
Malvehy asked Homar for 
“special designs for his 
decorative fabrics” (El moble 
català, Ed. Destino, Barcelona, 
p.348), though at present 
nothing more is known of 
them.
23	According to Cirici, Homar 
prepared his own colours for 
painting the fabrics, made 
from cochineal, turmeric and 
indigo.
24	In the liturgical domain 
there were other decorators 
and architects who produced 
illustrations, like Sagnier, 
Jujol, Pericàs and Riquer. See 
Les fàbriques...

26	Josep Tayà, cabinet-maker 
and son of a carpenter. In 
1899 he appears as a wood 
storeman and as an importer 
of high quality wood. He 
displayed his work at several 
exhibitions and won the Gold 
Medal at the exhibition of 
1888. He was a member of 

the Decorative Arts Centre 
d’Arts Decoratives. and in 
the Anuario General de 
Cataluña Riera, he advertised 
as a furniture maker and 
upholsterer. Enric GARCIA 
DOMINGO. Hijos de Jose 
Tayà s. en C.” (1915-1926): 
el miratge de la gran guerra. 

Museu Maritim, Barcelona, 
2007. Garcia offers a very full 
study of the Tayà shipping 
firm.

Chalice veil, design by Gaspar Homar (CDMT, nº. reg. 22700). Burse, design by Gaspar Homar (CDMT, nº. reg. 22701). See detail.
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Stole, design by Gaspar Homar 
(CDMT, nº. reg. 22698).  
See detail.
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Married to Josefa Raich, Josep had five children: Josep, Antoni, Ricard, Josefa, 
Teresa. 

Two of them, Antoni and Ricard, changed the family firm into a shipping 
concern named Hijos de Jose Tayà, S. en C. The Tayà Line began almost by 
chance, and becoame one of the country’s most important shipping businesses, 
with a spectacular if short-lived career26. 

The relationship between the Tayà and Homar went beyond a purely 
commercial arrangement, and they maintained a firm friendship over many 
years. As well as the bedspread from the house on Via Augusta (made around 
1905) two sets of liturgical vestments have survived, dating from 1914. Homar 
drew the patterns for them on a variety of fabrics, and Maria Morera, Ricard’s 
wife, intended to embroider them for the property the family had bought in the 
cove of Aiguafreda. Sadly, the accidental death of one of Antoni Tayà’s sons, 
Jaume, in a controlled explosion near the beach made to build a road to Begur 
had a devastating effect on the family, and eventually they abandoned the 
Aiguafreda project. 

The two sets of liturgical vestments (one white and one green comprising a 
chasuble, chalice veil, a burse and a stole)27 were unfinished, but fortunately they 

26	Hijos de Jose Tayà S. 
en C….
27	Donation made by the Tayà 
family. CDMT nº. reg. 22698, 
22699, 22700, 22701, 22704, 
22705, 22706, 22709. There is 
another fragment in bobbin 
lace and two patterns (CDMT 
22703, 22707, 22708) which 
were probably for the alb.

Chasuble, design by Gaspar Homar, front and back (CDMT, nº. reg. 22699). See details.
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were stored away in the corner of a cupboard. Unlike other works by Homar, 
these pieces only bear the illustration to be embroidered, in ink. Maria Morera 
only had time to finish the burse and the chalice veil and had just begun the 
stole of the green set, decorated with some golden ears of corn, vine-leaves, and 
grapes. On 3 November 1914 she sent a card to her husband, who was on a trip 
to New Orleans, which shows her embroidering one of the pieces.

The design of the white set comprises roses (not as square as in his previous 
creations) and thorny stems, with the monogram of Jesus and Mary on the 
chasuble. In both these sets the designs are clearly modernista. In fact Homar 
never really abandoned this style, even in the 1920s. 

Homar also decorated at least one of the Tayà family’s ships, the steamer 
Jose Tayà. Unfortunately, we have written testimony only of the ship’s first 
journey bound for Havana: The dining-room opens out onto a splendid hall with 
a magnificent glass dome, and the ship, especially the areas for the first-class 
passengers, is elegantly decorated throughout, under the direction of Don Gaspar 
Homar, whose “savoir-faire” is so well known to all that there is no need for us to 
praise it here28. And according to family sources29, Homar also made designs for 
the decoration of a train carriage, although it does not seem to have been built.

28	La publicidad, 13 and 20 
February 1920. 
The review “Catalunya 
Maritima”, 1919, in the piece 
El vapor de José Tayá, p.605, 
also praised the ship: “the 
Jose Tayá, is without any 
doubt, one of Spain’s finest 
transatlantic liners”.
29	Information provided by 
Ester Tayà.

Card. My wife, Maria Morera, sewing for the hermitage dedicated to St Jaume de Aiguafreda de Bagur. Received in N. Orleans on 3 Nov 1914. (handwritten 
by Ricard Tayà Raich on the card sent to him by his wife). Maria M de Taya sewing the green chasuble for the hermitage of Aiguafreda. Barna, 1914 
(handwritten on the photograph).
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Chasuble, front and back (CDMT, nº. reg. 22704). 
See details.

Stole (CDMT, nº. reg. 22706).  
See detail.
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Apart from Homar’s work, further testimony of the position of the Tayà 
family and their shipping firm is found in the form of a very well-preserved 
tapestry which is still in the possession of the family. It was given by Francesc 
d’Assis Gali to Ricard Tayà to thank him for his kindness towards us30. On a 
sea created by geometrical lines are a group of ships with a flock of swallows 
and seagulls flying overhead. Two flags on the mask bear the firm’s motto. The 
initials ESBO and the monogram of Tomàs Aymat31 show the authorship of the 
piece. The colourful design is far removed from the modernista aesthetic and 
recalls the posters that Gali made during the 1920s, in a geometrical style close 
to cubism. Although the piece was made by Aymat, the original design was by 
Gali, who worked together with Aymat on more than one occasion. 

30	A letter from the director 
of the School of Crafts, dated 
June 1919. Ricard Tayà had 
made a donation to the 
Catalan School of Tapestries.
31	Tomàs Aymat was a teacher 
at the School of Crafts in 
Barcelona. The four initials: 
R, H, B and T, have not been 
identified: they probably 
designate the other weavers 
of the piece, who would have 
been pupils at the Casa de 
Caritat.

The emblem of the Tayà Line. 
Detail of tapestry by Gali i Aymat. 
Private collection.
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Background

The modernista period saw the creation and consolidation of a large number 
of textile schools and as a result, is a key moment in the promotion of Catalan 
fabric design. Between the end of the nineteenth century and the beginning of 
the twentieth most of the textile schools were founded to train students in the 
theory of fabrics, mechanics, illustration applied to fabrics and other subjects 
related to the industry.

In fact, Catalonia already had a strong base of textile companies and 
illustrators which had consolidated their position since the middle of the 
eighteenth century, thanks to the cotton manufactures dedicated to calico 
printing (or indianes, as they were known). Many voices of the time regarded a 
sound knowledge of illustration as essential in order to improve the quality of 
the prints in a highly competitive European market.

So the Barcelona of the indianes insisted on the importance of illustration, 
and there was strong support for the creation of an academy to offer training in 
this discipline. Proposals for the establishment of a school of industrial drawing 
emerged from a number of sources at a time when the cotton industry was 
expanding rapidly.

After several failed attempts (starting with the plan of the Tramulles brothers 
in 17541) at the Royal Academy of San Fernando to set up an academy of 
fine arts, finally it was the Barcelona Board of Trade that took the initiative, 
converting what was to have been a private academy into a publicly-funded 
school of drawing: the Barcelona Free School of Design, also known as the 
Llotja2. From the beginning, the aim of the school was to place art at the service 
of the calico-printing industry; one of its specialities was to be Illustration 
applied to the production of fabrics, calico-printing, lace and embroidery.

Pau Canals (son of Esteve Canals, founder of what was considered the first 
calico-printing factory in Barcelona3) also recognized the importance of 
creating an academy to promote the arts and industry: “design (…) could give, 
at the same time, light and perfection to the multitude of factories, arts and 
crafts and thus promote trade” 4. 

Catalan textile design  
in the modernista period. 
Illustrators and the schools 
of drawing 

by Silvia Carbonell Basté
Photographs: ©CDMT, Quico Ortega

1	 The Tramulles brothers had 
begun to teach illustration 
privately at their school in 
1747, where they trained 
illustrators of indianes. 
They were the first to apply 
to open an official school. 
Velez, P. “Els ensenyaments 
de dibuix a la Junta de 
Comerç i la indústria de les 
indianes”, in Sánchez, A. 
(coord.) La indústria de les 
indianes a Barcelona 1730-
1850. Barcelona Quaderns 
d’Història, nº. 17, 2011.
2	 The Escuela Gratuita de 
Diseño, created in 1775 by the 
Barcelona Board of Trade.
3	 The cotton firm of Esteve 
Canals was founded in 1738.
4	 Joan-Ramon Triado, 
“Art i arquitectura” in Pere 
GABRIEL (dir.), Història de la 
Cultura Catalana, vol.III (El 
Setcents), Edicions 62, 1996, 
p. 228, note 15. Pilar VÉLEZ, 
“Els ensenyaments de dibuix 
pp. 87-88.
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However, in the 1820s and 1830s Catalan industry began to diversify. Firms 
now worked with other materials and applied other techniques. As we know, 
the textile industry was the principal basis of the Catalan economy, and by 
the middle of the century, new textile teaching was needed in addition to 
illustration for prints – for instance, theoretical and technical aspects, and 
illustration applied to the Jacquard machine. The introduction of the Jacquard 
system5 ushered in revolutionary changes, which in a few years brought the 
mechanization of Catalan industry to a new peak.

In 1851 the Industrial School of Barcelona was inaugurated. Some years later, 
the school introduced textile production as one of its official courses. Although 
in 1850 the Free School of Design came under the auspices of the Academy of 
Fine Arts, the art teaching applied to the textile industry continued to be given 
at the Llotja.

At the turn of the century, the proliferation of new textile industries 
increased the demand for illustrators, and also for experts in the theory and 
technical applications of textile production. Industrialization was now firmly 
established and prospective theorists and illustrators could choose between 
a number of schools or academies for their training. There were even courses 
at university. At the request of several institutions and entrepreneurs, many 
new schools specializing in arts and crafts opened to teach textile theory and 
illustration.

Josep Fiter, an acknowledged lace and embroidery manufacturer, insisted 
on the importance of these schools and proposed fuller cooperation with 
manufacturers in order to train textile professionals. In this way, the figure of 
the illustrator, a key protagonist of the modernista era, became consolidated.

Modernisme: theory, technique, art and industry

Francesc Xavier Lluch i Gros6, a graduate of the Industrial School of Barcelona 
who had studied illustration and painting at the Llotja, was instrumental in 
establishing the course in illustration applied to fabrics at the School of Arts 
and Crafts in Barcelona, which was followed by a large number of schools and 
pupils. 

Lluch was considered one of the precursors of the teaching of modernista 
theory and illustration. Many of his pupils went on to make important 
innovations in Catalan textile design. Lluch’s work in establishing the bases 
of the theory of illustration applied to fabrics was continued and expanded by 
Miquel Travaglia and Juan Feu. 

Illustration for fabrics was taught in a range of related courses, entitled 
artistic, geometric, ornamental, landscape, calligraphic and applied illustration. 

5	 In Catalonia the 
jacquard system seems to 
have arrived by 1830. It 
became consolidated in the 
modernista period, in the 
production of cotton, wool, 
silk, linen and mixtures.
6	 Barcelona, 1818-1889. 
For further information on 
Lluch see Carbonell S., 
Casamartina, J. Les 
fàbriques i els somnis. Textile 
Museum and Documentation 
Centre, Terrassa, 2002.
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Portrait in silk jacquard fabric, in homage to Francesc Xavier Lluch. CDMT NR.10721.
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The latter was particularly important for the production of point cards for 
Jacquard fabrics. These courses were given at the Arts and Crafts Schools in 
Sabadell, Barcelona, Terrassa and Igualada, the Industrial Academy of Manresa, 
the Industrial School of Vilanova i la Geltrú, the University School of Textile 
Engineering and Industries, the School of Textile Industries of Barcelona and 
civic associations in Igualada and Barcelona, the district schools of Barcelona, 
and probably many more.

The teachers who gave the classes in illustration at the textile schools 
had specific technical knowledge of their subject and considerable artistic 
knowledge as well. As well as being fine teachers, they were leading figures in 
the Catalan textile word, since many of them worked in textile companies or 
had their own studios: they published articles and gave lectures. Camil Cots, 
Pau Rodon, Agustí Esclasans and Lluís Borràs are examples.

In the middle of the modernista era, at the schools of Fine Arts like the Llotja, 
the teachers were usually artists or painters and some of them had connections 
with textiles. Josep Pascó, who taught the course in illustration applied to 
industry, amassed a sizeable collection of lace and other fabrics. The classes 
of Claudi Lorenzale must have influenced Lluís Borràs Bestit, an illustrator 
who later specialized in textiles and who became teacher of illustration at the 
Second District Schools in Barcelona. In 1906, La Vanguardia7 noted the huge 
improvements in the courses of illustration under Borràs.

This interest in textiles and in the decorative arts in general promoted 
the organization of competitions and exhibitions of the artistic industries 
throughout Catalonia. The schools of Fine Arts and Arts and Crafts, the 
Provincial Council (Diputació) of Barcelona, the Unió Industrial, the Centre 
for Decorative Arts, reviews such as Materiales y Documentos de Arte Español 
and Cataluña Textil all offered prizes to the illustrators of fabrics for their 
designs. In 1913 Cataluña Textil printed an article on the exhibition staged by 
the Industrial School illustrated with images of fabrics by four of its pupils; the 
display was considered the culmination of the interrelation between art and 
industry proclaimed by the modernistes8.

The illustrators

As part of the research carried out and presented at the international congress 
Coup de fouet9, we have managed to identify more than a hundred illustrators 
who at one time or other in their career devoted themselves to designing 
fabrics10.

Not all these illustrators studied at the textile schools or dedicated themselves 
exclusively to the sector. For this reason we have separated them into three 

7	 La Vanguardia, 29 
September 1906.
8	 Cataluña textil, vol. VII, 
nº 84, p.153-156. Barcelona, 
1913.
9	 Carbonell Basté, 
S. Dangla, A. Dibuixant 
tendències. International 
Congress Coup de Fouet, 
Barcelona, juny 2013 (falta 
enllaç web).
10	We have made a table with 
names and surnames, dates 
of birth and death, address 
of the studio, companies for 
whom they worked, speciality, 
pieces located, source of 
information and other data 
of interest. We have included 
the illustrators who worked 
during the modernista period, 
even though some of them 
predate it (beginning around 
1872), and others were still 
producing designs in 1919.
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groups: those who were involved full time, the illustrators and artists who 
worked for companies at certain times in their careers, and finally architects, 
interior designers or others who made occasional designs for fabrics.

In the first group, teachers, editors, entrepreneurs, designers in companies 
or with their own studios, we find for example: Tomàs Aloy, Guillem Aresté, 
Lluís Borràs, Jaume Brugarolas, Joan Bruguera, Ignacio Brugueras, Emilio 
Brugueras, Francesc Canyellas, Marià Castells, Juan Carratalà, José Camins, 
Josep Chassignet-Noguera, Antonio Clotet, Ricard Coll, Gaietà Cornet, Camil 
Cots, Josep Curtils, Francesc Dordal, Agustí i Ramon Esclasans, Francisco 
Estabanell, Frederic Ferrater, Josep Ferrer, Juan Feu, José Fiter, Antoni Font, 
Jaume Fontcuberta, Miquel Font, Roman Jubert, Francesc Labarta, Josep 
Llaverías, Joan Llaverías, Benet Malvehy, Francesc Mañosa, Fèlix Mestres, 
F. Javier Muñoz, Josep Navarro, Tomàs Nicolau, J. P. Parellada?, Francesc 
Perajordi, Francesc Pérez-Dolz, Adolfo Primo?, Joan Rabadà, J. Renom, Agustí 
Ribas, Pau Rodon, Joaquin Rovira, Ramon Sansalvador, Antoni Saló, Alfredo 

Esquisse by Camil Cots. 
CDMT nº reg. 15000(1)-841.
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11	The first books on textile 
theory printed in Catalonia 
coincided with the birth of 
the specialized schools. The 
first of all was Lluch, F.J., 
Miralles, N. Tratado 
teórico-práctico de Tejidos, el 
primero que ha salida a la luz 
en España. Barcelona, 1852?.
12	From the French esquisse, 
sketch or outline. The first 
handbooks on fabrics that 
reached Catalonia were from 
France, and much of the 
terminology used came from 
French.
13	There were probably more, 
but we have only counted the 
ones whose addresses we have 
been able to confirm.

Sivilla, Federico Soler, Francesc Tomás, Miquel Travaglia, Juan Vacarisas, Jaume 
Vilalta, Bartolomé Vilella, Francesc Vilumara.

The most important of these, because of their multi-disciplinary interests, 
were Aresté, Cots, Dordal, Esclasans, Ferrater, Rodon, Mestres, Llaveria, Tomás, 
Vilella and Sivilla.

Our second group comprises illustrators and artists who at some point in 
their careers sold illustrations to various companies. In this group we find Josep 
Palau and Josep Mompou, Mateu Culell Aznar, Jaume Llongueras, Miquel 
Massot, Josep Triadó and Aurora Gutiérrez.

The third group is made up of architects and interior designers who lacked 
knowledge of textile theory and technique, but also made illustrations for 
decoration and have left an equally interesting legacy. This group includes 
Domènech i Montaner, Aleix Clapés, Josep M. Jujol, Alexandre de Riquer, 
Gaspar Homar, Francesc Soler Rovirosa, Oleguer and Sebastià Junyent, 
Joan Llimona, Joan Llongueras, Miquel Massot, Josep Pascó, Joan Vidal i 
Ventosa and Enric Moyà. Their projects focused more on arts and crafts than 
on industry, with the exception of Alexandre de Riquer, who had a close 
connection with the Ponsa textile firm.

The members of the first of our groups were the only ones with a sound 
knowledge of the textile theory and technique, as they had received formal 
training at the textile schools11. The fact that they are the most numerous 
indicates the interest of the schools in promoting the courses in illustration, and 
of the companies in raising the competitiveness of their products.

The city of Barcelona was the great centre of production of these illustrations, 
which were known as projects or esquises12. More than 40% of the illustrators 
known to us13 had studios in the Catalan capital. In fact, the textile 
manufacturers from other towns and cities such as Igualada and Sabadell came 
to Barcelona to choose and purchase illustrations for their products.

This frenetic activity is a symptom of the rapid expansion of the Catalan 
textile sector in the late nineteenth century. Catalonia established itself as the 
leader in textile training and production, far ahead of any other region in Spain.
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Alfredo Sivilla’s point cards 
preserved at the CDMT (from the 
Pujol y Casacuberta Factory) are 
fine examples of diagrammatic 
drawings which are carefully laid 
out and visually very attractive. 
CDMT nº reg. 20588-2-16,  
20588-2-4. See more.
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Catalan ingenuity: diagrammatic drawing

As we have seen, at least since the middle of the eighteenth century, training in 
illustration was seen as a vital part of the development of textile professionals 
and of the creation of quality products. The arrival in Catalonia of design 
publications from the rest of Europe and reviews of textile trends, mainly from 
France, allowed the introduction of novel approaches which inspired Catalan 
illustrators. On occasion they copied the designs quite brazenly, but on others 
they produced interesting new creations, in many cases applying a technique 
they invented themselves, called diagrammatic drawing.

One of the main problems in projecting and weaving a piece is that the 
stylization of the figures and their disposition may create a visual effect known 
as “stripes” – diagonal or vertical lines, but above all horizontal lines, causing 
what modernistes saw as a flaw. This effect may occur in any of the textile 
techniques.

Miquel Travaglia14, a follower of the theories of Paul Lamoitier15, was one of the 
pioneers of diagrammatic drawing16 in Catalonia and did most to make it known 
to other textile professionals. Using a diagram and repeating the figures, and at 
the same time rotating it by different degrees, a totally harmonious composition 
could be achieved with no marked direction, using any technique – for instance, 
jacquard or printing.

The work of the Frenchman Paul Lamoitier, a fabric expert and illustrator, 
had a direct influence on the teaching of textile illustration in Catalonia in 
the early twentieth century. He claimed that illustration was merely one part 
of the composition; the illustrator had to have a thorough knowledge of the 
other parts of the composition as well, that is to say, the fabric and the weave. 
Lamoitier welcomed the new decorative proposals of the modernistes – their 
decompositions and adaptations of ancient and modern themes, their geometrical 
stylization, their creativity and the balance they achieved in the composition.

Like Camil Cots and Juan Feu Pau Rodon and Miquel Travaglia were faithful 
followers of his theory and they applied it in their projects and in their courses. 
Feu, in fact, who had attended Travaglia’s classes, was one of the first to stress 
the new interest in seasonal fashions: that is, that industrial fabrics had a 
clearly commercial mission and firms had to take up the challenge of the new 
socialization of fashion, which was now spreading to a far larger public than 
ever before. 

Feu was well aware that every geographical region has its favourite motifs or 
colours, and that as a result illustrations had to be adapted to suit each moment 
and place. He also stressed the importance of what he had learnt from his 

14	For further information 
see Carbonell S., 
Casamartina, J. Les 
fàbriques i els somnis. Textile 
Museum and Documentation 
Centre, Terrassa, 2002.
15	Lamoitier, P. La 
décoration des tissus, 
principalement des tissus 
d’habillement, par le tissage, 
l’impression, la broderie. Ed. 
Chez Bérange, Paris, 1908.
16	Antoni Bargalló discussed 
Travaglia’s theories in 
Bargalló, A. El dibuix 
diagramàtic, Textile Museum 
and Documentation Centre, 
Terrassa, 2008.
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masters and predecessors: “it is essential to avoid these “stripes” whether they 
appear due to the spaces or the motifs, vertically, horizontally or obliquely, which 
to a great extent spoil their aspect as a whole and have their origin in certain 
defects in the distribution”. He explained how to obtain a perfect distribution 
with different weaves (regular and irregular) – at the points at which they cross, 
placing the decorative motifs in one, two, three four or more positions, so that 
“the patterns can no longer be said to have a direction”.

For his part, Pau Rodon (director of the Textile School of Badalona and editor 
of the review Cataluña Textil stated that: “their respective projects applicable 
to the weaving of all kinds of fabrics may be carried out on particular diagrams 
of arithmetical or geometrical design, the resulting areas of which constitute the 
base; that is, the distribution of the different decorative elements that compose 
them, in a way similar to that deriving from the diagrams that the Moors of 
Muslim Spain are supposed to have used in the projection of their admirable 
arabesques; and also most successfully used in textile arts17”.

In this way, the contributions of these masters achieved a significant 
improvement in the composition of the designs of Catalan modernista fabrics. 
Starting from European models and benefiting from their own knowledge and 
the experience accumulated over many years, the Catalan textile artists were 
able to adapt and propose new repertoires with excellent visual results. 

17	Rodon, Pau. “Tecnología 
de los tejidos a la Jacquard”, 
in Cataluña Textil, Badalona, 
1945.

Annex

Industrial production
by Eulàlia Morral
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The world of women in the Catalonia of the turn  
of the twentieth century

The nineteenth century was a century of transformation: industrialization, the 
improvement of communications, the shaping of a new urban landscape and 
the appearance of a new social structure created a context in which changes 
took place at a frenetic pace at all levels. Inside this new social framework, 
perhaps one of the things that had changed most by the end of the century was 
the position of women. For many years women had been confined to the home, 
occupied with the care and maintenance of the family. But towards the end of 
the nineteenth century, this sphere began to broaden slightly; the new currents 
of European thought brought in an incipient form of feminism. With writers 
and thinkers like Dolors Monserdà at the head, the women began to develop 
as individuals and took their first timid steps into realms of thought, creativity 
and certain areas of the labour market which until a few decades previously had 
been the exclusive reserve of men. The review Feminal bears witness to these 
early forms of feminism. In the mid-nineteenth century a growing number of 
publications for women had emerged which created opinion, but Feminal was 
one of the first to develop a critical spirit among women. The first issue was 
published on 28 April 1907. Under the editorship of Carme Karr, it represented 
a new spirit that championed the position of modern women and defended their 
right to an education and professional employment. Feminal reflected a point of 
view which had been marginalized until then: the female point of view. 

The clothing industry opened the door to the labour market for many 
working-class women who found employment as knotters, embroiderers, and 
seamstresses. For middle-class women, the changes had a different effect. 
The image of women themselves and of the areas traditionally associated 
with them, such as the home, became vehicles for reflecting the wealth and 
success of the family. Dress and fashion items were barometer for measuring a 
family’s distinction and they were considered as important symbols in people’s 
relationships with their peers.

A female universe  
expressed in objects

by Laura Casal-Valls
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Photograph of Dolors Monserdà in 
issue nº 25 of the review Feminal 
(1909). Biblioteca de Catalunya. 
Barcelona.
Dolors Monserdà was born in 
Barcelona in 1845. A writer by 
profession, her first verses and 
articles were published in the early 
1860s. She wrote poetry, plays and 
prose, and a large number of articles 
of a feminist nature calling for a 
more prominent role for women in 
society. She published in reviews 
such as La Renaixença, La Veu de 
Catalunya, La Gramalla, Ofrena and 
Il·lustració Catalana, and contributed 
to women’s magazines like Modas y 
Labors, Or y Grana and Feminal. 
Monserdà was actively involved 
in the first feminist movements in 
Catalonia. In 1910 she helped to 
found the Needleworkers’ Union, 
set up to protect one of the most 
vulnerable sectors of society.
On her death in 1919, Monserdà 
left behind a very important body 
of work. 
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Modernisme: beauty and utility

The Catalan version of Art Nouveau, known as modernisme, ushered in a 
new idea of design. Modernity and tradition, industry and craftsmanship, 
blended together in a moment of enthusiasm and optimism and imbued the 
creations of the times: from the simplest linen curtains, rugs and dresses to 
the decoration of the country’s great modernista mansions.

Modernisme became a fashion in the decorative arts, and its styles exerted 
a great influence on everyday items. Possession of fashionable modernista 
pieces were a sign of distinction which allowed their owners to identify 
with the higher echelons of society. For this reason, fashion and interior 
decoration, and all the items associated with the world of the middle-class 
women – embroidery, tapestries, dress, rugs, curtains and a whole range of 
personal accessories had a strong presence throughout the modernista period. 
Their study and observation can shed light on the aspirations of that society: 
underlying the taste for these everyday items is a set of customs, ideas and 
experiences and a way of thinking that created an entire cultural imaginary. 

Modernisme was also characterized by personal combinations of diverse 
motifs, influenced by French Art Nouveau and the Viennese Sezession, with 
the sinuous lines of the coup de fouet and William Morris’s Arts & Crafts 
movement. It also assimilated elements from Chinese, Japanese and Arabic 
art and from Catalan mediaeval art. In many areas, modernisme reinstated 
the voice of the creator: manual work and the crafts take on a new, authentic 
value.

The home

The classic environment of the middle-class Catalan woman was the home, 
and during the modernista period interior decoration took on a whole 
new importance. Modernista fabrics for the home, such as tapestries, were 
imported from the rest of Europe, above all from Britain, France and 
Belgium, and they were also produced in large numbers in Catalonia by local 
firms: Sert Germans, Malvehy, La España Industrial, Mitjans i Pare, and the 
Colònia Güell. The textiles most commonly found in the home were curtains, 
canopies, tablecloths, rugs and tapestries, as well as other complements 
such as bedspreads, linen, and cushions. There was already a high level of 
industrial production by this time, but women also made a great many pieces 
by hand, applying modernista designs which were often published in women’s 
magazines.
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In Catalonia, embroidery and lace already had a long tradition, and the 
exhibitions of artistic industries always devoted sections to these crafts. Around 
this speciality small industries and workshops developed, like the firm of the 
Castells family in Arenys de Mar. Crafts products attracted the attention of 
many artists and architects, who made illustrations and created new designs, 
often with stylized plant motifs and winding lines. Martí de Riquer, Gaspar 
Homar and Sebastià Junyent, for example, created designs which were later used 
by textile manufacturers as the basis for their products. 

Photograph of the dining-room at the Casa Tey: Mas Archive E-245. 
The taste for interior decoration was a characteristic feature of turn-of-the-century Barcelona1. The vast amount of decorative and ornamental objects on 
offer and the profusion of fabrics for domestic use, thanks to the development of trade and industry, meant that many houses were exquisitely decorated. 
Fashionable furniture, tapestries, curtains, candelabras and vases reflected the wealth of the owners. Interiors of houses, traditionally private areas, now 
became places for social relations. Decoration became suggestive and symbolic, forming a private architecture in which every corner was impregnated 
with the spirit of modernisme. 

1	 CREIXELL, Rosa, SALA, 
Teresa Maria. Espais interiors. 
Casa i Art, Barcelona, 
Publicacions Universitat 
de Barcelona, 2007.  
SALA, Teresa Maria. 
El Modernisme, Barcelona, 
Editorial Angle, 2008. 
CASAMARTINA, Josep. 
L’interior 1900, Terrassa, 
CDMT, 2002.
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Personal image and dress

Of course, the development of this middle-class world was not restricted to 
the home. Social relations were immensely important: trips to the theatre, the 
concert hall, the race-track, dances or simple strolls through the city became 
the perfect pretext for cultivating one’s appearance and for meeting with one’s 
peers. 

Crossing the gap between the private and the public world is the toilette 
– the complete set of women’s dress, from underwear to complements and 
shoes, carefully selected and combined for every occasion. The toilette could be 
changed two or three times a day, with the choice of the most suitable dress and 
complements for each activity.

The personal image acquired increasing importance for women in the 
nineteenth century, because it was they who were responsible for demonstrating 
the wealth and success of the family. Wearing luxury fashions made by a 

La moda elegante, nº. 19 (1897). Biblioteca de Catalunya. Barcelona.
Fashion magazines for an exclusively female readership began to be read in the 1830s, but became particularly popular in the second half of the century. 
Readers might ask their dressmakers to create new pieces based on the models proposed by these magazines. The ornaments, the forms of the garments 
were described through a visual language, which led authors such as Roland Barthes2 and Pablo Pena3 to speak of a verbal or visual fashion (the one that 
appears in the magazines) and a real fashion (the one we see in the street).

2	 Barthes, Roland., El 
sistema de la moda y otros 
escritos. Barcelona: Editorial 
Paidós, 2003, p.19.
3	 Pena, Pablo. “Análisis 
semiológico de la revista de 
modas romàntica, Estudios 
sobre el mensaje periodístico, 
nº. 7 (2001), p. 365-381.
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well-known couturier was a sign 
of affluence. The modernista 
aesthetic had a strong influence 
on dress, especially on the designs 
used for the fabrics and the 
adornments with embroidery 
and precious stones. Women’s 
dresses in the 1890s were closed 
at the neck and tight-fitting at the 
waist, with a very rigid structure 
hidden under layers of lace and 

superpositions in a set of asymmetrical sinuous lines, practically sealing off 
the body. The sleeves and skirts were the parts that changed the most, either 
gaining or losing volume in line with the ever faster changes in fashion. The 
long skirts in the shape of a corolla became a characteristic modernista style. 
The application of precious stones and jet gave their dresses a glimmering effect 
– especially their evening gowns – set off by the movement of the adornments.

The passing of time and the consolidation of industrial production caused 
significant changes in fashion. Dresses became more modern, adapting to 
the new needs of women and to the growing industry. Dresses were no longer 
just supports on which adornments were applied; they took on a much more 
stylized form, less rigid and with a more natural silhouette, achieved above all 
by the abandonment of the corset. Fashion adapted to new needs and tastes, in 
consonance with the technological and industrial development around it.

During this period, dressmakers began to be known in Catalonia for the 
first time. Until the 1880s dressmakers had been totally anonymous but in the 
last two decades of the century they began to sign their works, placing a label 
at the waist which bore their name. Probably they did so in imitation of the 
leading fashion firms in France such as the House of Worth; in any case, this 
gesture exemplifies the new prominence that the figure of the dressmaker was 
beginning to acquire.

The best dressmakers established personal relationships with their clients. 
They employed staff in their workshops and produced high quality made-to-
measure pieces Fanny Ricot, Madame Renaud, Maria de Mataró and Joana 
Valls were among the best known.

Alongside the pieces made by the dressmakers commissioned by clients, 
a form of incipient mass production began to emerge – the work of an 
anonymous group who were known as “the needle-workers”.

Joana Fourcade’s business card 
(1904-1905). Private collection.
With time, dressmakers began 
to set up their own businesses 
and used a range of methods 
to advertise their products and 
to establish contact with their 
customers. One of the most 
common ways of doing this was 
to send cards to their customers 
announcing the arrival of novelties 
from Paris, or the return of a 
senior dressmaker from a trip 
to the capital of fashion, inviting 
habitual customers to visit the 
shop to see the novelties.
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The retail trade: department stores and famous dressmakers

Over the nineteenth century the clothing business became polarized. Until 
then, only the higher social classes could afford new clothes, but the fall in the 
price of the materials and in labour costs, the beginning of mass production 
and the growth of capitalism allowed the creation of a new group of consumers: 
the lower and lower-middle classes. Alongside the high quality products signed 
by the dressmakers (the forerunners of haute couture), there appeared a much 
cheaper range of products for the less affluent customers. 

The department stores were the ideal setting for these new commercial 
relations, offering all kinds of items to all kinds of public. The department stores 
had their own workshops led by well-known dressmakers and produced clothes 
and accessories in the latest fashions – the difference being that they were no 
longer unique, but produced in large quantities. 

The first great stores of this kind appeared in the countries which were the 
front runners in the development of the new economic system, Great Britain 
and the US. Gradually the stores spread throughout Europe, especially in the 
1880s; in Barcelona there were already a number of large businesses of this 
kind, but they did not have their own workshops. The phenomenon of the 

The front cover of the catalogue 
of “El Siglo”, winter 1904-1905. 
Museu de la Pell d’Igualada i 
Comarcal de l’Anoia.
The new industrial era saw the 
initiation of certain commercial 
practices which have survived 
until the present day. In addition 
to a more incisive approach to 
advertising, the department stores 
began to publish catalogues 
displaying images of all the 
items on sale with their prices 
and a short description. These 
catalogues were usually printed in 
large numbers and were intended 
to reach a wide public. 
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Images of the department store “El Siglo”, from Douze jours à Barcelone. Guide Illustré. OSSORIO GALLARDO, 
Carlos, Barcelona, La Neotipia, 1908, p. 255. See more.
Until that time, shops had tended to be small, dark, and crammed with items for sale. The department stores were 
spacious and full of light and colour, and the products were enticingly displayed. Advertising slogans, posters and 
catalogues sought to attract customers and also to create new needs4. The department stores sold items for all 
publics: everyone, from the haute bourgeoisie to the lower orders, could find products at prices they could afford
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department stores caught on in Europe in the late nineteenth century, with 
Paris leading the way. 

Barcelona’s first two fashion shops opened in 1857: “La ciudad de Barcelona” 
and “El Águila”. “El Águila” was already registered in El Consultor, the 
commercial guide to the city, under the name of Pedro Bosch y Lebrús, at Plaça 
Real nº 13.

The department stores published catalogues of their new products and special 
offers. The catalogues show us the wide range of items available, along with the 
prices.

Conclusion

Through everyday items and through the new taste for the decorative arts, 
women began to adopt a new role, entering areas of society which had been 
prohibited to them until then and playing their part in the industrial and 
commercial development of the country. By tracing the history of objects we 
can follow the experiences of an entire society, beyond the famous names and 
figures that appear in the great historiographies. Studying interiors, the customs 
and the dress of a particular society can provide a wealth of information, and 
can shed light on the lives of neglected groups like women and the working 
classes which official histories tend to ignore. 

4	 Pasalodos, M., “Ir 
de compras por Madrid. 
Los grandes almacenes y 
sus catálogos ilustrados”, 
Datatèxtil, n. 27 (2012), 
p. 6-19).
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The concept of fashion is more complex than it initially appears. It affects many 
different sectors: not just clothing, but automobiles, housing, food, and even 
currents of thought. All these areas are susceptible to the influence of new 
trends that develop cyclically and have the capacity to penetrate our everyday 
lives1. 

Generally we tend to identify fashion with clothes, possibly due to their 
ephemeral nature. But how does fashion actually work? Why does a particular 
garment or a style please or displease us? To a large extent, the impact of a 
fashion depends on its ability to align the proposals of the market with the 
sensitivities of the public. If these two factors converge, then success is assured; 
but of course many attempts to impose new trends end in failure. 

The world of fashion is based on a series of stages. First, a trend emerges; if 
it gains acceptance, it becomes generalized. After a certain time the market 
is saturated; finally the trend dies out and is replaced by another one, often 
diametrically opposed to it.

Consumer trends and the development of the large fashion brands have 
meant that the fashion cycle is no longer limited to the two classic seasons of 
spring-summer and autumn-winter. Today the trends have multiplied and 
overlap with each other in the search for commercial success; a trend that 
doesn’t catch on is swiftly removed from production.

But has fashion always worked in this way? How was it consumed, say, in the 
nineteenth century? Did fashion even exist as such? For many historians the 
concept of fashion dates back to the times when humans first began to wear 
clothes; in addition to its function as protection from the elements, clothing 
would also have had a symbolic or aesthetic meaning – for example, indicating 
social distinction2.

Fashion and the market
How the target market has changed:  
first the upper-classes, then the middle-classes, 
then the young, and then children 

by Mercè López García
MLG, Historian and documentalist of textiles and dress

“Fashion is a form of ugliness so intolerable that we have to alter it every six months”
Oscar Wilde (1854-1900) 

1	 For more on the effect 
of fashion on society, see: 
KÖNIG, R.: La moda en el 
proceso de la civilización, 
Engloba, Valencia, 2002. 
2	 SQUICCIARINO, N.: 
El vestido habla, Cátedra, 
Madrid, 2012, pp. 43-53.
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Image from the Encyclopédie showing the inside of an eighteenth-century corset-maker’s shop.
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But to speak of fashion as we know it today, in terms of the spread of styles, 
we must go back to eighteenth-century France, and specifically to the court of 
Versailles. The French court represented the maximum expression of luxury. 
The king and queen and the influential members of the court set the rules for 
dress for the nobility of Europe and were the reference point for a middle class 
with increasing economic power. The lower classes, on the other hand3, were 
unaffected by changes in fashion; their clothes had remained unaltered over 
centuries, sewn and darned by their mothers and wives to make them last as 
long as possible. 

The nobles considered that the privileges they had inherited at birth had 
to be reflected, and dress was an excellent vehicle for demonstrating social 
distinction. The sumptuary laws restricted the right to luxury and extravagance 
to the upper classes4, but the legislation was not always respected. When a 
style had been taken up by a group lower down the social ladder, changes were 
needed in order to re-establish the difference in social status. 

The French Revolution brought down the Ancien Régime and ushered in a 
new social order in which the conservative middle classes occupied a position 
of privilege thanks to the industrial revolution. This new dominant class also 
wished to differentiate itself from others through its dress, but the styles it 
adopted for men abandoned all ideas of originality and incorporated much 
simpler models from Britain; from now on it would be women’s fashions 
that would reflect a family’s economic power. In this way women became the 
consumers of fashion par excellence and the force behind the changes in fashion 
which were now occurring at breakneck speed.

Another important development in the nineteenth century is the effect 
of industrialization on clothes production. The advent of mechanical looms 
brought down the prices of fabrics; in 1851 Isaac Singer patented the mechanical 
sewing system devised by Barthélemy Thimonnier, and his new sewing 
machines were an instant success. Before, it had taken six hours to sew a 
dress by hand: now, it took only one5. This development paved the way for the 
production of pieces on a mass scale, and meant that clothes could be made far 
more cheaply than ever before. 

In 1852 the first department store in Paris was opened, Le Bon Marché. This 
new type of establishment was a huge emporium where customers could find 
fabrics, complements of all kinds, and materials for use in the household. Some 
of these goods were mass produced6. Now the middle classes could begin to 
consume fashion; they could afford to buy these new clothes and complements 
which were readily available in the same store. And thanks to the special offers 
and discounts the lower classes could also acquire fabrics and other products at 
much cheaper prices. 

3	 DORFLES, G.: Moda y 
modos, Engloba, Valencia, 
2002, p. 71.
4	 GAVARRON, L.: 
La mística de la moda, 
Anagrama, Barcelona, 1989, 
pp. 18-23.
5	 DESMOND, R.F.: La moda 
al descubierto, Costura 3, 
Barcelona, 1990, p. 74.
6	 COSGRAVE, B.: Historia 
de la moda, Gustavo Gili, 
Barcelona, 2005, p. 196.
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The wealthy classes, who had their clothes made to measure, also benefited 
from the changing times thanks to the emergence of a new figure: the couturier. 
Until that time, tailors and dressmakers had been anonymous figures who 
for the most part followed the whims of their clients (an exception was Rose 
Bertin, Marie Antoinette’s dressmaker, who gained considerable fame). In the 
mid-nineteenth century Charles Frederick Worth, an Englishman based in 
Paris, opened his fashion business and, instead of waiting for his customers’ 
instructions, decided to present them with proposals of his own. The move was 
so successful that he was soon creating a collection for each season, which he 
displayed in his salons (using live models rather than wooden mannequins). 
This turned the fashion system on its head: changes in style were now dictated 
not by the wealthy customers, but by the forerunner of the modern-day fashion 
designer – a figure that Worth raised to the status of creator or artist. 

Image of the interior of the 
department store Le Bon Marché 
in Paris.
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Figurine bearing the stamp of Charles Frederick Worth, late nineteenth century. CDMT 15306-08.
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Another key agent in the spread of fashion was the press, specifically 
women’s magazines which included items of interest to women such as interior 
decoration, gardens and jewellery. The news reports of the fashions of Paris 
were accompanied by detailed illustrations. These publications, which had 
already existed in France at the end of the eighteenth century7, had initially 
been reserved to the upper classes, but soon the editors widened their target 
audience in order to reach as many readers as possible. This new vehicle 
for the dissemination of fashion had a profound effect on society. Some 
of the magazines also advertised patterns which readers could receive by 
correspondence, imitating the latest creations from Paris.

In the late nineteenth century Jacques Doucet opened a new fashion firm in 
Paris. Doucet’s firm broke down all the social barriers: his salons were visited 
by princesses, but also by actresses or cocottes8. In fact, anyone who could afford 
his pieces was welcome. It was no longer social status that counted, but money. 

During the twentieth century, the rise in purchasing power and the advent of 
mass production were the main characteristics of the consumption of fashion. 
The transformation of the society led to huge changes in the roles of the sexes 
and of different age groups, and the absolute democratization of dress.

Paris remained the capital of women’s fashion, becoming the headquarters of 
ever more fashion houses – some of which, such as Chanel and Dior, still exist 
today. These firms had the task of maintaining haute couture with made-to-
measure pieces and high prices aimed at a limited number of customers. The 
rest of the market went to dressmakers that they already knew, made their own 
clothes if they knew how to sew, or opted for an alternative that was rapidly 
gaining popularity: prêt à porter. 

What is prêt à porter exactly? The English translation of this French 
expression is ready-to-wear and it is the term used to designate garments made 
on a large scale. The invention of synthetic fibres and technological advances 
made it possible to optimize the production processes, and after the Second 
World War garment manufacturers in the US were able to mechanize the entire 
process and to standardize the system of clothes sizes. In Europe technology 
advanced at a slower pace, but French design was famous all over the world and 
in the mid-1950s American and French producers began to share resources9. 
The result was a general improvement in clothing production all over the world 
and further reductions in price.

The impact on the market not only affected the big brands. In 1965 the 
French designer André Courrèges launched three collections: haute couture, 
luxury prêt-à-porter, and a more affordable version of prêt-à-porter. For many 
experts the fact that the leading designers were beginning to mass produce spelt 

7	 The first of these 
magazines was “Le Cabinet 
des Modes”, published 
in Paris in 1780. Fashion 
magazines from the end of 
the nineteenth century and 
the start of the twentieth, 
such as “La Moda Elegante”, 
“Les Modes” and “Les Modes 
Parisiennes” can be consulted 
at the website Fons local de 
publicacions periòdiques 
digitalitzades of the DdB’s 
library network.
8	 The cocottes awere the 
mistresses of wealthy upper 
middle-class gentlemen. 
COSGRAVE, B.: Historia 
de… p. 200.
9	 Regarding Spain, in April 
1961, the First National 
Fashion Show was held in 
Barcelona. DESMOND, R.F.: 
La moda… p. 65.
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the end for haute couture, but the truth is that the market was changing; the 
designers were aiming at the daughters of their customers who didn’t want to 
dress like their mothers and were looking for simpler, more youthful styles. 

The younger generation in the 1950s and 1960s no longer wanted to follow 
established fashion but looked for clothes that were more suited to their 
tastes and their way of life. With pop singers and film stars as their reference 
points, they began to wear jeans, T-shirts and leather jackets. They were a large 
generation, keen to seek out novelties and with money of their own to spend. 
So the pyramid was inverted: for the first time designers no longer dictated 
fashion, but fashion began to find its inspiration in the street and among the 
youth. New fashion names appeared that might lack the prestige of the great 
designers but were well known to consumers and highly rated. 

In the 1960s and 1970s marginal groups like rockers, hippies and punks 
wore provocative styles to distance themselves from middle-class society. 
Their fashion trends became objects of mass consumption and, in fact, they 
still survive today. The cinema, the television and fashion magazines have 
been platforms for the expansion of these new trends. The editors of fashion 
magazines have enormous power and are considered, along with stylists, as the 
new gurus of dress10. The magazines present the fashion trends of the big names 
to a mass readership, who can always look for similar pieces in the big fashion 
chains if the designer labels are too expensive.

Mass production workshop in Germany in the 1970s.

10	COLERIDGE, N.: La 
conspiración de la moda, 
Ediciones B, Barcelona, 1989, 
pp. 307-317.
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11	To keep up to date with 
new fashion trends and 
collections on display in 
international shows, there are 
a vast number of independent 
websites and blogs in addition 
to the websites of the leading 
fashion magazines. In the 
Spanish fashion world,  
www.fashionfromspain.com  
advertises upcoming shows 
and presents current and 
previous collections by 
Spanish designers and firms 
www.style.com does the same 
at international level. Videos 
of fashion shows displaying 
the creations of designers for 
different seasons can be seen 
atn www.google.es/videohp 
or at www.youtube.com.
12	VV.AA.: Moda infantil: 
estudios sobre una nueva 
seducción, Engloba, Valencia, 
2004, pp. 18-30.

These chains have made it possible to follow fashion at affordable prices. 
They have changed the system of production, making small series with a large 
number of pieces instead of large series with few models. With such a variety of 
pieces and trends on offer, consumers are spoilt for choice11.

Children are the new market in which the fashion brands are seeking to 
expand their business. Modern living means that childhood is growing ever 
shorter; in the past childhood was considered to last until the age of 12, but 
today, the access to the new technologies and the individualization of society 
mean that children often adopt behaviours previously identified with adults12. 
Children want to decide what clothes to wear, and they know how to get them. 
Fashion brands both at the high end of the market and the large chains have 
realized this, and now launch collections especially for children. The colours 
and forms are not the ones traditionally associated with children, but copy adult 
models and styles. 

Today we are immersed in the society of the image: appearance is everything. 
For a large part of the population, fashion is a key part of life. Fashion creates 
artificial needs, and we should learn to look at it objectively if we are to get the 
best out of it. 

Large fashion chain store with a huge range of pieces in different sizes and colours.
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In the professional environments of the textile world, a distinction is usually 
made between fabrics destined for use as clothing, fabrics for use in decoration 
and a third kind generally termed technical fabrics. The first two groups are 
easy to recognize and classify. In the case of technical fabrics the situation is 
more difficult, for a variety of reasons. On the one hand, technical fabrics are 
very often used in applications in which they are not easily identifiable, either 
because they cannot be seen or because we do not know what function they 
have inside the object they help to create. On the other, very often technical 
fabrics form the basis of objects destined for clothing or decoration. In these 
cases we can easily identify the object but it is hard to say to whether or not the 
fabric used can be considered a technical fabric.

The key word in this context is “functionality”, that is, the capacity of an 
object to remedy or at least mitigate one of the multiple shortcomings of 
human beings. These shortcomings are of very different kinds. The ones of an 
emotional or social nature require intangible functionalities; those that affect 
our physiological wellbeing and our material performance require tangible 
functionalities.

At this point we can draw two conclusions. One is that fabrics have always 
been functional: our ancestors in Neolithic times began to produce fabrics 
to protect themselves from adverse climatic conditions. The second is that 
all fabrics are functional; we can find multiple examples of this fact scattered 
through space and time. 

So fabrics are always there, ready for us to use when we need them. It is 
precisely because of this proximity that we ignore them. Fabrics, in spite of all 
they have done for us, are objects that we just take for granted. Obviously, their 
mass availability today is one of the reasons, but fabrics continue to mitigate our 
shortcomings in accordance with our current needs. In today’s technologically 
advanced world, the productive processes provide us with textiles able to satisfy 
the requirements of quality, and specific fabrics have been developed to work 
alongside the other functional products we constantly create and produce to 
offset our shortcomings (both tangible and intangible), and to improve our 

The functionality of fabrics

by Francesc Mañosa 
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lives and our environment. So fabrics adapt to our concerns and interests. 
Increasingly today fabrics enable us to manage environmental resources more 
effectively, help us to recover from illness or injury, protect us in situations of 
risk or provide environments that contribute to our wellbeing. 

One specific way that fabrics can help to control environmental resources is 
in the management of water. Water consumption must be rationalized, and the 
installation of artificial turf can help to achieve this. Artificial turf is a member 
of the family of velvet fabrics, created by using a process known as tufting, in 
which the tufts of the fleece are inserted in a base fabric, and by the adaptation 
of a technique for weaving velvet on a double cloth loom (originally invented 
by the Catalan Jacint Barrau). In this second process, two fabrics are woven at 
once, one over the other, and are tied by threads that go back and forth between 
the upper and lower fabric; when complete, the threads are cut and two velvet 
fabrics are obtained. 

Artificial turf was developed in the 1960s for use in sports fields in an 
attempt to reduce the maintenance costs required by natural grass. Since then, 
several variants have been created using fleeces of different densities and heights 
and different fibres, to adapt to the needs of different sports activities. Artificial 
turf is environmentally friendly and always looks good whatever the weather 
and at any time of year; it is very popular today in gardening, both in public 
parks and in private homes.

The maintenance and cleaning of fabrics has always been an important 
issue for consumers. Considering how much work is required to wash a piece 
of clothing or (especially) to remove stains, it is easy to understand the efforts 
made to make fabrics as resistant as possible to dirt. Before the proliferation 
of chemical products, fabrics, especially cloths and napkins, were frequently 
treated with starch. The starch gave the fabric a certain rigidity and a more 
elegant look; it also impeded the penetration of liquids and very often avoided 
the formation of stains.

Studies show that a large part of the environmental impact of a piece of 
clothing is generated in its maintenance, i.e., during cleaning and ironing. 
Reducing the number of times that a piece of clothing is washed reduces 

Plastic bottles.  
Photo: Image gallery of the 
Ministry of Education.
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its ecological footprint by cutting down on the consumption of water and 
electricity and on chemical products such as detergents and conditioners. 

At present the best treatment for avoiding staining in fabrics involves the 
use of fluorcarbon-based resins, which reduce the surface tension of the fabric 
and thus its capacity for absorbing liquids. The application of these products 
at nanometric scale (a millionth of a millimetre) favours their penetration in 
the fabric and reduces the need for other chemical products to treat it; as a 
result, the “feel” of the fabric is improved. However, it has been reported that 
fluorocarbon derivatives may be damaging for the environment and may be 
dangerous for people who handle or use them.

Another matter of concern is the supply of raw materials. Currently, many 
chemical fibres are used; they are classified as artificial or synthetic, depending 
on whether they come from regenerated cellulose or from processes of 
chemical synthesis, generally based on crude oil. Polyester is the most widely 
used synthetic fibre – in fact is now the most used textile fibre of all, having 
overtaken cotton. The fact that polyester is obtained from crude oil, a non-
renewable source of energy, together with the ever-increasing demand, make it 
essential to recycle materials that can be transformed easily and economically, 
such as the waste materials created by the industrial process itself and consumer 
products once their useful life is over. It should be borne in mind as well that 
in the production of recycled polyester saves approximately 80% of the energy 
needed to produce it new. 

Another way to minimize the dependence on oil is to obtain materials 
similar to synthetics from plants. These materials can be easily transformed into 
fibres for textile use. Thanks to their origin, they offer levels of comfort (“feel” 
and absorption of humidity) similar to those provided by cotton or viscose, and 
also the mechanical behaviour (resistance, elasticity) characteristic of synthetic 
fibres. Obviously, these properties make these materials highly attractive. 
An example is polylactic acid (PLA), which is obtained from corn. Plants are 
renewable sources of energy; they are carbon sinks and are easily degradable. 

Droplets. Photo: Swela.
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The cultivation of these resources might also halt the abandonment of rural 
areas, since it might make agriculture a more viable economic proposition. 

The use of crude oil as an energy source is becoming increasingly problematic 
and for this reason so much effort is now being put into developing or 
recovering new sources of energy. Wind energy has been used for thousands of 
years, to allow ships to sail across seas and rivers, to extract water, and to grind 
corn in windmills. The rotation of a mill can be used to generate electricity if it 
is connected to a turbine. To increase efficiency, the sails of the mill must be as 
long and wide as possible, though within certain limitations, since excessively 
large structures might turn out to be too heavy. The weight of the sails can be 
reduced by using materials known as composites, that is, combinations of two 
or more materials that benefit from the properties of each one. The use of glass 
fibre fabrics combined with special resins allows the construction of sails that 
are empty on the inside and can be given a variety of shapes, thus reducing the 
weight and deriving maximum benefit from the force of the wind.

We said above that fabrics can protect us and shelter us. Some professional 
activities involve high levels of physical risk. In potentially hazardous situations 
– fire, electric shock, contact with sharp objects, heat – materials need to 
combine good protective properties with a degree of comfort to allow workers 
to carry out their duties effectively. It is also important to ensure that the textile 
material can offer adequate protection throughout its useful life without losing 
effectiveness.

Windmills.  
Photo: Image gallery of the 
Ministry of Education.
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In the case of muscle injury, patients are often treated with compression 
bandages to hold the muscle in place. The compression is vital to ensure rapid 
recovery – if it is not properly applied, the circulation or the surface of the skin 
may be affected.

Some fabrics incorporate therapeutic products which can be gradually 
released into the body. The products are deposited on the fabric inside 
microcapsules which break, thus allowing the substance to penetrate the skin.

In the areas of decoration and architecture, many textile innovations are 
underway. For example, luminous fabrics are smart textiles that are able to 
generate their own light (if connected to an electricity source) and, as sources 
of light, they open up a wide range of creative possibilities for decorators. 
Luminous fabrics incorporate electroluminescent ink in their threads, which 
allows them to obtain flexible sources of light that do not heat up and consume 

Firefighter.  
Photo: Image gallery of the 
Ministry of Education.

Leg bandage. Photo: Hartmann.
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little electricity, contributing to energy saving. They can also be applied in high 
visibility clothing. Other fabrics that come under the heading of smart textiles 
allow control of electronic devices using textile keyboards.

Fabrics have been used in construction since ancient times and they still 
have a vital role today. All over the world, plastic-coated canvas is used to 
build temporary installations in cases of emergency or for recreational events, 
and in permanent structures such as stadium roofs. A lesser-known group 
of textile materials are the metallic fabrics, which were traditionally used to 
make conveyor belts, for filtration, or in other industrial applications. A new 
application of these fabrics is in architecture, where they offer new decorative 
and functional possibilities. The structure of the fabric may vary, to allow 
differing degrees of permeability to air and light. As they contain stainless steel, 
they are highly resistant to weathering, to fire, and to impacts.

So fabrics have not abandoned us. Perhaps they no longer have the 
importance and the meaning they held for us in earlier times when, for 
example, textile items were handed down from generation to generation and 
formed part of a well-loved family heritage. Perhaps this is because the days 
have passed when in every household there was someone working in a firm 
related to textile activity. Perhaps it is because they have evolved so much that 
they are hard for a non-expert to identify. In any case, the economic results 
for the sector continue to be impressive. In Spain the textile sector comprises 
almost 4,000 companies, many of them Catalan, which provide some 43,000 
jobs and whose annual exports amounting to 3.2 bn euros. So fabrics continue 
to do their job with the modesty and discretion characteristic of objects that we 
use every day. 
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ANNEX

Annex

1

In Catalonia the era of modernisme coincided 
with the great industrial boom led mainly by the 
textile sector, which had a large part to play in the 
development of other sectors such as chemicals 
and metallurgy. The period saw the incorporation 
of technologies which were already in use in 
other countries and laid the foundations of our 
industrial culture and its later diversification.

At the end of the nineteenth century, Catalonia 
was consolidating its position as an advanced 
manufacturing region thanks to internal demand 
and demand from other regions of Spain. The 
exports from the agricultural sector (above 
all, wine) which provided it with the resources 
needed to import coal, technology and raw 
materials. In the textile sector, the areas that 
recorded the most growth were cotton and wool, 

followed by silk and other products; in 1900, the 
Catalan textile industry represented 82% of all 
Spanish production, and its metallurgical and 
chemical industries accounted for around 30%.

Industrial production

by Eulàlia Morral
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Source: Baro, E. – Villafaña, C.: La nova indústria: el sector central de l’economia catalana. Generalitat de Catalunya, Barcelona, 2009.

1856 1900

Food 10.06% 15.32%

Textiles 66.33% 81.95%

Metallurgy 21.0% 33.40%

Chemicals 17.45% 29.99%

Paper and graphic arts 31.76% 30.47%

Ceramics, glass and lime 15.71% 24.91%

Wood and cork 46.03% 34.88%

Leather and shoes 13.29% 31.67%

Others 32.52% 38.17%
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ANNEX. INDUSTRIAL PRODUCTION

Annex

2

At the beginning of the twentieth century, 
the Catalan textile industry was divided in four 
geographical areas:

 �The Ter and Llobregat colonies, (principally 
cotton spinning)

 �The Vallès (wool)
 �The Maresme (knitwear)
 �Barcelona (silk production and the 
commercialization of the other subsectors)

Cotton, the great protagonist of the second half 
of the nineteenth century, would lose force with 
the loss of the Spanish possessions in Cuba and 
the rest of the Caribbean and the fall in the 
purchasing power of the domestic market. Some 
industrialists took advantage of the situation to 
move into other areas, such as the production of 
electricity or cement. Despite this trend, in 1900 
there were still around 100 colonies involved in 
cotton production; 40 on the river Ter, and 60 on 
the river Llobregat.

As for wool, in 1900 Catalonia possessed 
62% of the spindles and 84% of the mechanical 

looms in use in Spain. The rest were distributed 
between Alcoy and Béjar. Catalan production was 
concentrated in the Vallès, which benefited from 
the capacities of the cotton industry and built up 
a versatile organizational system based on the 
combination of the large factories and manual 
labour.

For its part, the Maresme was home to knitwear 
manufacture and a whole network of auxiliary 
establishments – spinning, finishing, construction 
and repair of machinery, and transport. Calella, 
Canet and Arenys and above all Mataró benefited 
from the textile history of the area, where the 
women had traditionally made lace and now took 
charge of the weaving, finishing and sewing.

Finally, Barcelona had replaced the traditional 
silk producing cities, Reus and Manresa, and in 
Spain as a whole had overtaken Valencia as the 
leading silk producer, with 39% of all the spindles 
and more than 90% of the mechanical looms 
(both with and without Jacquard). The province of 
Barcelona was also home to 83% of all the spindles 
for spinning linen and hemp in Spain, and carried 
out 60% of the mechanical weaving of these fibres.

TEXTILE EQUIPMENT REGISTERED IN BARCELONA - year 1900

% total Spain

Wool

spindles 180,225 53.22

hand looms without Jacquard 473 16.38

hand looms with Jacquard 150 59.29

mechanical looms without Jacquard 1,719 68.76

mechanical looms with Jacquard 816 84.12

Hemp  
and linen

spindles 22,153 82.77

hand looms without Jacquard 394 14.36

hand looms with Jacquard 77 33.19

mechanical looms without Jacquard 729 59.12

mechanical looms with Jacquard 209 60.93

Silk

spindles 8,245 39.72

hand looms without Jacquard 157 18.85

hand looms with Jacquard 262 44.79

mechanical looms without Jacquard 667 94.74

mechanical looms with Jacquard 205 92.76

Source: Catalunya, la fàbrica d’Espanya: un segle d’industrialització catalana, 1833-1936. Barcelona, Ajuntament de Barcelona, 1985.
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Annex

3

To sum up, between 1890 and 1915 the textile 
sector represented between 65% and 72% of 
Catalonia’s industrial production. Other industries 

accounted for between 27% and 32%. During 
this period, Barcelona established itself as one of 
Europe’s great industrial cities. 
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Source: Maluquer, Jordi: “El índice de la producción industrial de Cataluña. Una nueva estimación (1817/1935)” a Revista de Historia Industrial, núm.5, 
Universitat de Barcelona,1994.

Llonch Casanovas, M.: “Tecnologia i 
modernització a la industria del gènere de 
punt a Catalunya: una perspectiva històrica”. 
A La Indústria tèxtil. Actes de les V Jornades 
d’Arqueologia Industrial de Catalunya, 
Barcelona, Associació/Col·legi d’Enginyers 
Industrials de Catalunya, 2002.

Cabana, F.: Fàbriques i empresaris: els 
protagonistes de la revolució industrial a 
Catalunya. Barcelona, Enciclopèdia.

Other sources consulted

1890 1895 1900 1905 1910 1915

Cotton 47.45% 45.74% 49.19% 43.96% 43.90% 50.53%

Wool 19.66% 23.71% 19.63% 21.05% 20.61% 21.53%

Other industries 32.89% 30.55% 31.18% 34.99% 35.49% 27.94%
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ARCHITECTS, DECORATORS AND CUSTOMERS
ARQUITECTES, DECORADORS I CLIENTS


Baldachin (CDMT, nº. reg. 20873). detail
Baldaquí (CDMT núm. reg. 22873). Detall


Photo / Foto:  
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ARCHITECTS, DECORATORS AND CUSTOMERS
ARQUITECTES, DECORADORS I CLIENTS


Bedspread, design by Gaspar Homar (CDMT, nº. reg. 18238). DETAIL
Cobrellit, disseny de Gaspar Homar (CDMT, núm. reg. 18238). Detall
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ARCHITECTS, DECORATORS AND CUSTOMERS
ARQUITECTES, DECORADORS I CLIENTS


Burse, design by Gaspar Homar (CDMT, nº. reg. 22701). detail
Bossa corporal, disseny de Gaspar Homar (CDMT, núm. reg. 22701). Detall


Photo / Foto:  
©CDMT Quico Ortega
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ARQUITECTES, DECORADORS I CLIENTS


Stole, DESIGN BY Gaspar Homar (CDMT, nº. reg. 22698). DETAIL
Estola, disseny de Gaspar Homar (CDMT núm. reg. 22698). Detall
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©CDMT Quico Ortega


31








ARCHITECTS, DECORATORS AND CUSTOMERS
ARQUITECTES, DECORADORS I CLIENTS


CHASUBLE, DESIGN BY Gaspar Homar (CDMT, nº. reg. 22699). details
Casulla, disseny de Gaspar Homar (CDMT núm. reg. 22699). Detalls


Photo / Foto:  
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Chasuble, design by Gaspar Homar (CDMT, nº. reg. 22704). detailS
Casulla, disseny de Gaspar Homar (CDMT núm. reg. 22704). Detalls
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ARCHITECTS, DECORATORS AND CUSTOMERS
ARQUITECTES, DECORADORS I CLIENTS


Stole, DESIGN BY Gaspar Homar (CDMT, nº. reg. 22706). detail
Estola, disseny de Gaspar Homar (CDMT núm. reg. 22706). Detall


Photo / Foto:  
©CDMT Quico Ortega
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CATALAN TEXTIL DESIGN IN THE MODERNISTA PERIOD. ILLUSTRATORS AND THE SCHOOLS OF DRAWING
COL·LECCIONISME TÈXTIL, LLUMS I OMBRES


Alfredo Sivilla’s point cards preserved at the CDMT (from the Pujol y Casacuberta Factory) are fine examples of diagrammatic drawings 
which are carefully laid out and visually very attractive. CDMT nº reg. 20588-2-64
Les postes en carta d’Alfredo Sivilla que es conserven en el CDMT — procedents de la fàbrica Pujol y Casacuberta— són un bon exemple de dissenys diagramàtics ben disposats i, 
en conseqüència, visualment molt atractius. CDMT NR.20588-2-64
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FASHION AND THE MARKET
MODA Y MERCADO


Young punks in London
Jóvenes londinenses con estética punk, década de 1980
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FASHION AND THE MARKET
MODA Y MERCADO


Children are protagonists of fashion photography campaigns
Los niños son protagonistas de campañas fotográficas de moda


Photo / Foto:  
https://commons.wikimedia.org/wiki/Ffile:LucyMerriam.jpg
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A FEMALE UNIVERSE EXPRESSED IN OBJECTS
UN UNIVERS FEMENÍ TRADUÏT EN OBJECTES


Image of the department store “El Siglo”, from Douze jours à Barcelone. Guide Illustré. OSSORIO GALLARDO, Carlos, Barcelona, La Neotipia, 1908, p. 255
Imatge de l’interior dels Magatzems “El Siglo”, extretes del llibre Douze jours à Barcelone. Guide Illustré. OSSORIO GALLARDO, Carlos, Barcelona, La Neotipia, 1908, p. 255
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ARQUITECTES, DECORADORS I CLIENTS


1


La puixant burgesia catalana de finals del segle xix, impulsora del modernisme 
a Catalunya, va encarregar les seves mansions als millors arquitectes de l’època. 
Gaudí, Domènech i Montaner, Puig i Cadafalch, Raspall, Berenguer, Sagnier, 
Jujol, van ser alguns dels grans protagonistes d’aquest moviment que va deixar 
una forta empremta en el nostre país. 


L’interès manifest d’aquests personatges tan versàtils per abastar la totalitat 
de les arts, els portaria a treballar en estreta col·laboració amb diferents artistes, 
artesans i decoradors, als que van encarregar els detalls dels interiors de les 
cases que van projectar.


Alexandre de Riquer, Gaspar Homar, Joan Busquets, Josep Pascó… van 
projectar i executar peces úniques i irrepetibles que ornamentarien amb plena 
harmonia els habitatges privats, però també els espais públics. La combinació 
de tot plegat —arquitectura, mobiliari, mosaic, escultura, paviment hidràulic, 
vitralls i també teixit— comportava coordinar a la perfecció el programa 
decoratiu que seguiria l’imaginari modernista.


Molts arquitectes, de la mateixa manera que molts artistes, es van dedicar 
en algun moment de la seva carrera a crear dissenys per a teixits1, ja fossin 
per l’aixovar familiar o per encàrrec (penons, estendards, entapissats per 
mobiliari, complements de la llar, indumentària o parament litúrgic). De les 
seves composicions tèxtils n’han quedat exemples de Riquer, Pascó, Llongueras, 
Sert, Massot, Moya, Cullell, Labarta, Gallissà, Masó, Clapés, Puig i Cadafalch, 
Bassegoda, Domènech i Montaner, Homar i un llarg etcètera. Dels teixits, 
però, se n’han conservat pocs, ja sigui pel seu ús i conseqüent desgast o perquè 
alguns només es van quedar en projectes. El cas és que sovint es van fer peces 


úniques d’autor, no industrials ni 
seriades, destinades a un indret 
concret que malauradament ha acabat 
desapareixent. 


El polifacètic arquitecte Lluís 
Domènech i Montaner pensava les 
seves grans obres com un conjunt 
unitari on tots els oficis havien 
de ser-hi presents. I com altres 
arquitectes2, en moments puntuals i a 
nivell personal, va dissenyar algunes 
peces pels seus habitatges. Una de les 
seves obres primerenques conegudes 
és un frontal del dosser del llit de 


Arquitectes, decoradors i clients
El Modernisme tèxtil a quatre mans: 
Lluís Domènech i Montaner, Ricard de Capmany, 
Gaspar Homar i els Tayà


per Sílvia Carbonell Basté
Fotografies: ©CDMT, Quico Ortega


1	 Veure CARBONELL, 
S. CASAMARTINA, J. Les 
fàbriques i els somnis, capítol 
Creadors de somnis, CDMT, 
Terrassa, 2002.
2	 Masó o Jujol, per exemple, 
van fer dibuixos sobre 
teixits que les seves dones o 
familiars es van encarregar de 
brodar. Les fàbriques…


Cobrecalze, disseny de Gaspar 
Homar (CDMT, núm. reg. 22709). 
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matrimoni3, brodat probablement el 1875, data del seu casament amb Maria 
Roura. Es tracta d’una peça de seda que porta els anagrames LD i MR, amb 
tipografia gòtica, procedent de la seva habitació de la casa del carrer Diputació 
de Barcelona. 


Però concretament, pel que fa al parament de la llar i a les decoracions tèxtils 
en general, Domènech solia recórrer a altres decoradors, als que encarregava 
directament interiors dels edificis que ell projectava. Entre ells, destacaren 
Gaspar Homar i el seu nebot Ricard de Capmany i Roura4.


Capmany, que aviat aprecià les arts tèxtils, projectant tota mena de teles per 
la llar, peces litúrgiques, indumentària i penons, fou alumne de l’Escola d’Arts 
i Oficis de Barcelona, i va dedicar-se durant molts anys a l’interiorisme. La 
col·laboració amb el seu oncle va començar de ben jove quan programaren la 
decoració d’una vivenda familiar a Canet. 


Quan l’any 1898 Ricard es casà amb la filla de Ramon de Montaner, Júlia, va 
rebre l’encàrrec del seu sogre de decorar la seva fortalesa medieval, anomenada 
la Casa Forta, i anys més tard, quan dugué a terme l’ampliació, li encomanà 
tota l’ambientació medieval. Aquest va ser un dels seus principals projectes, on 
no hi van faltar els teixits decoratius, com els domassos brodats5 o la grandiosa 
bandera ab los Sant Jordi matant al dragó6 que penjava de la finestra principal.


3	 El frontal del dosser es 
conserva a la Casa Museu 
Domènech i Montaner, Canet 
de Mar. Restaurat per Carme 
Masdeu i M.Luz Morata.
4	 Capmany (1871-1947) la 
seva mare, Paquita Roura era 
germana de Maria, dona de 
Lluís Domènech i Montaner. 
Va dedicar-se a la decoració 
d’habitatges de la burgesia 
bàsicament barcelonina.
5	 Sàiz Xiqués, Carles. 
Ricard de Capmany i Roura 
(1871-1947), La passió 
romàntica per l’art medieval. 
El sot de l’Aubó, 2009.
6	 Dr. Marià Serra, La costa 
de llevant, 30-10-1898.


Baldaquí, disseny de Domènech 
i Montaner? (CDMT, núm. 
reg. 20873). Vegeu detall. 
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Domènech i Capmany, van confiar sovint en l’empresa sedera Hijos de 
Malvehy —hereva de Benet Malvehy— per a l’elaboració de les seves obres 
tèxtils. Tal és el cas dels domassos del castell de santa Florentina que Capmany 
va dur a terme en fer-se càrrec de la decoració interior, quan el seu oncle en feia 
la rehabilitació arquitectònica. Del mateix castell, ornamentat amb cortinatges, 
cobretaules, tapissos murals, i un llarg etcètera de peces tèxtils, que seguien 
l’estil medieval, encara es conserva un cobretaula de vellut amb decoració 
vegetal aplicada i un penó de seda amb l’escut familiar brodat aplicat, que 
podrien ser obres de Ricard de Capmany. El fet que oncle i nebot treballessin 
molt estretament fa dubtar de l’autoria exacta d’algunes de les peces tèxtils. 
És possible que en alguna ocasió l’arquitecte projectés una peça i el nebot 
l’executés. 


Segons fonts orals, el baldaquí de seda brodat adquirit darrerament pel 
CDMT (nr. 20873), que anava de conjunt amb uns frisos amb el mateix teixit 
i disseny de flors imaginàries enllaçades per tiges ondulants d’estil coup-de-
fouet 7, provindria també d’una casa de Domènech i Montaner. La peça però, 
està tan fragmentada i apedaçada que es fa difícil identificar-ne l’ús original del 
teixit. El darrer lloc que podria haver ocupat seria el de cobricel d’algun del llit 
del palau de Barcelona. No queda clara, de moment, l’atribució de l’autoria.


En la majoria de decoracions, Ricard de Capmany es va inspirar en l’art 
medieval català, evocant aquell passat que anhelaven els modernistes. Els 
dissenys neogòtics dels vestits dels gegants de Santa Florentina8 en són un 
clar exemple. L’any 1902, arran del concurs de gegants que es va organitzar 
a Barcelona, Capmany va presentar dues comparses, una gòtica i una 
romànica, que acompanyaven els gegants construïts el 1899, que l’editor li 
havia encarregat. El concurs —que va tenir un gran èxit i se’n va parlar molt, 
especialment la premsa satírica— el van guanyar amb medalla d’or i 1000 
pessetes la comparsa del Castell de Santa Florentina. 


Però segurament, una de les primeres peces tèxtils rellevants que Ricard 
de Capmany va dissenyar va ser l’estendard commemoratiu del quatre-cents 
aniversari del descobriment d’Amèrica, dedicat als Reis Catòlics, i que va ser 
brodat per més de vint dones a casa de la família materna, el 1892. Anys més 
tard, el 1908, rebria l’encàrrec de Foment Catalanista per dissenyar un penó per 
la coronació de la Misericòrdia. També són disseny seu la bandera del sometent 
de Sant Iscle i el projecte de l’altar de sant Josep Oriol, d’estil modernista amb 
elements neogòtics com el teixit de les magranes que presentava darrera el sant, 
i que ja s’havia convertit en un clàssic del modernisme9. Capmany se’ns presenta 
com un personatge introduït de ple en el món dels teixits, en tots els seus 
vessants decoratius —potser en el cas del bar El Torino és un dels pocs en que va 
comptar amb col·laboració externa pels tapissos murals, que demanà a Urgell. 


En general, l’obra personal de l’arquitecte Lluis Domènech i Montaner, 
pel que fa als teixits, queda una mica difosa, veient la més que probable 
col·laboració del seu nebot en els seus projectes. Domènech, va saber escollir bé 
els seus ajudants, com Gaspar Homar, a través del qual ens ha quedat un dels 
llegats tèxtils més destacats del Modernisme català.


L’ebenista Gaspar Homar, que el 1893 es va establir pel seu compte després 
d’haver-se format en el taller de Francesc Vidal, va entrar a formar part de 
l’equip de col·laboradors de l’arquitecte Lluís Domènech i Montaner, entre 


7	 Subhastats per Arce i 
Balclis, 2013.
8	 Es conserven a la 
Casa-Museu Domènech 
i Montaner, pendents de 
restauració.
9	 Benet Malvehy n’havia 
fet alguna reinterpretació. 
El trobem per exemple en 
el Tron de la Reina de la 
festa dels Jocs Forals de 
Puig i Caldafalch, el 1908 
o en una arqueta al Palau 
Güell. Se’n van fer moltes 
altres interpretacions també 
estampades i brodades.
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els que també hi constaven, Eusebi Arnau o Antoni Rigalt. La relació entre 
arquitecte i decorador va tenir una bona entesa des del començament, fet que, 
des del principi, va ajudar a Homar a guanyar-se una clientela molt selecta.


Els treballs d’Homar contemplaven la globalitat de la decoració dels interiors, 
incloent evidentment els teixits10 —que van ser un dels seus èxits—, a través 
dels quals va projectar unes peces úniques que el diferenciarien de la resta 
de decoradors contemporanis. Però Homar també va treballar per encàrrec 
d’altres arquitectes, com per exemple Puig i Cadafalch a la casa Amatller, on va 
decorar l’habitació de Teresa, la filla, o a la casa Trinxet. No consta però, que en 
aquests habitatges el teixit fos dissenyat per ell; simplement va escollir un teixit 
comercial11 adequat al mobiliari que, de ben segur era de bona qualitat, i de 
disseny modernista12 a to amb la resta de la decoració.


Un dels primers encàrrecs que Domènech va fer a Homar fou la decoració 
i mobiliari del palau Montaner, del que desconeixem, per ara, els teixits que 
va emprar. Però sens dubte va ser a les cases Lleó Morera, de Barcelona, i 
Navàs, de Reus, on la integració harmònica dels elements decoratius amb els 
teixits fou absoluta: entapissats de parets, conjunts de cadires i escons, catifes, 
cortines, cobretaules, cobrellits, coixins, tot va ser treballat conjuntament amb 
la resta d’elements13. Totes les peces es van fer per encaixar a la perfecció amb 
el mobiliari i alhora amb la resta de la decoració i amb la pròpia arquitectura. 
Estem segurs que el fet d’haver estudiat l’assignatura de Dibuix Aplicat al Tèxtil 
a l’Escola Llotja de Barcelona, va permetre a Homar conèixer de primera mà les 
matèries tèxtils i l’ajudà en l’execució de les seves composicions sobre velluts o 
acanalats. 


A més de les peces tèxtils que es conserven de les cases esmentades, hem 
localitzat altres teixits executats al taller de Gaspar Homar, alguns dels quals 
ara formen part actualment de la col·lecció del CDMT. Entre ells destaquen 
dos cobrellits: el de la casa Rosés14 i el de la casa Tayà15. Elements florals i 
vegetals són els dissenys més recurrents en els seus teixits, que amb el temps, va 


10	Coneixem que Josep Pey 
era un col·laborador habitual, 
així com Sebastià Junyent 
i Pau Roig, i que en alguna 
ocasió va treballar amb 
Alexandre de Riquer.
11	A cavall del 1900 es 
van establir els primers 
magatzems especialitzats 
en teixits. Les fabriques…, 
p. 379-393.
12	Per exemple el conjunt 
de cadires de la col·lecció de 
Fernado Pinós, procedents 
d’una casa del Vallès 
Oriental, amb teixit jaquard 
de seda i cotó, o les cadires 
conservades al MNAC, 
entapissades amb jacquard 
de seda i cotó amb decoració 
de ciclàmens, emprat 
freqüentment també per 
altres decoradors (MNAC, 
núm. 153247-000).
13	Les fàbriques…. AAVV 
La casa Navàs de Lluís 
Domènech i Montaner, Del 
Modernisme al Noucentisme, 
vol. 4. Pragma Edicions, Reus.
14	CDMT, núm. reg. 18238, 
publicat a Les fàbriques… i a 
Casamatina, J. L’interior 
del 1900, Adolf Mas fotògraf, 
CDMT, 2002.
15	CDMT núm. reg. 22697. 
Donació de la familia Tayà.


Detall de cobrellit, disseny 
de Gaspar Homar (CDMT, núm. 
reg. 22967). 
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desenvolupar cap un estil propi, geometritzant, proper a l’Escola de Glasgow16, 
jugant amb una ornamentació vegetal estilitzada japonitzant, i passant 
gradualment al secessionisme vienès.


El primer cobrellit, té una sanefa de roses brodades i pintades, que ens 
recorda les brodades i pintades sobre vellut de les cadires, butaques i escó de 
la planta noble de la casa lleó Morera. Aquest element floral el va usar també 
freqüentment en les marqueteries, els mosaics i resta de decoracions, assolint 
un protagonisme determinant, que acabà essent l’emblema de la firma. Igual 
que a la resta d’obres de la seva autoria, a l’habitació de la casa Rosés, el cobrellit 
fa conjunt amb el capçal, de material tèxtil, amb les pintures del sostre, amb la 
marqueteria i els vitralls. 


La família Tayà va confiar al seu amic Gaspar Homar els detalls de la 
decoració interior de casa que l’arquitecte Enric Sagnier els va edificar a la Via 
Augusta de Barcelona, de la que en queden diversos elements encara en mans 
de la família17. El segon cobrellit de la col·lecció del CDMT formava part de 
l’aixovar d’aquest habitatge. La sanefa de botons d’or aplicada a la part superior 
de la peça, ens fa pensar en el dormitori de la casa Ramon Oller, fotografiat el 
1903 per Adolf Mas. En aquesta imatge hi veiem un cobrellit amb les mateixes 
flors i fulles, d’una composició molt similar però no idèntica. Complementen el 
dormitori, un capçal tèxtil, un paravent i una chaise-longue18 que reprodueixen 
el mateix motiu decoratiu. Però no és a l’únic lloc on Homar va reinterpretar 
el botó d’or19; en els plafons de marqueteria del banc amb vitrina i l’escó de la 
casa Lleó Morera20 els tornem a trobar representats. Alhora, en el MNAC, tres 
dibuixos originals de llits fets per Homar, representen exactament el disseny 
del botó d’or i les seves fulles sobre unes cortines, un capçal i a la marqueteria. 


16	Les composicions 
florals, sobretot de roses de 
Mackintosh que podem veure 
en teixits, rajoles i vidrieres. 
Ann Macbeth, brodadora, 
seguidora de l’Escola de 
Glasgow, va realitzar alguns 
brodats amb unes solucions 
compositives similars a les 
d’Homar.
17	Coneixem almenys un 
escó amb el mateix entapissat, 
un reclinatori, un moble de 
menjador i tres llits amb la 
mateixa ornamentació del 
botó d’or.
18	El paravent i la chaise-
longue formen part de la 
col·lecció Fernando Pinós, 
Museu del Modernisme 
Català, Barcelona.
19	Fàtima López, 
especialitzada en flora 
modernista, ens ha confirmat 
que es tracta d’un botó d’or.
20	Al MNAC.


Cobrellit, disseny de Gaspar Homar 
(CDMT, núm. reg. 18238).  
Vegeu detall. 
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El que té el capçal tèxtil és el projecte de la casa Oller, que com podem veure a 
partir de la fotografia de Mas, presenta una lleugera variant a la part superior 
del brodat. Els altres dos podrien ser dels llits que Homar va projectar pels 
Tayà21. 


En tots dos cobrellits, el teixit és un acanalat de seda i cotó acabat amb un 
efecte de moaré22, amb el disseny brodat amb cadeneta i cordonet. La diferència 
entre ells és l’interior de les formes florals: en el de la casa Rosés és pintat23 i 
en el de la casa Tayà, és fet amb aplicació de teixits acanalats iguals que el de la 
base, però de tonalitat crema i groc. 


Quan la familia Tayà va encarregar a Gaspar Homar la decoració de la 
indumentària litúrgica24 per a l’ermita de sant Jaume d’Aiguafreda (Begur) 
ja feia temps que els Tayà eren clients del decorador, però també a la inversa. 
Homar, per les seves marqueteries, necessitava les millors fustes nacionals i 
estrangeres, que importava i comercialitzava Josep Tayà Llompart25. 


Casat amb Josefa Raich, Josep van tenir cinc fills: Josep, Antoni, Ricard, 
Josefa, Teresa. 


Dos d’ells, Antoni i Ricard, van fer un gir en l’empresa familiar en veure la 


21	MNAC 107435-D, 107416-
D i 107451-D.
22	Els teixits podrien ser de 
l’empresa sedera Hijos de 
Malvehy, segurament la casa 
més reconeguda del sector, de 
la que es van abastir els grans 
arquitectes, com Domènech 
i Montaner, Gallisà o Puig 
i Cadafalch, i decoradors 
com Busquets. Mainar 
comenta que Benet Malvehy 
havia encarregat a Homar 
“dissenys especials per als 
seus teixits d’alta decoració” 
(El moble català, Ed. Destino, 
Barcelona, p. 348), per ara 
desconeguts.
23	Segons Cirici, Homar es 
preparava ell mateix els colors 
que li servirien per pintar els 
teixits, a base de cotxinilla, 
cúrcuma i anyil.
24	En el camp litúrgic hi va 
haver altres decoradors i 
arquitectes que van plasmar 
els seus dibuixos, com 
Sagnier, Jujol, Pericas o 
Riquer. Veure Les fàbriques…


25	Josep Tayà, ebenista i fill 
d’un artesà de la fusta, cap 
a 1899 se’l coneixia com 
a magatzemista de fusta, 
i principal importador de 
fustes de qualitat. Participà 
en diverses exposicions i 
va guanyar Medalla d’Or 
de l’exposició de 1888 en 
l’apartat d’ebenistaria. 
Era soci del Centre d’Arts 


Decoratives. I a l’Anuario 
General de Cataluña Riera 
s’anunciava com empresa 
de “mueblería y tapicería”. 
Enric GARCIA DOMINGO. 
Hijos de José Tayà s. en C.” 
(1915-1926): El miratge de la 
gran Guerra. Museu Marítim, 
Barcelona, 2007. Garcia fa un 
estudi molt complert de la 
naviliera Tayà.


Cobrecalze, disseny de Gaspar Homar (CDMT, núm. reg. 22700). Bossa corporal, disseny de Gaspar Homar (CDMT, núm. reg. 22701). 
Vegeu detall.
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possibilitat d’obrir un negoci navilier. Hijos de José Tayà, S. en C., amb la Tayà 
Line, que van començar gairebé per casualitat, arribà a ser una de les navilieres 
més importants del país, de vida fugaç però espectacular26. 


La relació entre els Tayà i Homar anava més enllà de la purament comercial 
i van establir una bona amistat que es va mantenir al llarg del anys. A més del 
cobrellit de la casa de Via Augusta —realitzat als voltants de 1905—, com a 
testimoni dels teixits fets per Homar n’han quedat dos conjunts litúrgics —de 
1914— que el decorador va dibuixar sobre diversos teixits, i que Maria Morera, 
esposa de Ricard havia de brodar per la propietat que la família havia comprat 
a la cala d’Aiguafreda. Desgraciadament, la mort accidental d’un fill d’Antoni 
Tayà, en Jaume, arran d’unes barrinades controlades a prop de platja per obrir 
el camí que els duia a Begur, va marcar fortament la família, fins el punt que 
van abandonar el projecte d’Aiguafreda. 


Els dos conjunts litúrgics (un blanc i un verd compostos de casulla, 
cobrecalze, bossa de corporals i estola)27 van restar inacabats, però per sort ben 
embolicats en un racó d’armari. A diferència d’altres peces, en aquestes, Homar 
només va perfilar amb tinta el dibuix a brodar. Maria Morera, però, tan sols 
va tenir temps d’acabar la bossa de corporals i el cobrecalze i tot just començar 


26	Hijos de José Tayà S. en 
C….
27	Donació de la familia Tayà. 
CDMT núm. reg. 22698, 
22699, 22700, 22701, 22704, 
22705, 22706, 22709. També 
hi ha un fragment de punta 
al coixí i dos patrons (CDMT 
22703, 22707, 22708) que 
segurament devien ser per 
l’alba.


Estola, disseny de Gaspar Homar 
(CDMT, núm. reg. 22698).  
Vegeu detall. 


Casulla, disseny de Gaspar Homar, cara i dors (CDMT, núm. reg. 22699). Vegeu detalls.
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l’estola del conjunt verd, decorat per unes espigues daurades rodejades de 
pàmpols i raïms. La postal que li envià al seu marit quan es trobava de viatge a 
Nova Orleans, datada de 3 de novembre de 1914, testimonia com brodava una 
de les peces.


En el conjunt blanc el disseny el formen roses —no tan quadràtiques com en 
obres anteriors— i branques espinoses, amb el monograma de Jesucrist i Maria 
a la casulla. En tots dos paraments ens trobem davant d’uns dissenys emmarcats 
plenament dins del Modernisme, estil que no acabà d’abandonar mai Homar, 
tot i estar a finals del primer quart del segle xx.


Sabem que Homar també va decorar almenys un dels vaixells de la família, 


Postal.  
Ma muller Maria Morera brodant 
per a la hermita dedicada a St 
Jaume de Aiguafreda de Bagur. 
Rabut à N. Orleans al 3 Novbr 1914 
(manuscrit per Ricard Tayà Raich a 
la postal que li havia enviat la seva 
esposa). 
Maria M de Taya brodant la casulla 
verda per à l’ermita de Aiguafreda. 
Barna, 1914 (manuscrit a la 
fotografia).


Casulla, cara i dors (CDMT, núm. 
reg. 22704). Vegeu detalls.


  
Estola (CDMT, núm. reg. 22706). 
Vegeu detall. 
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el vapor José Tayà, del que dissortadament només en queda testimoni escrit de 
la primera sortida del vaixell cap a L’Havana: El comedor da a un espléndido 
hall con una cúpula de cristales magnífica, y elegante decorado en todas sus 
dependencias, de una manera especialísima la primera clase, bajo la dirección 
de don Gaspar Homar, cuyo “savoir-faire” y arte es de sobras conocido para que 
nosotros tengamos que hacer elogio28. I segons fonts familiars29, Homar també 
hauria decorat un vagó de tren que probablement no es va arribar a construir.


A banda de les peces de Gaspar Homar, com a testimoni de la puixança 
dels Tayà i la seva naviliera resta en mans dels descendents un tapís, en molt 
bon estat de conservació, que Francesc d’Assís Galí va oferir a Ricard Tayà 
per remerciarli l’atenció que tingué envers nosaltres30. Sobre un mar de línies 
geomètriques hi naveguen una sèrie de vaixells envoltats per un ball d’orenetes 
i gavines. Dues banderes al capdamunt dels pals porten la contrasenya de la 
naviliera. Les inicials ESBO i el monograma de Tomàs Aymat31 acaben de 
donar l’autoria a l’obra. Tot i així, el disseny, molt alegre i colorista, allunyat ja 
de l’estètica modernista, ens aboca als cartells que va fer Galí al llarg dels anys 
1920, d’un geometrisme proper al cubisme. Encara que l’execució del projecte 
fos d’Aymat, el disseny original és de Francesc d’A. Galí, la bona relació entre els 
quals, els va dur a col·laborar en més d’una ocasió. 


28	La publicidad, 13 i 20 
febrer 1920. 
La revista “Catalunya 
Marítima”, 1919, a El vapor 
de Jose Taya , p. 605, elogiava 
també el vaixell: El José 
Tayá, es sin duda, uno de los 
trasatlánticos mas bonitos de 
la flota española.
29	Informació facilitada per 
Ester Tayà.
30	Carta del llavors director 
de l’Escola Superior dels Bells 
Oficis, datada de juny de 
1919. Ricard Tayà havia fet un 
donatiu a l’Escola catalana de 
tapissos.
31	Tomàs Aymat va ser 
profesor de l’Escola Superior 
dels Bells Oficis de Barcelona. 
Queda per identificar quatre 
inicials: R, H, B i T, que serien 
de la resta de teixidors de la 
peça, alumnes de la Casa de la 
Caritat.


Contrasenya de la Tayà-Line.  
Detall del tapís de Galí i Aymat. 
Col·lecció particular. 
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ARQUITECTES, DECORADORS I CLIENTS



Baldachin (CDMT, nº. reg. 20873). detail
Baldaquí (CDMT núm. reg. 22873). Detall



Photo / Foto:  
©CDMT Quico Ortega
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ARCHITECTS, DECORATORS AND CUSTOMERS
ARQUITECTES, DECORADORS I CLIENTS



Stole, DESIGN BY Gaspar Homar (CDMT, nº. reg. 22698). DETAIL
Estola, disseny de Gaspar Homar (CDMT núm. reg. 22698). Detall



Photo / Foto:  
©CDMT Quico Ortega
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ARCHITECTS, DECORATORS AND CUSTOMERS
ARQUITECTES, DECORADORS I CLIENTS



CHASUBLE, DESIGN BY Gaspar Homar (CDMT, nº. reg. 22699). details
Casulla, disseny de Gaspar Homar (CDMT núm. reg. 22699). Detalls



Photo / Foto:  
©CDMT Quico Ortega
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ARCHITECTS, DECORATORS AND CUSTOMERS
ARQUITECTES, DECORADORS I CLIENTS



Stole, DESIGN BY Gaspar Homar (CDMT, nº. reg. 22706). detail
Estola, disseny de Gaspar Homar (CDMT núm. reg. 22706). Detall



Photo / Foto:  
©CDMT Quico Ortega
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ARCHITECTS, DECORATORS AND CUSTOMERS
ARQUITECTES, DECORADORS I CLIENTS



Bedspread, design by Gaspar Homar (CDMT, nº. reg. 18238). DETAIL
Cobrellit, disseny de Gaspar Homar (CDMT, núm. reg. 18238). Detall



Photo / Foto:  
©CDMT Quico Ortega
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ARCHITECTS, DECORATORS AND CUSTOMERS
ARQUITECTES, DECORADORS I CLIENTS



Burse, design by Gaspar Homar (CDMT, nº. reg. 22701). detail
Bossa corporal, disseny de Gaspar Homar (CDMT, núm. reg. 22701). Detall



Photo / Foto:  
©CDMT Quico Ortega
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ARCHITECTS, DECORATORS AND CUSTOMERS
ARQUITECTES, DECORADORS I CLIENTS



Chasuble, design by Gaspar Homar (CDMT, nº. reg. 22704). detailS
Casulla, disseny de Gaspar Homar (CDMT núm. reg. 22704). Detalls



Photo / Foto:  
©CDMT Quico Ortega
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Col·leccionar és una activitat molt arrelada en l’ésser humà. Aplegar coses, 
classificar-les i contemplar-les ha estat i és, per a molts, una passió que dona 
sentit a la seva vida. 


Col·leccionar comporta una actitud de recerca constant, ja sigui per trobar 
nous objectes o per conèixer i/o completar els que ja es tenen; els estímuls 
del col·leccionista són la curiositat per descobrir i el desig de posseir un tipus 
determinat de béns.


Evidentment, no tots els col·leccionistes han tingut o tenen les mateixes 
sensibilitats; uns han estat generalistes i han adquirit béns molt diversos entre 
sí, i d’altres s’han especialitzat fins al punt que els seus coneixements són una 
referència per als professionals del patrimoni. Uns s’han motivat per aplegar la 
màxima quantitat possible de béns —dins o no d’unes mateixes tipologies— i 
d’altres per valorar-ne l’origen, la tècnica o el context històric. Uns han actuat 
amb mentalitat de “salvar” uns objectes de la desaparició, i d’altres simplement 
per la satisfacció de posseir-los. Uns han protagonitzat la recerca en primera 
persona, altres han confiat en antiquaris proveïdors.


En qualsevol cas, molts museus europeus s’han nodrit o han nascut gràcies 
a col·leccions privades. De vegades per iniciativa dels propis col·leccionistes —
com va ser el cas del Museu Tèxtil de Terrassa, avui CDMT. En altres ocasions 
—segurament la majoria— perquè aquests col·leccionistes han acabat venent o 
donant els seus objectes a les administracions públiques. 


D’aquest fet se’n deriven algunes situacions comuns en els centres que 
gestionem patrimoni cultural:


 �la semblança o repetició d’objectes conservats en diferents museus
 �la presència d’objectes culturalment llunyans, ja sigui en termes cronològics 
o geogràfics


 �la manca d’informació sobre la procedència d’aquestes peces i la seva 
trajectòria fins arribar a la persona que els ha portat al museu


Centrant-nos en el patrimoni tèxtil, entre finals del s. xix i començaments del 
xx hi ha una gran activitat col·leccionista lligada al desmantellament d’esglésies 
i propietats rurals i també, molt especialment, a les grans exposicions Universals 
que desperten l’interès per altres èpoques i cultures. El món medieval europeu, 
l’Orient llunyà i Egipte són els temes preferits, i al seu entorn es genera una 
gran activitat de compravenda relacionada també amb el naixement dels grans 
museus especialitzats. Les col·leccions es fan, es dispersen per parts i es tornen a 
reunir en altres mans, al mateix país o en altres, venudes pels mateixos titulars 
o per intermediaris. 


Col·leccionisme tèxtil, llums i ombres
per Eulàlia Morral
Fotografies: ©CDMT, Quico Ortega


1


31







COL·LECCIONISME TÈXTIL, LLUMS I OMBRES


2


Durant aquests trajectes de mà en mà, qualsevol informació que 
el col·leccionista primigeni hagués tingut sobre les peces es va perdre 
irremeiablement. I l’afany comercial acaba per malmetre una bona pila d’obres 
mestres del patrimoni que són víctimes de la tisora i fragmentades fins a 
l’infinit. El Tern de Sant Valeri, avui dispers entre 14 museus, n’és un exemple 
prou penós. En aquesta primera època els interessos privats i públics costen 
de destriar; particulars i museus formen part per un igual del moviment de 
compravenda i rivalitats que es genera a escala occidental, en una mena de 
carrera per aconseguir trofeus simbòlics d’èpoques i civilitzacions el més 
remotes possible. 


Sant Valeri i Roda, una història de pugna i dispersió


Sant Valeri està documentat com a bisbe de Saragossa entre finals del s. iii 
i començament del iv. Les persecucions de Dioclecià van motivar que fos 
dut a València, i sembla que després va marxar exiliat (a Anet, Loire, o a 
Enate, Aragó?). Es desconeix on va ser enterrat, però l’any 1050 la Catedral 
de Roda d’Isàvena rebia unes despulles atribuïdes al sant. Ho fossin o no, la 
seva integritat no va durar gaire ja que un segle més tard, recent conquerida 
Saragossa per Alfons I i Gaston de Bearn, un braç i el crani van ser lliurats a 
la catedral d’aquesta ciutat, necessitada d’unes relíquies emblemàtiques per 
subratllar la seva preeminència.


Detall d’un vellut de seda 
llavorat de gran qualitat, d’origen 
probablement persa o turc i datat 
al segle xv. Va ingressar amb la 
col·lecció fundacional del museu, 
adquirida per Biosca a Ignasi 
d’Abadal (CDMT núm.reg.2762). 
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La resta del difunt es va conservar a Roda d’Isàvena; una part en una 
arqueta de plata i esmalts del s. xii —que va ser robada als anys 80 del s. xx i 
parcialment recuperada després— i l’avantbraç dret en un reliquiari de plata del 
s. xvi que encara es conserva.


El naixement del bisbat de la Ribagorça al segle ix està lligat a les Seus de 
Narbona i d’Urgell. Des de la seva instal·lació a Roda —la consagració de la 
primera catedral data del 956— fins al trasllat de la seu episcopal a Lleida a l’any 
1149, la successió de prelats que hi passen és el reflex d’una lluita aferrissada pel 
poder territorial, el model de ritus litúrgic a seguir, l’organització interna del 
capítol, la relació amb el poder civil i fins i tot una razzia d’Abd al-Malik al 1006 
que va obligar el bisbe titular a establir-se provisionalment a Llesp; la destrucció 
de la seu primigènia va motivar l’edificació d’una nova catedral, consagrada al 
1030.


Roda va perdre definitivament el seu protagonisme amb la reconquesta de 
Lleida, tot i que hi va mantenir la co-titularitat catedralícia i un capítol propi de 
canonges reconegut pel Papa Innocenci IV (1247). Però la història posterior no 
va estar exempta de nous problemes; al segle xvi Roda patia en primera fila els 


Peça quadrada de llana i cotó 
de procedència índia, del s. 
xix, estampada amb motlles 
de fusta. Formava part de la 
col·lecció Viñas, comprada per la 
Diputació als anys 50 del s. xx. 
(CDMT núm.reg.6310). 
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enfrontaments entre senyors i vassalls propis del final de l’Edat Mitjana i que a 
Aragó es van complicar en un litigi constant entre els privilegis forals i el poder 
dels Àustria (les conegudes “Alteracions”, que culminaven el 1592 amb les Corts 
de Tarazona i la imposició del poder reial). La catedral va ser saquejada, i ho va 
ser de nou al segle següent en el marc de la Guerra de Successió de Catalunya. 


La ubicació geogràfica ha marcat, doncs, profundament la història de Roda, 
en la seva doble relació amb Aragó i amb Catalunya i la disputa —encara ben 
viva— entre els bisbats de Barbastre i Lleida. 


En aquest context cal situar l’anomenat “Tern de Sant Valeri”, un conjunt 
d’indumentària litúrgica (capa, casulla i dues dalmàtiques) confeccionat amb 
teixits andalusins i datat al segle xiii. Està documentat per primer cop al 1275, 
en ocasió del Concili Provincial de Tarragona, i després va ser portat a la 
catedral de Lleida on, a l’any 1499, es va fer reparar i es va modificar la forma de 
la casulla per adaptar-la a la moda del moment. Sembla que aquesta peça es va 
portar a l’Exposició Universal de Barcelona de 1888 i a la de Saragossa de 1908, i 
al 1922 el Bisbat de Lleida va vendre el conjunt al col·leccionista Lluís Plandiura, 
a través del qual va acabar integrant-se als Museus Municipals de Barcelona.


En aquest recorregut les peces van sofrir reiteradament la voracitat del mercat 
col·leccionista, fins al punt que avui, a banda de les parts mes senceres, que es 
conserven al Museu del Disseny de Barcelona, n’hi ha fragments al CDMT i 


Durant les seves gires arreu del 
món, la ballarina Tórtola València 
adquiria robes “exòtiques” que 
sovint reutilitzava en els seus 
espectacles. Als anys 70 la seva 
hereva va vendre a la Diputació de 
Barcelona els retalls que encara 
conservava, entre ells aquest 
jacquard de seda del segle xix on 
figuren l’àliga i el nopal, símbols de 
la independència mexicana (CDMT 
núm.reg.9167). 
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d’altres escampats per una desena de centres a Europa i els Estats Units. L’any 
1992 la Fundació Abegg (Riggisberg, Suïssa) va aconseguir reunir en una 
exposició tots els fragments dispersos i fer una reconstrucció hipotètica de la 
seva ubicació dins del conjunt.


A Terrassa hi van venir a parar diversos fragments a través de diverses fonts:
 �un fragment de la casulla (“teixit dels lleons”) formava part de la col·lecció 
Biosca, origen del museu (núm.reg. 2979 a) 


 �dos fragments de la casulla (“teixit de les flors” i “teixit dels lleons”) (núm.
reg. 3936 i 3937) i un de la capa (“teixit de les estrelles”) (núm.reg. 3938) 
van ingressar amb la col·lecció adquirida a Ricard Viñas per la Diputació de 
Barcelona entre 1951 i 1957; en realitat el pretès “fragment” de la capa és un 
muntatge fet amb diversos trossets enganxats


 �i dos més (un de la casulla, “teixit dels lleons”,núm.reg. 2979 b) i un de 
la capa (“teixit de les estrelles”, núm.reg. 2374) van ser comprats l’any 
1962 a l’antiquari Josep Bardolet pel que llavors era el “Museu Biosca”. El 
document de compravenda esmenta “un pequeño fragmento de la capa y 
otro del capillo del terno de San Valero, que hasta la fecha han sido de su 
propiedad particular”, i s’en van pagar 25.000 ptes. de l’època, que avui 
equivaldrien a 5.000 €. 


Tenint en compte que Biosca va comprar la seva col·lecció de teixits a Ignasi 
d’Abadal, i que aquest havia adquirit una part de la col·lecció de Lluís Plandiura, 
seria lògic creure que el “retall” que figura en els seus fons procedia del propi 
Plandiura. Pel que fa a Viñas, comprava majoritàriament a antiquaris i no 
sabem qui va ser el que li va oferir els fragments del Tern. Ignorem si entre els 


Els diversos fragments de la 
casulla que van arribar per separat 
al CDMT, ara reunits en un únic 
suport. (CDMT núm.reg. 2979 a, 
2979 b, 3936 i 3937). El número 
2979 de la col·lecció Biosca era 
un fragment “fals”, fet a base 
d’ajuntar trossets petits que ara 
s’han reubicat d’acord amb les 
proporcions del patró decoratiu 
al costat dels altres trossets 
procedents de la col·lecció Viñas. 
El fragment assenyalat és el que va 
ser comprat a Josep Bardolet.
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seus proveïdors s’hi trobava el mateix Josep Bardolet Soler que segons Albert 
Velasco, investigador i conservador del Museu de Lleida Diocesà i Comarcal va 
tenir un paper molt actiu en la dispersió de nombroses obres d’art del Pirineu 
de Lleida. Probablement no sabrem mai si els fragments que el Museu Biosca li 
va comprar el 1962 provenien directament de la Catedral de Lleida i havien estat 
retallats abans de vendre el conjunt a Plandiura, o bé van ser extrets de les peces 
quan ja eren a Barcelona. 


Malauradament el cas del Tern de Sant Valeri no és únic; la indumentària 
mortuòria de Sant Bernat Calbó va sofrir una destrucció similar, i en trobaríem 
molts més exemples sovint lligats a personatges històrics i que ens endinsarien 
en un terreny nebulós on es confonen l’afany col·leccionista, el fetitxisme i els 
pocs escrúpols.


* * *


  
Fragment de la capa adquirit a 
Bardolet (CDMT núm.reg.2374).


  
Fragments minúsculs retallats  
de la vora inferior de la capa pluvial.  
Col·lecció Viñas. (CDMT núm.reg.3938). 
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Avui el concepte de museu ha canviat radicalment; si el model tradicional 
pretenia aconseguir un patrimoni “enciclopèdic”, el museu contemporani vol 
centrar-se en allò que és representatiu de la pròpia comunitat on s’ubica, i, 
sobretot, valora els objectes en funció del grau de coneixement que li aporten 
sobre aquesta comunitat. 


Aquesta reorientació conviu amb dificultat amb les col·leccions antigues, 
mancades de referències i que requereixen un gran esforç de recerca per poder-
les contextualitzar. El museu d’avui és un lloc de trobada i de reflexió, i no pot 
ser aliè al debat que es planteja sobre la legitimitat de conservar objectes que per 
molt que es vagin adquirir legalment sabem que procedeixen de conjunts que en 
èpoques passades van ser trossejats. 


Torrella Niubó, F.: El col·leccionisme 
tèxtil a Catalunya, discurs d’ingrés a la Reial 
Acadèmia Catalana de Belles Arts de St. 
Jordi (Barcelona, 1988)


Carbonell Basté, S.: “Los inicios del 
coleccionismo textil en Cataluña”, Revista 
Datatextil núm 21, Terrassa, 2009


Velasco, A.: Devocions pintades. Retaules de 
les Valls d’Àneu, Pagès Editors S.L. 2011


AADD: Collecting Textiles. Patrons, collections, 
museums. Fondazione Antonio Ratti / 
Umberto Allemandi & C., Turín, 2013. (v. 
Morral, E.: “From Collection to Heritage.
Some reflections on the CDMT”) 


Folch I Torres, J.: “El famoso terno de 
San Valero, de la catedral de Lérida”. La 
Vanguardia, 5 de març de 1936.


Flury-Lemberg, M- Illek, G.: Spuren 
Kostbarer Gewebe. Abegg Stiftung, 1995.


Borrego, Pilar et alii: “Aplicación de 
métodos analíticos y técnicos en el 
estudio previo a la restauración de tejidos: 
casulla de San Valero”, A Actas del I 
Congreso del GEIIC Conservación del 
patrimonio:evolución y nuevas perspectivas, 
Valencia, 2002.


http://www.enciclopedia-aragonesa.com/voz.
asp?voz_id=10928 (10/06/13)
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L’Àsia oriental


Aquest és un concepte occidental de l’orient (dels pobles de l’est), que engloba 
grans nuclis de civilitzacions tan diverses com Pèrsia, Xina o Índia, totes amb 
una individualitat cultural, històrica i geogràfica massa complexa com per 
posar-les dins el mateix sac.


L’Àsia Oriental es basa en un model denominat xinès (la Xina històrica té 
més de dos mil anys d’antiguitat): Beijing (Pequin) i Guangzhou (Canton). Més 
tard s’hi afegeix el Turkestan, Mongòlia, Manxúria, Tibet (des del segle xvii), i 
finalment Japó, Corea i Vietnam, sense oblidar zones aïllades.


Els valors que fan incloure o excloure països o regions són: l’organització 
històrica d’estats, els corrents culturals, les formes d’organització social, 
l’ús dels palets per menjar (el Tibet en quedaria al marge) i l’escriptura 
xinesa. Aquest valor justificat amb la tradició cultural comuna, basada en el 
confucianisme i el budisme, sumant-hi a més el taoisme a la Xina, el xintoisme 
al Japó i el xamanisme a Corea (tots coincideixen en la relació entre homes, 
esperits i forces naturals). Però a partir de l’any 221a.C. l’Àsia Oriental esdevé 
un imperi multi ètnic. 


Luís Tolosa Giralt


El col·leccionista a través del qual van arribar a Terrassa els maniquins que 
ens ocupen era Lluís Tolosa Giralt (?-1973). Fill d’Aureli Tolosa i Alsina, 
notable paisatgista vuitcentista, va heretar del seu pare les aficions viatgeres 
i artístiques, el gust pictòric, els afanys col·leccionistes i el taller de pintura 
industrial i decorativa.


Dos personatges de la cort Qing  
al Centre de Documentació  
i Museu Tèxtil
per Isabel Ubach
Historiadora de l’art: especialista en societat i cultura de l’Àsia oriental
Fotografies: ©CDMT, Quico Ortega


Qui són aquests maniquins? Qui els va fer? On els van fer? D’on han 
sortit? Com han arribat al museu? Quina era la seva funció original o 
per què es van fer?


A primer cop d’ull pel que es pot observar sembla que són dos 
personatges de la cort imperial de la darrera dinastia xinesa, Qing 
(1644‑1911) i que segurament es van fer a la zona de Canton per 
exportar-los, no se sap per qui, ni per quin motiu.


Van arribar al Centre de Documentació i Museu Tèxtil (CDMT) 
formant part de la col·lecció de Lluís Tolosa, tot i que no tinguin res 
a veure amb la resta de les peces que la formen. Aquestes preguntes i 
observacions són les que vull constatar amb el següent estudi.
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Va aglutinar una gran col·lecció d’indumentària femenina i masculina, a més 
de rellotges, pintura, escultura, ceràmica, porcellanes, minerals, cristalleria, 
devocionaris, etc., que adquiria a dins i a fora d’Espanya i que a la seva mort 
va llegar a la Diputació de Barcelona. D’aquest llegat, la Diputació va cedir al 
Museu Tèxtil de Terrassa tot el fons d’indumentària femenina i masculina i 
complements —més d’un miler de peces que van des de mitjans segle xviii fins 
a les primeres dècades del segle xix—.


Gran part d’aquestes peces les tenia emmagatzemades en un pis proper a la 
basílica de la Mercè de Barcelona, l’any 1933 les va presentar als Magatzems 
Jorba del Portal de l’Àngel de Barcelona.


Col·leccions de teixits de l’Àsia oriental al CDMT


El CDMT conserva un total de cinc centes vint-i-cinc peces procedents de 
l’Àsia oriental, la Xina i el Japó: algunes peces grans, fragments de teixits, 
unes sabates, tres ventalls i aquests dos maniquins. La majoria d’objectes van 
des del segle xv fins a principis del xx, i provenen de les col·leccions de Josep 
Biosca (donació a la ciutat al 1953); Ricard Viñas (compreses entre 1951 i 1957); 
Manuel Rocamora (donació de 1957); Carmen Tórtola València (compra de 
1971); Josep Badrinas (donació de 1955); Lluís Tolosa Giralt (llegat de 1973); 
Rosa Vall-Llovera Vda. Wennberg (donació de 1974); Carmen Carreras-Candi 
Mercader (donació de 1971); M. Assumpció Ventalló i Arch (donació de 1987).
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Personatge de la cort, 
masculí (Núm. Registre 
12316)


Els maniquins xinesos


Du el cap afaitat menys 
el cercle al voltant del 
naixement del cabell 
(fig. 1), recollit amb una 
trena que arriba fins a la 
cintura i es lliga amb un 
cordill vermell; porta bigoti, 
tipus mostatxo i perilla que 
són cabells naturals.


El barret, imprescindible 
a la cort xinesa, té forma 
cònica, fet de bambú i 
decorat amb un serrell 
vermell, amb un element 
com una perla a la part 
superior. Aquest tipus de 
barret es duia a l’estiu a 
la zona de les plana de 


Xandong i Xixuang. Es 
relaciona directament amb 
la cort manxú entre el 1875 
i 1900. El duien servents 
semi oficials i assistents 
d’oficines governamentals 
de Yamen.


Fig. 1
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Roba interior, formada per 
una camisa i uns pantalons 
de lli cru (fig. 2).


Brusa de domàs de seda 
de color blau (fig. 3) 
molt descolorit, llarga 
fins a sobre genoll, amb 
decoracions en forma 
de sanefa rectilínia amb 
crisantems estilitzats, 
esvàstica, flors de cirerer 


i flor de meló. Va cordada 
al costat dret amb botons 
i tavelles de seda negra 
(fig. 4).


Fig. 2 Fig. 3


Fig. 4
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Casaca —xifu o vestit 
semi formal— de setí de 
seda marró fosc (fig. 5), 
llarga fins als turmells i 
amb mànigues de peülla 
de cavall que tapen les 
mans (fig. 6). És oberta 
dels costats fins a l’alçada 
dels genolls i es corda 
amb una tavella de seda 
i un botó daurat a cada 
costat (fig. 6). Està brodada 
amb seda i làmines d’or 


cargolades a un fil de 
seda; al centre de pit hi ha 
un drac blau-verd amb la 
perla daurada a la boca, 
figura que és repeteix a 
mitja alçada de l’esquena, 
voltada de núvols, blancs, 
rosa pàl·lid i verd, tot 
inscrit dins un cercle. A 
les mànigues un drac de 
perfil amb quatre urpes. 
A l’alçada dels malucs hi 
ha dos dracs volant a cada 


banda, de perfil, encarats 
entre ells; i a l’alçada dels 
genolls porta les quatre 
muntanyes, voltades de 
núvols, onades i aigua. 
La decoració s’acaba, a la 
part inferior, amb una sèrie 
de les ratlles de l’univers 
colors (groc i daurat, salmó 
i vermell, blanc, blau i 
verd), perles dels tresors 
budistes i flors de pruner 
estilitzades.


Fig. 5 Fig. 6


Fig. 7
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Jaqueta curta fins a la 
cintura de color groc seda 
(fig. 8), amb mànigues 
amples fins al colze, oberta 
al mig i cordada amb tres 
tavelles de seda i botons 
daurats. A l’alçada del pit 
i a mitja esquena porta 


brodat el medalló del drac 
de quatre urpes amb la 
perla al coll. 


Les sabates, manxús, 
són de teixit negre de 
cotó i duen una base de 
plataforma (fig. 9). El calçat 


masculí eren botes de sola 
gruixuda, acabades amb 
punxa ample de davant 
(per muntar a cavall), fetes 
de feltre i forades segons 
l’època de l’any.  
 


Fig. 8


Fig. 9
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Personatge  
de la cort femení  
(Núm. Registre 12317)


Porta el cabell en un 
recollit alt, subjectat amb 
una agulla rectangular 
(fig. 10). El recollit que 
porta fa referència al que 
duia l’esposa imperial 
(fig. 11). Una diadema 
daurada (llautó) amb perles 


i pedres imitació jade de 
color verd i maragdes 
(simbolitzen la puresa, el 
valor i la saviesa, amb la 
qualitat de la immortalitat. 
Es compara amb la pell 
femenina i és el nom 
que rep l’emperador 


Yu Huangti). A les mans 
du braçalets daurats amb 
forma d’espiral (fig. 12) i 
un ventall plegable (fig. 13)
amb decoració pictòrica 
(a un costat branques 
de pruner, i a l’altre 
cal·ligrafia).
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Fig. 10


Fig. 11


Fig. 12


Fig. 13


Fig. 10. Cabell recollit alt recollit amb una agulla 
rectangular.
Fig. 11. Diadema daurada.
Fig. 12. Mans i braçalets en espiral.
Fig. 13. Ventall plegable amb decoració pictòrica.
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Roba interior, anomenada 
doudou (fig. 14), formada 
per uns pantalons amples 
i una camisa lligada a la 
cintura amb una faixa de 
color cru fet de lli (fig. 15).


Camisa fins a sobre genoll 
(fig. 16), de domàs de 
seda verd amb sanefes 
rectilínies amb esvàstica, 
crisantems, flors de cirerer 
i flors de meló estilitzades. 
Les mànigues són amples 


i els punys són de seda 
negra brodada amb fil d’or 
i motius de crisantems i 
flors de cirerer. Va cordada 
al costat dret amb botons 
de seda negra i tavelles del 
mateix teixit.


Fig. 14 Fig. 16


Fig. 15


31







DOS PERSONATGES DE LA CORT QING AL CENTRE DE DOCUMENTACIÓ I MUSEU TÈXTIL


10


Faldilla, llarga fins als 
peus també verda, de seda 
(fig. 17), amb ribets de 
cinta negra brodada amb 
flors de pruner blanc i blau. 
Els baixos de la faldilla 


també tenen brodats 
amb decoracions florals 
estilitzades tipus flors de 
pruner de color rosa pàl·lid 
i magnòlies o lliris (fig. 18).


Fig. 17 Fig. 18
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Jaqueta (fig. 19) —xifu o 
vestit semiformal—, fins a 
sobre genoll, confeccionada 
amb seda de color salmó 
fort (ara molt descolorida) 
i mànigues amples fins 
el colze. Està oberta al 
costat esquerre des del 
mig del coll fins al costat, i 
va botonada amb tavelles 
de teixit negre i 4 botons 
daurats. Està totalment 
brodada amb fils metàl·lics i 


de seda de colors; al davant 
i al mig de l’esquena s’hi 
observa un drac frontal a 
l’alçada del pit, fet amb fil 
d’or, blanc i blau, la perla 
daurada i decoracions de 
núvols i flors estilitzades 
del tipus lliris de cinc pètals 
de colors blau i groc. A 
l’alçada dels malucs hi ha 
dues aus fènix de perfil, 
de colors blau-verd i or, 
encarades amb un ceptre 


al bec. A la part de baix, al 
mig de davant i del darrera 
hi veiem una muntanya 
sota de la qual se situa una 
sanefa amb núvols, aigua 
i ratlles (dos tons de groc 
i or, dos de blaus, dos de 
verds i dos salmó i vermell). 
A les espatlles hi ha un 
ratpenat a cadascuna, i les 
mànigues són decorades 
amb un drac de perfil.


Fig. 19
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El tipus de calçat constata 
que encara s’emprava la 
moda dels peus embenats 
perquè els turmells estan 
tapats per roba que 
envolta la canya de la 


cama. Normalment però 
les dones de la cort manxú 
Qing no anaven amb els 
peus embentats tot i que 
duien un tipus de calçat 
que els feia dissimular 


la grandària dels peus 
(fig. 20); la sola en forma de 
cunya era de ceràmica i la 
seva mobilitat era limitada.


Fig. 20
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Primeres hipòtesis


D’on han sortit?


Tot i que no és possible afirmar-ho amb seguretat, tot sembla indicar que el seu 
origen es trobaria a la província de Canton, on es feia la majoria de peces per 
exportar, conegudes com a xineries. Una altra possibilitat és que procedeixin 
del mateix taller de la cort reial de Beijing, on estaven habituats a fer aquest 
tipus de vestimenta i la seva codificació.


Quina era la seva funció?


Des del segle xvi és habitual trobar retrats de l’emperador, en dues dimensions, 
sobre seda. Però l’escultura, a l’Àsia oriental en general, mai ha gaudit del 
reconeixement que es mereix, entenent els escultors com a artesans al servei de 
la col·lectivitat i dels rituals. Sembla doncs que la seva funció no estigui lligada 
per res a l’escultura tradicional xinesa ni tampoc de l’Àsia oriental. 


Álbum de la Exposición Universal 
de Barcelona en 1888. 60 fototípias 
ejecutadas por los senyores 
Audouard y C.ª. Pavelló Japó. 
Imatge núm 0347.
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La primera hipòtesi que ens vam plantejar és que haguessin arribat a Europa 
per il·lustrar i instruir els missioners jesuïtes que anaven després a la Xina. Per 
explicar les tradicions, costums, cultura, religió, etc. de la gent que formava part 
de la cort xinesa i amb la que s’havien de relacionar. 


La segona hipòtesi seria la relacionada amb la influència que va exercir l’Àsia 
oriental, i concretament la Xina, a l’Europa de finals segle xix, per mitjà del 
colonialisme, de França i Anglaterra. Es pot deduir que les peces arribessin 
a casa nostra com a retrat de la cort xinesa per mostrar-la a les primeres 
Exposicions Universals. A l’Àlbum de l’Exposició Universal de Barcelona 
de 1888 es veuen uns maniquins que formen part, a nivell conceptual, de la 
tradició cultural del Japó, i això ens fa pensar que els nostres també hi podrien 
haver estat, o que ens arribessin provinents d’una altra exposició universal, 
probablement París o Londres. Algú els podia haver adquirit posteriorment i 
vendre’ls més tard a Lluis Tolosa Giralt.


Qui els va fer?


Segurament els escultors, artesans i brodadores de la mateixa cort Qing, que 
coneixien els materials i la iconografia a la perfecció. Aquesta idea es pot 
constatar amb la preciositat i detallisme amb què estan fets; els materials són 
de molta qualitat: el cos, la cara i els avantbraços (articulats a les espatlles) són 
de fang cru de color gris, recoberts amb una fina capa de paper, pintats amb 
aquarel·la amb el to rosat de la pell i repintats posteriorment. La part no visible 
dels braços i les cames de fusta; les ungles són naturals i enganxades i el tors és 
folrat amb roba. El personatge masculí du aplicats cabells naturals. Però és una 
hipòtesi sense constatar. 


Qui són aquests maniquins?


Sembla que estan fets com una imitació de la realitat, per algú que ha vist 
aquestes persones i que coneix la seva iconografia, indumentària i la cultura. A 
primer cop d’ull semblen l’emperador i emperadriu xinesos del la dinastia Qing 
(1644-1911). Per acabar de concretar qui poden ser cal estudiar l’evolució de la 
indumentària de la cort.


Iconografia de la decoració


La iconografia a la Xina


Els motius decoratius xinesos, des de l’antiguitat, vénen de la natura. La 
religió els adopta com a símbols i la cort es fa seus aquests dissenys. En un cert 
moment es popularitzen, tornen al poble que és qui els fabrica i a la natura 
que és qui els ha generat; dissenys i colors es relacionen amb determinades 
festes, com ara les papallones amb el casament i la primavera. El lotus i les 
peònies acompanyen moltes vegades l’esvàstica. La literatura medieval xinesa 
del període Tang (618-906), serví d’inspiradora a períodes posteriors i a països 
veïns com el Japó (la influència japonesa també tornarà cap a la Xina, havent-la 
matisada, ampliada i enriquida). Els motius es poden classificar en tres grups, 
com a metàfora, metonímia o trets identificatius i símbols estereotipats. Aquesta 
classificació ajuda a entendre la complexitat del tema.
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Es comencen a trobar representacions florals soles a la Xina durant la 
dinastia Song (960-1271). Durant les dinasties xineses Yuan (1279-1368) i Qing 
(1644‑1911) impera l’austeritat amb molta càrrega simbòlica. També arriben 
les influències perses i de l’est asiàtic a través de la Ruta de la seda, com les flors 
imaginàries hosoge o karakusa; símbols de bona sort relacionats amb elements 
màgics del taoisme o els cinc colors; o els símbols que representen els cinc 
festivals estacionals, que sortiren del calendari de cort xinès i després van ser 
adoptats pel Japó. Aquests inclouen plantes i animals com la peònia, el pruner, 
la papallona o el ratpenat. A finals del segle xix es creen catàlegs de dissenys.


Simbologia de flors i arbres a la Xina


La poesia amb les seves imatges i, sobretot, els festivals anuals, lligats a les 
estacions de l’any són els que marquen la simbologia floral. Les celebracions 
rituals tenien la finalitat de fer front a les influències malignes que es creia que 
generaven malalties. L’arbre està vinculat al cosmos en quasi bé tot el món. 
L’arbre de la vida és l’arbre central: la seva saba és la rosada celestial, els seus 
fruits fan a l’home immortal. L’arbre de la ciència a la Xina es relaciona amb 
la figura de la unió del yin i yang i el retorn a la unitat. Simbolitza el cicle de 
les morts i els renaixements i la immortalitat de la vida i de la regeneració en 
el seu sentit dinàmic. Aquestes influències acaben formant part també de la 
vestimenta de cort xinesa que —sense tantes capes— reflecteix la codificació 
cada cop més simplificada. El vestit és el cosmos.Detall dels colors de l’univers.
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Antigament el simbolisme d’una flor, com a representació de l’arbre 
estava associat a qualitats i virtuts humanes i divines, atribut iconogràfic de 
déus i immortals, així com dels diferents cicles i aspectes de la natura. La 
generalització del seu ús en la decoració arquitectònica de tombes i palaus es 
dóna a partir del desenvolupament budista a Xina. 


Les més representades han estat les associades a les quatre estacions i dels 
cinc festivals per expressar el pas del temps i observar la màgia dels paisatges. 
A la primavera la peònia, l’iris i la magnòlia; a l’estiu el lotus; a la tardor el 
crisantem; i a l’hivern la flor del pruner. Els mesos també són representats amb 
flors: el gener per flors de pruner, el febrer per flors de presseguer, el març per 
peònies, l’abril per la flor de cirerer (blanca o rosa), el maig per magnòlies, el 
juny per magranes, el juliol per flors de lotus, l’agost per flors de codonyer, el 
setembre per malves, l’octubre per crisantems, el novembre per gardènies i 
el desembre per paparoles o roselles. Tot plegat, però, amb variacions segons 
la latitud i el clima, i per l’estilització simbòlica que es va anar aplicant en els 
darrers anys del segle xix i inicis del xx. 


La iconografia aplicada al teixit i a la indumentària de cort


La seda, a la Xina, ha estat, durant molts segles, el suport de l’art: pintura, 
poesia i cal·ligrafia són considerades com un únic concepte artístic. Ha influït 
sobre altres expressions artístiques com la ceràmica. És a través d’aquestes arts 
que arriben els dissenys vegetals a la roba.


L’inici de l’art de la seda es creu que ja s’emprava des del neolític 
(5000‑4000 aC), quan els boscos de morera eren llocs per comunicar-se amb 
les divinitats. L’emperador Hudon (1101-1125) va ser qui va establir un gènere 
pictòric propi de flors i plantes que, en aquell moment anomenà d’ocells i flors, 
utilitzant-les com a motius principals o com les sanefes i motius decoratius. 
L’interès d’Hudon va promoure l’apreciació i el simbolisme per certes flors i la 
demanda de peces de roba on es representaven motius, composicions i colors 
dels pintors més famosos (especialment ocells i flors, de dimensions reduïdes). 
Els teixits, més que com a objectes fabricats, es veien com a obres d’art. 


Simbologia en la indumentària dels maniquins


A la Xina, des de l’antiguitat, la indumentària (teixits, colors, pentinats, motius 
decoratius i complements) ha estat totalment codificada per tal que les persones 
fossin identificables tant social com professionalment: l’emperador, funcionaris 
civils, militars, lletrats, concubines, actors i religiosos, i fins i tot els nens.


A trets generals es pot dir que els personatges de la cort mai es representen 
sense alguna cosa al cap o calçat, no es marca ni l’anatomia masculina ni 
la femenina, i les vestimentes es componen de diversos elements que es 
superposen uns a altres. Això ens ha de permetre establir qui són les figures dels 
maniquins.
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Indumentària masculina


L’emperador Xienlong (1736-1795) va accentuar el caràcter diferenciador social; 
a l’emperador i a l’emperadriu se’ls va reservar el dret del vestit anomenat vestit 
del dragó, emprat en grans celebracions rituals i el dia de cap d’any. Està format 
per vàries túniques, essent l’exterior la que recull tot el simbolisme imperial: 
el dragó de cinc urpes o lung, sorgint de les aigües i jugant amb la pedra de la 
immortalitat per l’emperador, fenghuang o l’au fènix, per l’emperadriu. 


El vestit era concebut com si fos el mateix univers: cinc colors, núvols, mar, 
onades i una muntanya en cadascuna de les quatre direccions a més dels nou 
dracs amb la perla que forma part dels vuit tresors budistes —en els nostres 
personatges no hi surten tots— i els tresors budistes o pa an hsien, taoistes o 
altres símbols de bona sort o pa-pao —en els maniquins tampoc hi són tots. 
Aquests motius comencen a aparèixer i abundar a partir de la dinastia Ming, 
tant en els vestits imperials com oficials. Així es pensava que aquest vestit i 
el seu portador es transformaven en l’univers. La família imperial, així com 
els comtes, ducs o marquesos duien els mateixos emblemes però, amb el drac 
de quatre urpes al pit o als braços de perfil, i els colors de roba segons la seva 
categoria; en el cas de les figures que ens ocupen semblen correspondre al segon 
príncep o bé al tercer (hi ha una incongruència). 


Les insígnies imperials estaven fetes amb or i es brodaven abans que el sastre 
hagués tallat les peces. El cap anava sempre tapat amb un barret, amb una 
pedra semi-preciosa que també corresponia a cada categoria. En el nostre cas 
no ens ha arribat la perla del barret, i per tant no es pot constatar la categoria 
de la família imperial que li correspondria al personatge masculí. Tot i ser una 
dinastia forana, la Qing va apropiar-se de la cosmologia dels colors Han: groc, 
blanc, vermell, negre i blau-verd. 


Els dotze símbols són extrets dels Llibre del rituals, un dels clàssics atribuïts 
a Confuci. Les distincions dels funcionaris eren una placa quadrada cosida que 
permetia canviar-la si es canviava la categoria, però la categoria imperial mai 
canviava. Durant la dinastia Qing els funcionaris de status més elevat podien 
portar també aquests vestits o pufu (des de 1759), si bé el teixit, el color i els 
motius decoratius no eren els mateixos sinó els corresponents al seu rang. 
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El drac


A l’antiga Xina, era una 
de les quatre criatures 
sagrades dels quadrants 
de l’univers (estacions i 
colors). Era de color blau-
verd lung (fig. 21), regia 
l’est, l’estiu i les estrelles i 
constel·lacions de Verge, 
Balança i Escorpí. Des 
del segle iii a.C. Era el 
símbol de l’emperador 


(l’únic que el duia al 
vestit), representant la 
omnipotència imperial 
xinesa: la cara del drac era 
la cara de l’emperador; 
el caminar majestuós; 
la perla que té al coll 
representa la brillantor 
indiscutible de la paraula 
(fig. 22), la perfecció del 
seu pensament i les seves 
ordres —d’ençà de la 
dinastia Tang la perla és un 


tresor, la immortalitat. El 
drac tenia cinc urpes, com 
a cinquè signe del zodíac 
i com a símbol d’Orient, 
de la sortida de sol i de 
la pluja de primavera. 
També es relacionava amb 
l’aigua (oceans, rius, boira 
i núvols), simbolitzant 
la foscor i la humitat 
(fig. 23). Es creia que tenia 
l’habilitat de canviar la 
forma i la naturalesa de 


les seves manifestacions, 
i això va permetre als 
artistes representar-lo de 
maneres diferents. Amb la 
transmissió del budisme 
de l’Índia cap a la Xina, 
els dragons també van 
assumir els rols atribuïts 
a la serp per la divinitat 
naga.  
 
 


Fig. 21. Detall de jaqueta masculina amb la cara frontal 
del drac, darrera.
Fig. 22. Detall xifú masculí de drac amb perla.
Fig. 23. Detall xifú femení amb drac frontal. 


Fig. 21


Fig. 23


Fig. 22
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L’aigua


Tradicionalment, en l’art 
xinès es representa de 
forma lineal, de manera 
estilitzada, enlloc d’una 
massa de color, com 
a occident (fig. 24), i 
comparteix una mateixa 
forma ja sigui en els 
dissenys sobre metalls, 


els brodats de vestits, les 
laques pintades aplicades 
a porcellana i els dibuixos 
d’escuts familiars.


El disseny anomenat d’ona 
blava o capes d’ones, 
formades per galons o 
en forma de semicercles 
semblant una pinta, es 
diferència de l’aigua dels 
rius i estanys que és 


representada per grups de 
línies serpentejants.


Normalment intercalen un 
espai considerable entre 
l’aigua i altres motius com 
plantes, ocells o objectes 
artificials; s’acostumen a 
representar plantes surant 
a l’aigua com crisantems 
o flors de cirerer. Més 
comú és la representació 


d’escuma, onades altes i a 
mode d’esprai, anomenada 
mar aspre. 


La tradició artística xinesa 
del període Tang (618‑906) 
ho expressava com si 
el mar tingués criatures 
terribles sobre les ones. 
I a partir de la dinastia 
Ming s’hi afegien les línies 
dels cinc colors.


Fig. 24. Detall xifú masculí amb 
ones de mar, núvols i colors de 
l’univers.


31







DOS PERSONATGES DE LA CORT QING AL CENTRE DE DOCUMENTACIÓ I MUSEU TÈXTIL


20


Els núvols
Són dels elements més 
representats; moltes 
convencions en els 
dibuixos de dissenys 
japonesos de núvols 
tenen precedents xinesos. 
Aquest estereotip inclou 
l’elaboració de les formes 
curvilínies i els fons 
dels dissenys de núvols 
emprats en les vestimentes 
de seda femenines. 
Però poques vegades es 
representen fent un estudi 
de la realitat, del temps o 
de l’atmosfera. Es dibuixen 
estilitzats representant 
cinc simbologies diferents: 
la primera, com a símbol 
de caràcter religiós de les 
tradicions budista i taoista; 
segona, com auspici dels 
cinc colors —que, venint 


de Xina s’usen també 
al Japó— d’acord amb 
les antigues nocions de 
l’estructura de l’univers: 
vermell, groc, blau, blanc 
i negre. Tercera, com a 
fons d’altres dissenys, 
com els dracs —és el cas 
d’aquestes dues figures—; 
quarta, com a fons de 
dissenys amb o sense 
altres dibuixos; i cinquena, 
com a elements pictòrics 
divisoris.


La muntanya


Una sola muntanya vertical 
a la Xina representa la 
unió dels regnes celestial, 
terrenal i inframón. La 
muntanya Penglai-shan 
és el paradís de l’est dels 
immortals taoistes. A la 


simbologia dels nostres 
personatges representa 
i referma el paper de 
l’emperador com a fill del 
cel.


L’esvàstica


Un altre motiu de fons de 
disseny és l’esvàstica. A 
l’est d’Àsia es relaciona 
amb el budisme i es 
considera un símbol 
emblemàtic de bona 
sort. La visió occidental 
d’aquest símbol fa veure’l 
negativament però, els 
seus orígens són els 
mateixos, budistes. És 
més, sembla que el seu 
origen és la creu de quatre 
braços, dels quatre punts 
cardinals i les direccions 
de l’espai quadrat de la 


terra fang, que gira, i d’ella 
en neix l’espiral, indicant 
el moviment del gir cíclic 
lochu. Aquest símbol 
es troba en objectes i 
arquitectura budista, en 
el cristianisme i en moltes 
altres religions i cultures.


En xinès és el signe del 
número deu mil, que és la 
totalitat dels éssers i de 
la manifestació. A més a 
més, l’esvàstica és molt 
emprada en contextos 
no religiosos; es troba en 
dissenys de teixits, patrons 
de paper tradicional, 
objectes de metall i lacats. 
Per a l’home, el motiu 
d’esvàstica, apareix sovint 
en roba de guerrers; per 
a dona, es destinava 
habitualment a cortesanes 
i heroïnes militars.


Fig. 25


Fig. 28


Fig. 26 Fig. 27
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Indumentària femenina


Segons el codi corresponent a la seva categoria, les dones de la família imperial 
(duquesses, comtesses, marqueses…) podien dur color vermell —la nostra 
figura porta el color salmó— amb els seus emblemes de categoria. Generalment 
es combinava el llarg de les túniques amb l’ús de faldilles prisades fins els peus, 
totes molt amples, sense insinuar les corbes del cos. 


Les dones de la dinastia Qing tenien roba cerimonial i habitual; el codi 
prescriu vestits específics per a la reina i les esposes o mares dels funcionaris 
de set rangs. El vestit cerimonial inclou vestits de bona sort i peces de dol; per 
al casament, funeral i aniversari es vesteix d’acord a l’estatus; els funcionaris, 
agents i treballadors tenien prohibit usar materials d’alta qualitat com ara seda 
i llana fina, i decoracions amb perles, jade, or, plata, pedres precioses i altres 
materials valuosos. El vestit de diari tenia diversos estils. Les diferents estacions 
de l’any també feien variar els materials i els ornaments, per exemple els 
barrets i les diademes. L’emperadriu vídua, les reines i les concubines imperials 
d’alt rang lluïen fulles de centàurea, imatges de dracs i caràcters xinesos Fu 
(benedicció) i Shou (longevitat). 


Sobre la roba interior es portava una jaqueta sense mànigues (amb farciment 
o recta) de la mateixa llargada que l’abric. Les peces de vestir exteriors superiors 
arriben més enllà dels genolls al final del regnat Guangxu. Dins el període 
Qing es van anar barrejant tradicions Han amb les manxús, dinastia forana del 
nord. Es va adoptar el Qizhuang (vestit d’abanderat) substituint les antigues i 
complicades bruses i faldilles; aquest és el tipus de peça que es representa en el 
nostre cas. El xeongsam o abric curt, i una faldilla o uns pantalons conjuntats 
amb la jaqueta decorada amb brodats o aplicacions.
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L’au fènix
Tradicionalment el 
Fenghuang (feng és el 
mascle i huang la femella, 
és androgin) de color 
vermell (en xinès, au de 
color cinabri tanniao) i 
amb forma de garsa, ha 
estat molt reverenciat pels 
xinesos (fig. 29). El seu 
aspecte físic correspon al 
cap d’una gallina, el front 
d’una oreneta, les orelles 
d’un home, el coll d’una 
serp, el tors d’una tortuga 
i la cua d’un peix. Les 
plomes dels cinc colors 


de la cua representaven 
les cinc virtuts i punts 
cardinals. I les cinc parts 
del cos les cinc qualitats 
humanes: el cap la virtut, 
les ales el deure, el pit la 
humanitat i l’estómac la 
veracitat. Sols apareixia 
a la terra en moments de 
pau, prosperitat i govern 
benvolent, la resta de 
temps restava amagada. 
També es relacionava 
amb la immortalitat i la 
resurrecció de la flama 
purificadora i igual que 
l’unicorn s’hi uneixen les 


dues qualitats primàries el 
jin i el yang. S’associa al 
sud, a l’estiu i és símbol de 
bellesa femenina. També 
representa la comunitat 
matrimonial. Així es pot 
trobar en els vestits de 
l’emperadriu xinesa, en 
color daurat i blau-verd 
i amb una ploma a la 
cua de paó reial. A partir 
de la dinastia Han es 
relaciona amb la figura 
de l’emperadriu, formant 
parella amb el drac que 
lluïa l’emperador. Es creia 
que per parir sols ho feia a 


l’arbre de la paulònia i sols 
menjava bambú. L’ocell 
en el context budista i de 
l’art taoista servia com 
un muntura i missatger 
d’algun sennin, immortal 
taoista. Va ser molta 
important amb els Tang 
(618-906), es troba a les 
ceràmiques dels Ming i 
Qing. Cal no confondre’l 
amb el faisà, que s’associa 
amb mal sort tot i ser 
l’ocell més estimat. El que 
veiem aquí és una insígnia 
d’oficial de segon grau. 


Fig. 29
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El ratpenat


Fu és un animal de bona 
sort (en xinès el seu nom 
vol dir sort o felicitat) a 
tota l’Àsia oriental (fig. 30). 
Es creu que els taoistes de 
l’antiga Xina creien que 
els ratpenats, al poder-se 
subjectar de cap per avall, 
podien adquirir la clau 
essencial del cos que feia 
tornar blancs els animals 
i els feia immortals. Els 
taoistes creien que els 
ratpenats tenien una 


vida molt llarga. Més 
recentment es creu que 
són símbol de bona sort 
i llarga vida referent a 
l’expressió dels desitjos. 
Es troben representats 
de manera estilitzada 
semblants a la forma d’un 
ceptre. 


Papallones


Pels xinesos i japonesos 
són molt preuades. Es 
creu que són ànimes de la 
vida i de la mort, sinònim 


de metamorfosi (fig. 31)
(per les seves diferents 
formes, el capoll que conté 
la potencialitat de l’ésser 
i la papallona que en surt 
és símbol de resurrecció). 
També es consideren 
símbol de joia i de llarga 
vida. S’han representat 
barrejades amb altres 
motius com flors o ocells, 
i sovint en grup, en motius 
de moltes papallones. 
La seva presència en 
les decoracions sovint 
s’explica com a desig 


per la felicitat conjugal o 
perquè la parella reneixi 
junta després de la mort. 
Hi ha períodes amb 
representacions més 
realistes i delicades com 
el període Tang o Ming, i 
el Qing per imitació dels 
altres. El més habitual és 
representar els insectes 
de manera estilitzada. 
Quan aquest tipus de 
disseny el trobem pintat, 
les papallones adquireixen 
brillantor, quasi bé una 
imatge d’art Pop. 


Fig. 30


Fig. 31
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El crisantem
Li atribuïen propietats de 
curar estats nerviosos, 
l’embriaguesa i debilitat o 
feblesa. Segons la tradició 
taoista va existir una Vall 
del riu dolç, on els seus 
habitants vivien molts anys 
perquè, bevien aigua del 
riu on havien caigut flors 
de crisantem (fig. 32). Una 
llegenda posterior parla 
d’un xinès, que pintava 
símbols budistes sagrats 
sobre pètals de crisantems. 
Llavors, la rosada que va 
esborrar aquests símbols 
dels pètals es va convertir 
en l’elixir de l’eterna 


joventut. Amb el pas del 
temps aquesta flor va 
acabar essent apreciada 
per la seva bellesa i 
elegància, incloent-la 
en els quatre cavallers. 
Un exemple de que els 
xinesos atribuïen qualitats 
humanes a les plantes: el 
crisantem representava 
les virtuts de l’enteresa i 
resistència (fig. 33). També 
es va considerar un símbol 
de reclusió, associat 
als homes o poetes 
que es retiraven a les 
muntanyes. I també una 
planta medicinal (diverses 
varietats de la planta es 


fan servir en fitoteràpia 
asiàtica per depurar el cos, 
tractar la febre, problemes 
del fetge i malalties dels 
ulls). Sempre es representa 
amb una disposició regular 
amb els seus pètals en 
forma de raig; per això 
és un símbol solar i 
(sempre es troba com una 
estilització d’un crisantem 
de setze pètals, amb setze 
més que sobresurten 
per sota). És la flor de la 
tardor, i fonèticament 
s’assembla a llarg temps 
per tant, és símbol de 
llarga vida i durada (a Xina 
i Japó). La representació 


d’aquest motiu en un vas i 
en un poema fa referència 
a la tradició xinesa de 
relacionar els crisantems 
amb les activitats de 
l’escriptura poètica i 
de beure vi durant els 
aïllaments espirituals a les 
muntanyes. Ha estat molt 
recorrent en la decoració 
de ceràmica emmarcant 
el motiu principal, o amb 
associació amb el bambú, 
el cirerer florit i l’orquídia 
les quatre plantes nobles.  
 
 
 


Fig. 32 Fig. 33
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El pruner i la flor 
de pruner
Introduïda des de la Xina 
al període Nara (710-
794), la flor de pruner 
va ser, inicialment la 
més emprada en poesia, 
alabada pel seu dolç 
perfum (fig. 34), per les 
delicades flors i el moment 
de florir que és al final 
de l’hivern. Durant el 
període Heian (794-1185), 
amb la preocupació pel 
transcendir de la vida es 
van reorientar els cànons 
de gust, i es va deslluir el 
significat poètic de les flors 
de pruner i de les fulles 
d’auró; en poesia, la flor de 
pruner mai ha recuperat 
el seu estatus. En canvi, 


en l’art japonès va reviure 
una renaixença a partir 
del període Song (960-
1279). La imatge poètica 
relaciona la flor de pruner 
amb el rossinyol, i se situa 
amb el pi i el bambú, els 
tres amics del fred; quan el 
crisantem entra en el grup 
passen a anomenar-se els 
quatre cavallers (fig. 35). La 
flor de pruner, l’orquídia, 
el lotus i el crisantem són 
els quatre estimats. I la 
flor de pruner, la canyella, 
el crisantem i el narcís 
es coneixen com el grup 
dels quatre nobles. També 
s’associa amb altres 
símbols de llarga vida, 
com el pi o el bambú, i els 
taoistes els relacionaven 


amb els immortals: s’ha 
associat i confós amb 
el préssec i la taronja, i 
junt amb el préssec són 
sinònim d’amistat. Per altra 
banda, a la flor de pruner 
se li donen connotacions 
sexuals, especialment amb 
la pèrdua de la virginitat 
femenina (fig. 36). Alhora, 
es relaciona amb poetes i 
altres homes que aprenen, 
i es representa amb 
el gel trencat. Els cinc 
pètals que conformen 
la seva flor simbolitzen 
els cinc déus de la bona 
sort, i en èpoques més 
recents se l’ha associat 
a les cinc nacionalitats 
xineses (mongols, xinesos, 
manxús, musulmans i 


tibetans). També correspon 
a les cinc direccions del 
món —incloent el centre—, 
el número sagrat que 
correspon al cinc colors 
bàsics, als cinc elements 
(fusta, foc, terra, metall 
i aigua), notes, costums 
especies, tipus d’animals, 
relacions humanes i els 
cinc clàssics (llibres). 
També són cinc els béns 
(riquesa, llarga vida, pau, 
virtut i salut), les qualitats 
morals (humanitat, 
sentit del deure, 
saviesa, confiança i bon 
comportament cerimonial) 
i les coses pures (lluna, 
aigua, pi, bambú i cirerer). 
 


Fig. 34 Fig. 35 Fig. 36
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La flor de meló
El terme genèric, en xinès 
i en japonès, engloba tot 
allò relacionat amb els 
melons de mesc (almizcle) 
i les síndries, originàries 
de l’Àsia central, que van 
ser dutes a l’est per la ruta 
de la seda juntament amb 
altres tipus de tubercles, 
com els raves, i també el 
cogombre. L’aparença del 
meló no és simbòlica. A 
la Xina contemporània es 
representa —readaptat 
des del Japó— de manera 
esquematitzada, com 
una rodona, amb ratlles 
(les tallades). En aquest 
context, el motiu decoratiu 
de la flor de meló apareix 
sol o acompanyat d’ altres 
fruits, flors o insectes. El 
disseny pot simbolitzar 


la decadència, la soledat 
llunyana i la pau de 
la solitud (fig. 37). De 
vegades es pot confondre 
amb flors de crisantems 
o flors de cirerer molt 
estilitzats i inscrites en 
rombes. 


La magnòlia


La magnòlia (fig. 38) és 
un arbre que està sempre 
verd i pot arribar a fer més 
de deu metres d’alçada. 
Va ser molt apreciada a 
l’antiguitat per xinesos i 
japonesos, reservant la 
seva propietat i cultiu a 
l’emperador, com a símbol 
de perennitat. A vegades 
l’arbre aguanta un mirall 
sagrat o una placa rodona 
on hi ha representat el 


santuari. Simbolitza la 
bellesa d’una dona i la 
dolçor femenina. 


El lliri


De dia, aquàtic, nenúfar, 
assutzena, flor de lis o 
iris silvestre. D’origen 
occidental, i a la Xina 
i al Japó té diferents 
significats. Segons el 
seu simbolisme es pot 
anomenar de moltes 
maneres. Pot ser un 
presagi per a les dones 
embarassades que volen 
descendència masculina 
(adequat per a un nen), 
símbol de devoció filial. 
Per la seva forma fàl·lica 
té connotacions eròtiques. 
Les seves flors s’obren a 
l’albada i es marceixen 


al capvespre. Algunes 
espècies de lliri de dia es 
mengen, tant en sopa com 
saltejats, a més de tenir 
propietats medicinals, 
motiu pel qual han anat 
guanyant importància a 
l’Àsia oriental en el context 
mèdic. Sembla que per 
això en aquesta data molts 
nens fan celebracions per 
fer marxar els esperits 
dels dimonis. L’iris també 
s’anomena dolça bandera 
i és molt present a la 
poesia i a l’art en general. 
Creix salvatge a les ribes 
dels rius i a les vores dels 
pantans, però també es 
cultiva (fa entre trenta i 
quinze centímetres), i a 
l’estiu apareixen grups de 
petites flors grogues i tiges 
amb forma de fulla.


Fig. 37 Fig. 38
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Conclusió


La primera hipòtesi, referent a la funció didàctica pels missioners que anaven a 
la cort xinesa, queda sense resoldre i no sembla gaire realista.


La segona seria la relacionada amb les exposicions universals. Tot i que 
no s’ha trobat cap imatge dels maniquins estudiats, sí que es conserva una 
fotografia de nines japoneses que van formar part de l’Exposició Universal 
de Barcelona de 1888, al Palau de les indústries. I al Museu Víctor Balaguer 
de Vilanova i la Geltrú, al Museu Etnològic de Barcelona i al Museo de 
Antropologia de Madrid hi ha exemplars de maniquins representant els pobles 
igorrots de les illes Filipines que van formar part del pavelló d’aquest país. De 
totes maneres, són casos diferents, ja que mentre les nines japoneses formaven 
part de la tradició cultural japonesa, en el cas dels maniquins provinents de 
Filipines, no.


Tot això fa pensar que la parella de personatges que avui es conserva al 
CDMT podrien provenir d’alguna altra Exposició universal europea, i ser 
comprats per Lluís Tolosa a algun marxant que els hagués adquirit després, 
o a algun altre col·leccionista. Aquesta segona hipòtesi ens porta a creure que 
aquestes peces van ser fetes per exportar, segurament a la regió de Canton.


Després d’observar detalladament el tipus d’indumentària i la simbologia 
que hi correspon es pot dir que aquests maniquins representen dos personatges 
de la cort Ming de la Xina, de finals del segle xix. Ho fa pensar el tipus de 
vestimenta, brodada directament sobre el teixit (i no cosida), el drac de quatre 
urpes; el color del teixit indica que ell podria ser el segon príncep, tot i que 
podria haver-hi algunes incongruències si es pensa que són fets per exportar i 
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que el brodador no va ser prou precís en alguns detalls dels símbols. No sabem 
quina pedra semi-preciosa duia al barret, però tot indica que són personatges 
de la noblesa imperial i no funcionaris; podrien ser el tercer príncep, germà de 
Xuantong/Puyi, el futur emperador de la Xina (el darrer emperador) i la seva 
esposa. La cronologia més exacta seria de després de 1875, quan es fa el darrer 
edicte de codificació de vestimenta.   
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Precedents


El període modernista va suposar la creació i consolidació de gran nombre 
d’escoles tèxtils i, és en conseqüència, un moment clau del foment del disseny 
de teixits pròpiament català. Entre finals del segle xix i inicis del xx es van 
fundar la majoria d’escoles tèxtils, ja fossin per a aprenents de teoria de teixits, 
enginyeria, mecànica, dibuix aplicat al teixits, o altres matèries relacionades 
amb aquesta indústria.


De fet, Catalunya partia d’una base consolidada d’empreses i dibuixants 
tèxtils que s’havien anat refermant des de mitjans del segle xviii gràcies a 
les manufactures de cotó dedicades a l’estampació d’indianes. Diverses veus 
d’aquell moment consideraven indispensable el coneixement del dibuix per a 
millorar la qualitat dels estampats davant d’un mercat europeu molt competitiu.


Des de la Barcelona indianaire s’insistia en la importància del dibuix com a 
element clau del disseny d’un teixit, i es defensava àmpliament la creació d’una 
acadèmia per a tal fi. Les iniciatives per a crear una escola de dibuix aplicat a la 
indústria sorgiren de diverses bandes i constataven una necessitat bàsica en una 
època d’expansió de la indústria cotonera.


Després de diverses sol·licituds fallides —iniciades pels germans Tramulles 
el 17541— a la Real Academia de San Fernando per a la creació d’una acadèmia 
de belles arts, finalment va ser La Junta Particular de Comerç, la que va prendre 
la iniciativa, convertint el que havia de ser una acadèmia en una escola pública 
i gratuïta de dibuix: L’Escola Gratuïta de Disseny de Barcelona2. Des d’un inici, 
es va centrar bàsicament en el propòsit de posar l’art al servei de la indústria 
de indianes, essent l’especialitat Dibujo aplicado a la fabricación de tejidos, 
estampados de indiana, blondas y bordados una de les més importants.


Aquesta necessitat també era constada per Pau Canals —fill d’Esteve Canals, 
fundador de la que es considera primera fàbrica d’indianes de barcelonina3—, 
que reconeixia la importància de crear una acadèmia per al foment de les arts 
i la indústria: “el dibujo (…) podría dar, al propio tiempo, luz y perfección a la 
multitud de fábricas, artes y oficios (y de este modo activar el comercio)4. 


Ara bé, després del primer quart del segle xix la indústria catalana es va 
anar diversificant. Les empreses ara treballaven altres matèries i també altres 
tècniques. Com ja sabem, la indústria tèxtil era la base principal de l’economia 
catalana, i arribats a mitjans de segle, feien falta altres ensenyaments tèxtils 
a banda del dibuix per a estampats, com per exemple, teoria, tècnica i dibuix 
aplicat a la màquina jacquard. La introducció del sistema jacquard5 va 
comportar uns canvis revolucionaris, que en pocs anys ens durien al punt àlgid 
de la mecanització i la industrialització catalana.


El disseny tèxtil català  
en el Modernisme.  
El dibuix i les escoles
per Sílvia Carbonell Basté 
Fotografies: ©CDMT, Quico Ortega


1	 Els germans Tramulles, 
que ensenyaven dibuix a 
nivell particular a la seva 
acadèmia des de 1747, on 
s’hi formaren dibuixants 
d’indianes, foren dels primers 
en sol·licitar una acadèmia 
oficial. Vélez, P. “Els 
ensenyaments de dibuix a la 
Junta de Comerç i la indústria 
de les indianes”, a Sánchez, 
A. (coord.) La indústria de les 
indianes a Barcelona 1730-
1850. Barcelona Quaderns 
d’Història, núm. 17, 2011.
2	 Escuela Gratuita de 
Diseño, creada el 1775 
per la Junta de Comerç de 
Barcelona.
3	 L’empresa cotonera 
d’Esteve Canals data de 1738.
4	 Triadó, Joan-Ramon, 
“Art i arquitectura” dins 
GABRIEL, Pere (dir.), 
Història de la Cultura 
Catalana, vol. III (El 
Setcents), Edicions 62, 1996, 
pàg. 228, nota 15. VÉLEZ, 
Pilar, “Els ensenyaments de 
dibuix… pàg. 87-88.
5	 A Catalunya sembla el 
sistema jacquard va arribar 
abans de 1830, consolidant-se 
en ple Modernisme tant per 
a telers de cotó, com de llana, 
seda, lli i mescles.
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L’any 1851 es va inaugurar el primer curs de l’Escola Industrial de Barcelona, 
que anys més tard introduiria el tèxtil com a estudi oficial. Tanmateix, per bé 
que el 1850 l’Escola Gratuïta de Disseny va passar a dependre de l’Acadèmia de 
Belles Arts, l’ensenyament artístic aplicat a la industria tèxtil en un principi es 
va continuar impartint a la Llotja.


Al tombant de segle xix al xx, la proliferació de noves indústries tèxtils va 
tornar a afavorir la demanda de dibuixants, i alhora també de tècnics i teòrics. 
La industrialització ja era un fet i els teòrics i dibuixants podien optar a diverses 
escoles o acadèmies on formar-se, fins i tot universitàries. Davant d’aquesta 
necessitat, a petició de diverses institucions i empresaris, van augmentar les 
escoles especialitzades d’arts i oficis, ateneus o acadèmies particulars que 
ensenyaven teoria i dibuix tèxtil.


A tall d’exemple, Josep Fiter, reconegut empresari puntaire i bordador, 
insistia en la utilitat de les escoles d’aquestes escoles i en proposava la creació 
per a col·laborar amb els fabricants i formar bons artífex. 


Tot plegat, ens porta a la consolidació de la figura del dibuixant, protagonista 
clau del Modernisme.


Modernisme: teoria, tècnica, art i indústria


Francesc Xavier Lluch i Gros6, ex-alumne de l’Escola Industrial de Barcelona 
i de dibuix i pintura a Llotja, va ser decisiu en l’assignatura de dibuix aplicat 
al teixit a l’Escola d’Arts i Oficis de Barcelona, que seguirien un bon nombre 
d’escoles i alumnes. 


Retrat en jacquard de seda teixit 
en homenatge al mestre Francesc 
Xavier Lluch. CDMT NR.10721. 


6	 Barcelona, 1818-1889. Per 
a més información sobre 
Lluch veure Carbonell, 
S., Casamartina, J. Les 
fàbriques i els somnis. Centre 
de Documentació i Museu 
Tèxtil, Terrassa, 2002
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Lluch, considerat un dels precursors de l’ensenyament de la teoria i del dibuix 
modernista, va deixar un seguit de deixebles de rellevància, que van aportar 
novetat i qualitat en el disseny tèxtil català, alhora que va assentar les bases de la 
teoria del dibuix aplicat al teixit, que seguirien i millorarien Miquel Travaglia i 
Juan Feu. 


El dibuix per a teixits s’impartia a través de diferents assignatures 
relacionades: dibuix artístic, geomètric, ornamental, paisatgístic, cal·ligràfic 
i dibuix aplicat —aquest darrer, indispensable per fer les postes en carta dels 
teixits jacquard—. Aquestes assignatures es va dur a terme a les escoles d’Arts 
i Oficis de Sabadell, de Barcelona, de Terrassa o d’Igualada, a l’Acadèmia 
Industrial de Manresa, l’Escola Superior d’Indústries de Vilanova i la Geltrú, 
l’Escola Universitària d’Enginyers i Indústries Tèxtils de Terrassa o l’Escola 
d’Indústries Tèxtils Barcelona i fins i tot en els ateneus d’Igualada, de 
Barcelona, les escoles de Districte —com el II de Barcelona— i segurament 
moltes altres.


Els professors que donaven les classes de dibuix a les escoles tèxtils tenien 
coneixements tècnics específics en la matèria així com també artístics. I a més 
de ser uns grans pedagogs, van ser reconeguts personatges polifacètics, ja que 
molts d’ells van treballar en una o més empreses, tenien el seu estudi de dibuix 
particular, publicaven articles o feien conferències. Camil Cots, Pau Rodon, 
Agustí Esclasans o Lluís Borràs, en són uns bons representants.


En ple Modernisme, a les escoles de Belles Arts com la Llotja, els mestres 
solien ser artistes o pintors, i alguns, en més o menys mesura tenien algun 
tipus de vinculació amb els teixits. Josep Pascó, que hi impartia l’assignatura 
de dibuix aplicat a la indústria, va arribar a ser un bon col·leccionista de puntes 
i altres teixits. Claudi Lorenzale, devia influir en les classes que donà classes a 
Lluis Borràs Bestit, dibuixant que es va especialitzar posteriorment en tèxtil 
i que acabà essent professor de dibuix de les Escoles del Districte Segon de 
Barcelona . El 1906, La Vanguardia7 destacava la gran millora de les classes de 
dibuix des de que Borràs se n’havia fet càrrec.


Aquest interès pel tèxtil en concret, i les arts decoratives en general, va 
promoure alhora l’organització de concursos i exposicions d’indústries 
artístiques a tot el territori català. Les escoles superiors, les d’Arts i Oficis i 
Belles, Diputació de Barcelona, la Unió Industrial, el Centre d’Arts Decoratives, 
les revistes com Materiales y Documentos de Arte Español o Cataluña Textil 
entre d’altres, premiaven els dibuixants de teixits pels seus projectes. Aquesta 
darrera, el 1913 publicava un article il·lustrat amb imatges de teixits de quatre 
dels seus alumnes, sobre l’exposició escolar de la Universitat Industrial, 
considerada el punt culminant de la interrelació art-indústria tal i com 
proclamaven els modernistes8.


Els dibuixants


Arran de la recerca duta a terme i presentada al Congrés internacional Coup de 
fouet9, hem localitzat més de 100 dibuixants que en algun moment o altre de la 
seva vida es van dedicar a projectar teixits10.


Però no tots aquests dibuixants van passar per les escoles tèxtils ni van 
ser uns professionals dedicats exclusivament a aquest sector. És per això que 
els hem separat en tres grups: els que s’hi van dedicar professionalment, els 


7	 La Vanguardia, 29 de 
setembre de 1906.
8	 Cataluña textil, vol. VII, 
núm. 84, pàg. 153-156. 
Barcelona, 1913.
9	 Carbonell Basté, 
S. Dangla, A. Dibuixant 
tendències. International 
Congress Coup de Fouet, 
Barcelona, juny 2013.
10	Hem confeccionat una tau-
la amb nom i cognoms, data 
de naixement i mort, adreça 
de l’estudi, empreses per les 
que van treballar, especiali-
tat, peces localitzades, font 
d’informació i altres dades 
interessants. Hem tingut en 
compte els que van treballar 
durant el període modernista, 
tot i que alguns comencessin 
amb anterioritat, aproxima-
dament 1872, i d’altres en 
trobem projectes fins el 1919.
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dibuixants i artistes que treballaren per empreses en moments concrets de la 
seva vida professional i els arquitectes, interioristes o altres que van fer algun 
projecte, generalment a un nivell més artesanal.


Del primer grup, dedicats a la docència, editors, empresaris, projectistes 
en una o més empreses o bé amb estudi propi, trobem per exemple: Tomàs 
Aloy, Guillem Aresté, Lluís Borràs, Jaume Brugarolas, Joan Bruguera, Ignacio 
Brugueras, Emilio Brugueras, Francesc Canyellas, Marià Castells, Juan 
Carratalà, José Camins, Josep Chassignet-Noguera, Antonio Clotet, Ricard Coll, 
Gaietà Cornet, Camil Cots, Josep Curtils, Francesc Dordal, Agustí i Ramon 
Esclasans, Francisco Estabanell, Frederic Ferrater, Josep Ferrer, Juan Feu, José 
Fiter, Antoni Font, Jaume Fontcuberta, Miquel Font, Roman Jubert, Francesc 
Labarta, Josep Llaverías, Joan Llaverías, Benet Malvehy, Francesc Mañosa, 
Fèlix Mestres, F. Javier Muñoz, Josep Navarro, Tomàs Nicolau, J. P. Parellada?, 
Francesc Perajordi, Francesc Pérez-Dolz, Adolfo Primo?, Joan Rabadà, J. 
Renom, Agustí Ribas, Pau Rodon, Joaquin Rovira, Ramon Sansalvador, Antoni 
Saló, Alfredo Sivilla, Federico Soler, Francesc Tomás, Miquel Travaglia, Juan 
Vacarisas, Jaume Vilalta, Bartolomé Vilella, Francesc Vilumara.


D’entre tots ells, destacaríem pel seus treballs pludisciplinars: Aresté, Cots, 
Dordal, Esclasans, Ferrater, Rodon, Mestres, Llavería, Tomás, Vilella i Sivilla.


Esquisa de cantonera, de 
Camil Cots. CDMT nr. 15000(1)-841. 
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Així mateix, hi va haver una sèrie de dibuixants i artistes que en algun 
moment o altre de la seva vida, per necessitats diverses, van projectar i vendre 
els seus dibuixos a diferents empreses. Aquí trobaríem, entre d’altres, de Josep 
Palau i Josep Mompou, Mateu Culell Aznar, Jaume Llongueras, Miquel Massot, 
Josep Triadó o Aurora Gutiérrez.


Mentrestant, hi havia un tercer grup, que l’ocuparien arquitectes o 
interioristes que, en major o menor mesura, i tot i el desconeixement de la teoria 
i tècnica tèxtil, van fer les seves propostes decoratives i han deixat un llegat 
igualment interessant. Destaquen Domènech i Montaner, Aleix Clapés, Josep 
M. Jujol, Alexandre de Riquer, Gaspar Homar, Francesc Soler Rovirosa, Oleguer 
i Sebastià Junyent, Joan Llimona, Joan Llongueras, Miquel Massot, Josep Pascó, 
Joan Vidal i Ventosa o Enric Moyà. Els seus projectes van ser més artesanals i 
artístics que industrials, a excepció per exemple d’Alexandre de Riquer, al que sí 
que se li coneix una relació directe amb la casa Ponsa.


De tots ells, el primer grup eren els únics coneixedors de la teoria i la tècnica 
dels teixits ja que s’havien format a les escoles11. El fet que aquests siguin els més 
nombrosos ens deixa entreveure un interès tant a les escoles per l’assignatura 
de dibuix com a les empreses per a la millora de la competitivitat dels seus 
productes.


La ciutat de Barcelona va ser el gran centre productor d’aquests dibuixos, 
anomenats a l’època projectes o esquises12. Més del 40% de dibuixants 
coneguts13 tenien estudi a la capital catalana. De fet, els fabricants tèxtils d’altres 
poblacions, com Igualada o Sabadell, s’acostaven a la capital a seleccionar i 
comprar els dibuixos segons el gènere que havien fabricar. 


Tot plegat, és símptoma de l’eclosió del sector tèxtil del moment, amb una 
formació i producció capdavantera a tot l’estat.


L’enginy català: el dibuix diagramàtic


Com hem vist fins ara, almenys des de mitjan del segle xviii, el dibuix s’entenia 
com la clau de l’ensenyament amb la finalitat d’obtenir un bon producte final. I 
en aquest aspecte es van esmerçar molt els dibuixants especialitzats de l’època 
modernista.


11	Els llibres de teoria tèxtil 
publicats a Catalunya es 
van començar a escriure 
coincidint amb el naixement 
de les escoles especialitzades. 
El primer de tots va ser: 
Lluch, F.J., Miralles, 
N. Tratado teórico-práctico 
de Tejidos, el primero que 
ha salida a la luz en España. 
Barcelona, 1852?
12	Del francès esquise: esbós, 
croquis. Els primers manuals 
de teixits que van arribar a 
Catalunya eren francesos, 
d’aquí que molts mots s’hagin 
pres d’aquesta llengua.
13	Segurament són més, però 
comptabilitzem només els que 
tenim l’adreça confirmada.
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L’arribada a Catalunya de revistes de disseny europees i quaderns de 
tendències tèxtils, bàsicament francesos, van aportar destacades novetats 
que van inspirar els nostres projectistes. Malgrat que algunes ocasions es van 
“afusellar”14 directament els dissenys, també en van sortir bones creacions, 
moltes de les quals van saber aplicar el dibuix diagramàtic.


Un dels problemes a l’hora de projectar i teixir una peça és que l’estilització 
de les figures i la seva disposició no faci allò que en tèxtil s’anomenen barres15. 
El barrat és un efecte visual que fa veure unes línies en diagonal o vertical, però 
sobretot horitzontal, provocant el que els modernistes en deien un defecte. 
Aquest efecte es pot donar en qualsevol de les tècniques tèxtils.


Miquel Travaglia16, seguidor de les teories Paul Lamoitier17, va ser un dels 
precursors del dibuix diagramàtic18 a Catalunya i el seu divulgador. A partir del 
diagrama i la repetició de les figures, i a la vegada de la seva rotació en diferents 
graus, s’aconseguia una composició totalment harmònica, sense una direcció 
marcada, en qualsevol tècnica, com ara jacquard o estampat.


L’obra del francès Paul Lamoitier, tècnic i dibuixant de teixits, va influir 
directament en l’ensenyament del dibuix tèxtil al nostre país, a l’inici del segle 
xx. En les seves publicacions pregonava que el dibuix no era més que una part 
de la composició, la resta, la formaven la matèria i el lligament, aspectes que 
el dibuixant havia de conèixer a la perfecció. Lamoitier felicitava les noves 
propostes decoratives que havien aconseguit els modernistes a través de les 
descomposicions i adaptacions de diversos subjectes antics i moderns, de 
l’estilització geomètrica, la fantasia i l’equilibri en la composició.


Pau Rodon i Miquel Travaglia, de la mateixa manera que Camil Cots i Juan 
Feu, van ser fidels seguidors de la seva teoria, que van posar en pràctica en els 
seus projectes i en l’ensenyament que impartien.


Justament Feu —que havia assistit a les classes de Travaglia— va ser un dels 
primers en ressaltar el nou funcionament de la moda per temporades. És a 


Les postes en carta d’Alfredo Sivilla que es conserven en el 
CDMT — procedents de la fàbrica Pujol y Casacuberta— són 
un bon exemple de dissenys diagramàtics ben disposats i, en 
conseqüència, visualment molt atractius. CDMT NR.20588-2-
16, 20588-2-4. Vegeu més. 


14	 Se’n diu “afusellar” de la 
còpia exacta de les mostres i 
dissenys.
15	 De fet, en l’argot tèxtil 
encara se’n diu així.
16	 Per a més informació 
veure Carbonell, S., 
Casamartina, J. Les 
fabriques i els somnis. Centre 
de Documentació i Museu 
Tèxtil, Terrassa, 2002.
17	 Lamoitier, P. La 
décoration des tissus, 
principalement des tissus 
d’habillement, par le tissage, 
l’impression, la broderie. Ed. 
Chez Bérange, París, 1908.
18	 Antoni Bargalló va recollir 
les teories de Travaglia a 
Bargalló, A. El dibuix 
diagramàtic, Centre de 
Documentació i Museu 
Tèxtil, Terrassa, 2008.
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dir, que els teixits industrials complien clarament una missió comercial, i les 
empreses s’havien de mobilitzar per afrontar la nova socialització de la moda, 
que acabaria arribant al gran públic. 


Feu era conscient que cada territori geogràfic tenia les seves preferències 
de motius o colorit, i per tant, calia buscar els dibuixos més apropiats en cada 
moment i lloc. Alhora, subratllava la importància del que havia après dels 
seus mestres i predecessors: es preciso evitar en ellos los rayados (barras) ya 
se manifiesten estos por los espacios ó por los motivos, vertical, horizontal ú 
oblicuamente, los cuales perjudican en gran modo su aspecto de conjunto y que 
tienen origen en ciertos defectos de la distribución. Al través dels seus textos 
descrivia com obtenir una distribució perfecta amb els diferents lligaments 
— regulars i irregulars— a partir dels punts de creuament d’aquests, disposant 
els motius decoratius en una, dues, tres, quatre o més posicions, de manera que 
los dibujos puedan reunir la condición de no tener dirección.


Al seu torn, Pau Rodon (director de l’Escola Tèxtil i de Badalona i de la 
revista Cataluña Textil deixava escrit: “sus respectivos proyectos aplicables a 
la tejedura de toda classe de tejidos, pueden desarrollarse sobre determinados 
diagramas de concepción aritmética o geométrica, cuyas áreas resultantes 
constituyen la base, o sea la idea distributiva de los distintos elementos 
decorativos que hayan de formarlos, de un modo parecido al derivado de los 
diagramas que se han supuesto usados por los moros de la España musulmana, 
preferentemente en la proyección de sus admirables arabescos; también de feliz 
aplicación en las artes de suntuosidad textiliaria19”.


Gràcies, doncs, a les aportacions d’aquests mestres podem parlar d’una 
millora important de la composició dels dissenys dels teixits modernistes 
catalans, que, partint dels models europeus d’una banda, i, de l’altra d’una base 
sòlida del coneixement i l’experiència acumulada al llarg dels anys, van saber 
adaptar i proposar nous repertoris amb uns resultats visuals excel·lents. 


19	Rodon, Pau. “Tecnología 
de los tejidos a la Jacquard”, 
a Cataluña Textil, Badalona, 
1945.
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CATALAN TEXTIL DESIGN IN THE MODERNISTA PERIOD. ILLUSTRATORS AND THE SCHOOLS OF DRAWING
COL·LECCIONISME TÈXTIL, LLUMS I OMBRES



Alfredo Sivilla’s point cards preserved at the CDMT (from the Pujol y Casacuberta Factory) are fine examples of diagrammatic drawings 
which are carefully laid out and visually very attractive. CDMT nº reg. 20588-2-64
Les postes en carta d’Alfredo Sivilla que es conserven en el CDMT — procedents de la fàbrica Pujol y Casacuberta— són un bon exemple de dissenys diagramàtics ben disposats i, 
en conseqüència, visualment molt atractius. CDMT NR.20588-2-64



Photo / Foto:  
©CDMT Quico Ortega
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A Catalunya l’època del Modernisme coincideix amb una gran embranzida 
industrial, protagonitzada bàsicament pel sector tèxtil que, al seu torn, va 
comportar el desenvolupament d’altres sectors com el químic i el metal·lúrgic. 
Aquest període va suposar la incorporació de tecnologies ja implantades en 
altres països i va posar les bases de la nostra cultura industrial que després ha 
fet possible la diversificació.



A finals del s. xix, Catalunya es consolidava com una de les regions 
manufactureres avançades gràcies a la demanda interior i de les altres zones 
d’Espanya i a les exportacions del sector agrari (sobretot vi) que van permetre 
disposar de recursos suficients per importar carbó, tecnologia i primeres 
matèries. Dins del sector tèxtil, els àmbits amb més creixement van ser el cotó i 
la llana, seguits de la seda i els altres productes; en conjunt, la indústria tèxtil de 
Catalunya representava a l’any 1900 el 82% de la producció estatal, mentre que 
la metal·lúrgia i la química se situaven pels volts del 30%.



La producció industrial
per Eulàlia Morral



Annex



1856 1900



Alimentàries 10,06% 15,32%



Tèxtil 66,33% 81,95%



Metal·lúrgia 21,0% 33,40%



Química 17,45% 29,99%



Paper i Arts Gràfiques 31,76% 30,47%



Ceràmica, vidre i calç 15,71% 24,91%



Fusta i suro 46,03% 34,88%



Cuir i calçat 13,29% 31,67%



Diverses 32,52% 38,17%
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Font: Baro, E. – Villafaña, C.: 
La nova indústria: el sector central 
de l’economia catalana. Generalitat 
de Catalunya, Barcelona, 2009.
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A principis del segle xx, la geografia tèxtil catalana quedava dibuixada en 
quatre zones:



 �Les colònies del Ter i del Llobregat, on es concentrava la filatura de cotó
 �El Vallès, amb la indústria llanera
 �El Maresme, amb el gènere de punt
 �Barcelona, que centralitzava la producció sedera i alhora la comercialització 
dels altres subsectors



El cotó, el gran protagonista de la segona meitat del s. xix, tendia a perdre 
força degut a la pèrdua de Cuba i les Antilles i la limitació de la capacitat 
adquisitiva del mercat interior; alguns industrials van aprofitar la conjuntura 
per orientar-se vers altres temes, com ara la producció d’electricitat o el ciment. 
Malgrat aquesta tendència, pels volts del 1900 eren un centenar les colònies que 
s’hi dedicaven ; 40 a la conca del Ter, i 60 a la del Llobregat.



Pel que fa a la llana, a l’any 1900 Catalunya acaparava el 62% de les pues 
de filar i el 84% dels telers mecànics en funcionament a Espanya. La resta es 
repartia entre Alcoi i Béjar. La producció catalana es concentrava al Vallès, que 
es beneficiava de les capacitats procedents del cotó juntament amb un sistema 
organitzatiu molt versàtil basat en la combinació de les grans fàbriques i el 
treball a mans.



Per la seva banda, el Maresme es consolidava com a districte on s’ajuntaven 
les indústries de fabricació mecànica del gènere de punt alhora que tota la 
xarxa d’establiments auxiliars —filatura, acabats,construcció i reparació de 
maquinària, transports… Mataró, juntament amb Calella, Canet i Arenys es 
van beneficiar de la tradició tèxtil de la zona, basada en les puntes i blondes i en 
el treball femení: les mateixes mans que ara es feien càrrec de la preparació del 
tissatge i les parts corresponents a l’acabat i confecció.



APARELLS MATRICULATS A BARCELONA - Any 1900



% total Espanya



Llana



pues de filar 180.225 53,22



telers manuals sense jacquard 473 16,38



telers manuals amb jacquard 150 59,29



telers mecànics sense jacquard 1.719 68,76



telers mecànics amb jacquard 816 84,12



Cànem i lli



pues de filar 22.153 82,77



telers manuals sense jacquard 394 14,36



telers manuals amb jacquard 77 33,19



telers mecànics sense jacquard 729 59,12



telers mecànics amb jacquard 209 60,93



Seda



pues de tòrcer 8.245 39,72



telers manuals sense jacquard 157 18,85



telers manuals amb jacquard 262 44,79



telers mecànics sense jacquard 667 94,74



telers mecànics amb jacquard 205 92,76



Font: Catalunya, la fàbrica d’Espanya: un segle d’industrialització catalana, 1833-1936. Barcelona, Ajuntament de Barcelona, 1985.
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Finalment, Barcelona va substituir els nuclis seders tradicionals (Reus i 
Manresa) i, a nivell espanyol, les indústries ubicades a la zona prenien el relleu 
a València i acumulaven un 39% de totes les pues de retòrcer i més del 90% 
dels telers mecànics —tant els que porten maquineta jacquard com els que no. 
També s’agrupaven a la província de Barcelona un 83% dels fusos de filar lli i 
cànem de tot Espanya, i un 60% del tissatge mecànic d’aquestes fibres.



En resum, de 1890 a 1915 el conjunt del sector tèxtil va significar a Catalunya 
entre el 65 i el 72% de l’índex de producció industrial, amb oscil·lacions entre el 
cotó i la llana, mentre que la resta d’indústries se situava entre un 27 i un 32%. 
Entretant, Barcelona es definia com una gran ciutat industrial a escala europea. 



50,00



60,00



40,00



30,00



20,00



10,00



0,00



50,00



60,00



40,00



30,00



20,00



10,00



0,00



Cotó



Resta d’indústries



Llana



191519101905190018951890



Font: Maluquer, Jordi: “El índice de la producción industrial de Cataluña. Una nueva estimación (1817/1935)” a Revista de Historia Industrial, núm.5, 
Universitat de Barcelona,1994.



Llonch Casanovas, M.: “Tecnologia i 
modernització a la industria del gènere de 
punt a Catalunya: una perspectiva històrica”. 
A La Indústria tèxtil. Actes de les V Jornades 
d’Arqueologia Industrial de Catalunya, 
Barcelona, Associació/Col·legi d’Enginyers 
Industrials de Catalunya, 2002.



Cabana, F.: Fàbriques i empresaris: els 
protagonistes de la revolució industrial a 
Catalunya. Barcelona, Enciclopèdia.



Altres fonts utilitzades



1890 1895 1900 1905 1910 1915



Cotó 47,45% 45,74% 49,19% 43,96% 43,90% 50,53%



Llana 19,66% 23,71% 19,63% 21,05% 20,61% 21,53%



Resta d’indústries 32,89% 30,55% 31,18% 34,99% 35,49% 27,94%
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En els entorns professionals de l’univers tèxtil es sol diferenciar entre els 
teixits destinats a indumentària, els teixits destinats a decoració i els teixits 
que s’anomenen tècnics. Els dos primers grups són reconeixibles fàcilment i 
resulta senzill decidir quan un teixit hi pertany. En el cas dels teixits tècnics 
la cosa es complica per diverses raons. Per una banda ens trobem que moltes 
vegades els teixits tècnics s’utilitzen en aplicacions en les que no són fàcilment 
identificables, ja sigui perquè no es veuen o simplement perquè desconeixem la 
seva funció en l’objecte del qual formen part. Per altra banda, en molts casos els 
teixits tècnics són la base d’objectes destinats a indumentària o a decoració. En 
aquests casos identifiquem fàcilment l’objecte però resulta confós saber fins a 
quin punt el teixit utilitzat es pot considerar tècnic o no.


Sembla que la paraula clau en aquest context és “funcionalitat”, si així 
entenem la capacitat d’un objecte de solucionar o, si més no, alleujar alguna 
de les múltiples mancances dels éssers humans. Efectivament, les nostres 
mancances són múltiples i de naturalesa diversa, de manera que algunes 
necessiten funcionalitats intangibles, són aquelles de caràcter emocional o 
social, mentre que les mancances que afecten el nostre benestar fisiològic i les 
nostres realitzacions materials necessiten funcionalitats tangibles.


Arribats a aquest punt podem treure algunes conclusions. Una és que el 
teixits van néixer essent funcionals. Pensem que la finalitat per la qual els 
nostres avantpassats, en l’època neolítica, començaren a produir teixits fou la 
de protegir-se de condicions climàtiques adverses. L’altra conclusió és que les 
teixits són tots funcionals, i d’això en trobem múltiples exemples escampats en 
el temps i en l’espai. 


Veiem, doncs, que els teixits són sempre a la vora, llestos per quan 
els necessitem. I és precisament aquesta proximitat el que els fa també 
vulnerables a la nostra falta de consideració. Els teixits, amb tot el que han 
fet i segueixen fent per nosaltres són, sens dubte un dels productes menys 
valorats. Evidentment, la gran disponibilitat actual n’és en bona part la causa. 
Però els teixits són funcionals i segueixen atenent les nostres mancances, i ho 
fan d’acord amb les nostres necessitats actuals. En un món tecnològicament 
avançat, no només s’han adaptat els processos productius per aconseguir 
materials tèxtils capaços de satisfer les exigències de qualitat si no que s’han 
desenvolupat, i es desenvolupen, teixits específics per a aplicacions específiques, 
capaços d’integrar-se a la resta de productes funcionals que creem i produïm 
constantment per tal de minimitzar les nostres mancances, les tangibles i 
les intangibles, i millorar la nostra vida i la del nostre entorn. Així doncs, 
els teixits segueixen les nostres inquietuds i interessos. És per això que cada 
cop més trobem teixits que ens ajuden a una gestió més eficient dels recursos 


La funcionalitat dels teixits
per Francesc Mañosa
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mediambientals, altres milloren els processos de recuperació de malalties o 
lesions, ens protegeixen en tasques de risc o ens proporcionen ambients que 
contribueixen al nostre benestar. 


La gestió de l’aigua és un tema cada dia més important i es fa necessari 
racionalitzar-ne el consum. Una de les maneres de fer-ho és instal·lant gespa 
artificial allà on sigui possible. La gespa artificial pertany a la família dels 
teixits de pèl. S’aconsegueix mitjançant dues tecnologies, una és l’anomenada 
tufting, en la que els plomalls de pèl s’insereixen a un teixit de base, l’altra és la 
tecnologia de tissatge de vellut en teler de doble tela (per cert, invent del català 
Jacint Barrau), en la que es teixeixen dos teixits a l’hora, un sobre l’altre i units 
per uns fils que van passant del teixit superior a l’inferior successivament, un 
cop teixit es tallen aquests fils d’unió i s’obtenen dos teixits de pèl.


La gespa artificial es va desenvolupar a la dècada del 1960 per a ser instal·lada 
en camps esportius i així estalviar el cost de manteniment de la gespa natural. 
Amb els anys s’han anat desenvolupant diverses variants, tant en la densitat 
i alçada del pèl com en les fibres utilitzades, per tal d’aconseguir versions 
que s’adaptin als requeriments de cada activitat esportiva concreta. Per una 
qüestió d’interès mediambiental i perquè mostren sempre un bon aspecte 
independentment de les condicions climàtiques i de l’estació de l’any, s’està 
estenent el seu ús a l’àmbit de la jardineria decorativa tan de consum públic 
com domèstic.


El manteniment i neteja dels productes tèxtils ha estat des de sempre una 
qüestió d’interès per als consumidors. De fet, considerant l’esforç que significa 
rentar una peça de roba i, encara més, extreure’n taques difícils, és fàcil 
entendre que des de sempre s’hagi intentat que els teixits ofereixin la màxima 
resistència a l’embrutiment. Abans de la proliferació dels aprestos químics era 
freqüent tractar els teixits, especialment estovalles i tovallons, amb midó. La 
funció d’aquest tractament era doble, per una banda l’emmidonat donava al 
teixit certa rigidesa que el feia més elegant i, per l’altra, dificultava la penetració 
de líquids, evitant en molts casos la formació de taques.


Ampolles de plàstic.  
Foto: Banc d’imatges del Ministerio 
de Educación.
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Els estudis demostren que bona part de l’impacte ambiental d’una peça de 
vestir es genera en el seu manteniment durant l’ús (rentat i planxat), reduir el 
nombre de vegades que es renta una peça de vestir contribueix a disminuir-
ne la petjada ecològica a través de menys consum d’aigua, electricitat i menys 
productes químics (detergents, suavitzants). 


Actualment el millor tractament per evitar les taques i disminuir 
l’embrutiment dels teixits són les resines basades en fluorcarbó, que 
disminueixen la tensió superficial del teixit disminuint-ne la capacitat 
d’absorció de líquids. L’aplicació d’aquests productes a escala nanomètrica (una 
milionèsima de mil·límetre) afavoreix la seva penetració en el teixit de manera 
que es guanya eficiència ja que es disminueix el consum de producte químic 
per al tractament del teixit i s’altera menys el tacte del teixit. Cal veure, de totes 
maneres, que si el producte és un derivat fluorocarbonat, resulta perjudicial per 
al medi ambient i pot ser perillós per a les persones, tan els qui el manipulen, 
com els qui l’utilitzen.


Un altre tema de preocupació és l’abastiment de matèries primeres. 
Actualment s’utilitzen moltes fibres químiques, que es classifiquen en artificials 
o sintètiques, segons si provenen de cel·lulosa regenerada o de processos de 
síntesi química a partir, generalment, del petroli. El polièster és la fibra sintètica 
que més es consumeix, de fet és ja la fibra tèxtil de major consum, per sobre 
del cotó, que ho havia estat des de la consolidació de la revolució industrial. 
El fet que la fibra de poliester s’obtingui a partir del petroli, que és una font de 
recursos no renovable i que la demanda augmenta constantment, fa necessària 
la recuperació d’aquells materials que es poden transformar de manera fàcil 
i econòmica, ja siguin els residus del propi procés industrial tèxtil com els 
productes de consum un cop finalitzada la seva vida útil. Cal tenir també en 
compte que en la producció de poliester reciclat s’estalvia aproximadament un 
80% de l’energia necessària per produir-lo de bell i de nou . 


Droplets. Foto: Swela.
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Una altra manera de minimitzar la dependència del petroli és l’obtenció 
de materials similars als sintètics a partir d’altres matèries primeres. Aquests 
materials es poden transformar fàcilment en fibres d’ús tèxtil que, pel seu 
origen vegetal, tenen unes prestacions de comoditat (tacte, absorció d’humitat) 
similars a les que podrien tenir el cotó o la viscosa i a la vegada ofereixen 
el comportament mecànic (resistència, elasticitat) habituals en les fibres 
sintètiques, la qual cosa les fa molt atractives.


Un d’aquests materials és l’àcid polilàctic (PLA) que s’obté a partir del blat de 
moro. Aquest origen agrícola hauria de permetre frenar l’abandonament de les 
àrees rurals (aconseguint dinamitzar-ne l’activitat). Per altra banda, tractant-
se de materials que s’obtenen a partir de fonts renovables, d’origen vegetal són 
captadors de carboni i fàcilment degradables.


L’ús de petroli com a font d’energia resulta cada cop més problemàtic i és per 
això que es desenvolupen o recuperen noves fonts d’energia. Aquest és el cas de 
l’energia eòlica de la quals els humans ens hem beneficiat durant milers d’anys, 
des del desplaçament de vaixells per mars i rius fins a l’extracció d’aigua i altres 
activitats agràries com la de triturar gra en molins. El moviment de rotació 
d’un molí es pot aprofitar per generar electricitat si s’hi connecta una turbina. 
Per tal de guanyar eficiència les pales del molí han de ser el més llargues i 
amples possible, tot i que amb certes limitacions, ja que unes estructures massa 
grans poden resultar inadequades degut a un excés de pes. Per tal d’aconseguir 
estructures lleugeres es construeixen les pales amb els anomenats composites, és 
a dir materials que són el resultat de la combinació de dos o més i es beneficien 
de la suma dels avantatges de tots. La utilització de teixits de fibra de vidre 
combinats amb resines especials permet obtenir pales buides per dintre a les 
quals es poden donar diverses formes, cosa que permet estalviar pes i adaptar-
ne el perfil per tal d’aprofitar al màxim la força del vent que les ha de fer girar.


S’ha comentat que els teixits ens poden servir per a protegir-nos i per guarir-
nos. Hi ha activitats professionals que porten riscos associats. Per aconseguir 


Molins de vent.  
Foto: Banc d’imatges del Ministerio 
de Educación.
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protecció contra elements que poden resultar perillosos es desenvolupen 
materials que combinen unes bones prestacions de protecció amb un grau de 
comoditat adequat que ha de permetre desenvolupar l’activitat professional amb 
normalitat. Els riscos contra els que cal protegir-se més sovint tenen a veure 
amb impactes, talls, shocks elèctrics, contacte amb fonts d’escalfor i, fins i tot, 
flama. A més a més, cal assegurar-se que el material tèxtil serà capaç d’oferir 
la protecció adequada durant tota la seva vida útil de manera constant, sense 
perdre efectivitat, a causa del seu ús o manteniment.


En cas de lesions musculars, es freqüent que siguin necessaris tractaments 
amb elements compressius que subjectin el múscul. Aquesta compressió ha 
de ser l’adequada si es vol una recuperació ràpida. És més, una compressió 
inadequada pot significar l’aparició d’altres problemes, de tipus circulatori o a la 
pell.


Existeixen també teixits que incorporen productes terapèutics que 
s’alliberen de forma gradual. Els productes es dipositen sobre el teixit dintre de 
microcàpsules que, en anar-se trencant deixen sortir la substància terapèutica.


Bomber.  
Foto: Banc d’imatges del Ministerio 
de Educación.


Cama. Foto: Hartmann.
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En els camps de la decoració i l’arquitectura els teixits estan aportant aspectes 
innovadors. Entre varis exemples trobem el dels teixits lluminosos que, dintre 
dels anomenats teixits intel·ligents (o smart textiles) són aquells que són 
capaços de generar llum per si mateixos (convenientment connectats a una font 
d’electricitat) i, com a tals fonts de llum, poden aportar als habitatges ambients 
suggerents que permeten gran creativitat als decoradors. Els teixits lluminosos 
es basen en la incorporació de tintes electroluminiscents en els fils que els 
formen. Això permet l’obtenció de fonts de llum flexibles que no s’escalfen i 
consumeixen poca electricitat, contribuint a l’estalvi energètic. Es poden aplicar 
també en teixits destinats a alta visibilitat.


Altres teixits catalogats dintre dels anomenats smart textiles són aquells que 
permeten el control d’aparells electrònics i es basen en teclats tèxtils.


L’ús de teixits per a construcció d’habitatges ve de molt antic i segueix 
essent actual. Arreu del món s’utilitzen lones plastificades per a l’edificació 
d’arquitectura efímera, ja sigui per a casos d’emergència com per activitats 
lúdiques, i per arquitectura permanent per a cobertes d’estadis, per exemple. 
Un material tèxtil menys conegut són els teixits metàl·lics que s’havien utilitzat 
tradicionalment per a la fabricació de cintes transportadors, per a filtració 
o altres aplicacions industrials. Una nova aplicació és en l’arquitectura on 
ofereixen possibilitats decoratives i funcionals. L’estructura del teixit pot ser més 
o menys oberta permetent diversos graus de permeabilitat a l’aire i la llum. Al 
ser fets amb acer inoxidable resulten molt resistents als agents atmosfèrics, al 
foc i als impactes.


Veiem doncs, que els teixits no ens han abandonat, potser per a nosaltres ja 
no tenen la importància i significats que havien tingut en altres temps quan, 
per exemple, alguns articles tèxtils passaven de generació en generació formant 
part d’un patrimoni familiar molt estimat. Potser perquè han passat els dies en 
els que a totes les cases hi havia algú treballant en alguna empresa relacionada 
amb l’activitat tèxtil. Potser és que en la seva evolució s’han transformat i sovint 
resulten difícilment identificables per a aquells que no són professionals. En 
qualsevol cas, les xifres del sector segueixen sent remarcables a nivell econòmic. 
En l’àmbit estatal el sector tèxtil està configurat per gairebé 4.000 empreses, 
moltes d’elles catalanes, que proporcionen prop de 43.000 llocs de treball i amb 
unes exportacions anuals de 3.200 milions d’euros. És a dir, els teixits hi són, 
fent la seva feina amb la modèstia i discreció pròpies dels objectes quotidians. 
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La moda es un concepto más complejo de lo que parece y que no solo afecta la 
indumentaria sino también otros sectores como el automóvil, la vivienda, la co-
mida o incluso el pensamiento. Todos estos campos son susceptibles de recibir 
la influencia de nuevas corrientes que se desarrollan cíclicamente y que tienen la 
capacidad de penetrar en profundidad en nuestra vida cotidiana1. 


Generalmente tendemos a identificar moda con indumentaria, posiblemente 
por su carácter más efímero y modificable pero, ¿cómo funciona la moda? 
¿Cuáles son los mecanismos que consiguen que una prenda o un estilo nos 
gusten o nos parezcan horripilantes?


La moda basa gran parte de su éxito en la coincidencia entre las propuestas 
del mercado y les corrientes de sensibilidad del público. Si estos dos factores 
convergen el éxito está asegurado, por este motivo en moda no siempre 
funciona intentar imponer una tendencia. 


El ciclo que mueve el mundo de la moda se basa en una serie de etapas: surge 
una tendencia, si esta es aceptada se generaliza, llega un momento en que el 
mercado se satura y finalmente muere, entonces es el momento de ser sustituida 
por otra que a menudo suele ser opuesta a la anterior.


 Las tendencias consumistas y las grandes cadenas han hecho que el ciclo de 
la moda no sea único y ni mucho menos limitado a las dos temporadas clásicas: 
primavera-verano, otoño-invierno. Actualmente las tendencias se multiplican 
y superponen y los ciclos se aceleran buscando el éxito comercial, de manera 
que si una tendencia no funciona al principio se elimina inmediatamente de la 
producción.


¿Pero la moda siempre ha funcionado así? ¿Cómo se consumía la moda 
en el siglo xix? ¿Existía la moda como tal? Muchos historiadores vinculan el 
concepto de moda a los inicios de la utilización de elementos que se pueden 
considerar de indumentaria por parte del hombre ya que, a pesar de su función 
protectora ante las inclemencias del clima, también tenían funciones simbólicas, 
estéticas e incluso de distinción social2.


Pero para hablar de moda en cuanto a difusión de un estilo, tal y como hoy 
en día la conocemos, debemos remontarnos hasta el siglo xviii en Francia, 
concretamente en la corte de Versalles. La nobleza era la clase dirigente en 


Moda y mercado
por Mercè López García
Historiadora y documentalista en textil e indumentaria.


“La moda es una forma de fealdad tan intolerable que nos vemos obligados 
a cambiarla cada seis meses”.


Oscar Wilde (1854-1900)


1	 Para profundizar más 
sobre como afecta el 
fenómeno de la moda en 
la sociedad: KÖNIG, R.: 
La moda en el proceso de 
la civilización, Engloba, 
Valencia, 2002. 
2	 SQUICCIARINO, N.: 
El vestido habla, Cátedra, 
Madrid, 2012, pp. 43-53.
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Europa y la corte francesa fue la máxima expresión del lujo. El rey, la reina y 
las personas influyentes de la corte determinaban la manera de vestir del resto 
de los nobles europeos y eran el referente a imitar para una burguesía que cada 
vez tenía más poder económico. Las clases humildes en cambio no se veían 
afectadas por los cambios en la moda ya que su estatus y su forma de vida 
solamente les permitía un tipo de vestido inmutable, ligado a la indumentaria 
tradicional3, que las mismas mujeres cosían y zurcían para aprovecharlo el 
máximo de tiempo posible.


Los nobles consideraban que sus privilegios, heredados desde la cuna, 
debían reflejarse de alguna manera ante los demás y el traje funcionaba como 
un claro diferenciador social. Las leyes suntuarias reservaban el derecho al lujo 
exclusivamente a los de su clase4 pero no siempre eran respetadas y por este 
motivo, cuando una manera de vestir se había extendido fuera de la nobleza era 
necesario un cambio para volver a marcar la diferencia. 


La Revolución Francesa puso fin al Antiguo Régimen y cambió todo este 
sistema de clases dando paso a un nuevo orden social donde la burguesía 


3	 DORFLES, G.: Moda y 
modos, Engloba, Valencia, 
2002, p. 71.
4	 GAVARRON, L.: 
La mística de la moda, 
Anagrama, Barcelona, 1989, 
pp. 18-23.


La reina María Antonieta, esposa 
de Luis XVI, en el palacio de 
Versalles rodeada de miembros 
de la corte. Gouache sobre papel, 
1774, Jean-Baptiste André Gautier-
Dagoty.


31







MODA Y MERCADO


3


conservadora, enriquecida gracias a la Revolución Industrial, ocupó el lugar 
más privilegiado. Esta nueva clase dominante también quiso diferenciarse a 
través de la indumentaria pero buscó un lenguaje propio donde el hombre 
perdió su originalidad y simplificó su forma de vestir adoptando los modelos 
ingleses y la mujer se convirtió, a través de su indumentaria, en el exponente 
del poder económico. De esta manera la mujer sería la futura consumidora por 
excelencia e instigadora de unos cambios en la moda que cada vez fueron más 
continuados.


Otro aspecto destacable del siglo xix son los efectos de la industrialización 
en la realización de prendas de vestir. Los telares mecánicos permitían abaratar 
el precio de los tejidos y en 1851 Isaac Singer perfeccionó y patentó el sistema 
de costura mecanizada ideado por Barthelémy Thimonnier, de manera que se 
empezaron a producir y a utilizar de forma intensiva sus máquinas de coser. 
Gracias a mecanizar la costura si antes eran necesarias seis horas para coser 
a mano un vestido, ahora solamente hacía falta una5. Esto abrió las puertas a 
confeccionar algunas prendas en serie y por lo tanto a abaratar mucho más su 
precio. 


Por otro lado en 1852 se inauguró el primer gran almacén de París llamado 
Le Bon Marché. Este nuevo tipo de establecimiento ofrecía un espacio singular, 
diseñado y decorado como un gran palacio de las compras donde se podían 
encontrar tejidos, complementos de todo tipo, ropa de hogar e incluso prendas 
confeccionadas en serie6. Fue el punto y a parte respecto al consumo de moda 


5	 DESMOND, R.F.: La moda 
al descubierto, Costura 3, 
Barcelona, 1990, p. 74.
6	 COSGRAVE, B.: Historia 
de la moda, Gustavo Gili, 
Barcelona, 2005, p. 196.


Interior de los almacenes Le Bon 
Marché de París, 1884.
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de las nuevas clases medias que podían permitirse el lujo de comprar vestidos 
confeccionados y complementos, todo en un mismo lugar, y también para las 
clases más modestas que, gracias a las ofertas y rebajas que ofrecían los grandes 
almacenes, podían adquirir tejidos y otros productos mucho más económicos. 


Las clases acomodadas, que encargaban sus trajes a medida, también 
vivieron un cambio importante con el nacimiento de una nueva figura: la del 
couturier. Hasta entonces el sastre y la modista eran figuras anónimas que 
mayoritariamente seguían los dictados de su cliente. Una excepción fue el caso 
de Rose Bertin, modista de la reina Maria Antonieta, que adquirió gran fama 
y prestigio. Pero a mediados del siglo xix Charles Frederick Worth, un inglés 
establecido en París, abrió una casa de modas y se atrevió a lanzar propuestas a 
sus clientas. Su éxito fue tal que pronto decidió crear una colección de vestidos 
y complementos para cada temporada, que mostraba en sus salones a partir de 
modelos reales y no de maniquís de madera. Esto cambió el sistema de la moda 
de manera que quien dictaba los cambios ya no sería una clase dominante sino 
una figura, que hoy podríamos equiparar a la del diseñador y que Worth elevó al 
estatus de creador o artista. 


Otro hecho decisivo en cuanto a difusión de la moda fue la prensa, 
concretamente las revistas femeninas que incluían materias de interés para las 


Figurín con sello Charles Fréderick 
Worth. CDMT 15306-08, París, 
finales del siglo xix.
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mujeres como labores de aguja, decoración de interiores, jardinería, joyas… y 
por supuesto noticias sobre las novedades de moda de París acompañadas de 
láminas ilustradas. Estas publicaciones, que ya existían en Francia desde finales 
del siglo xviii7, habían estado reservadas a las clases altas pero los editores 
pronto ampliaron su mercado para llegar al máximo de mujeres posible y esto 
supuso un gran impacto en cuanto a la difusión de la moda en la sociedad en 
general. Algunas revistas incluso ofrecían la posibilidad de comprar patrones 
por correspondencia imitando las últimas creaciones de París, capital de la 
moda femenina.


A finales del siglo xix Jacques Doucet abrió una nueva casa de modas en 
París y en sus salones, por vez primera, se rompieron todas las barreras sociales 
ya que a ellos acudían desde princesas hasta actrices e incluso las denominadas 
cocottes8. Cualquier mujer que pudiera permitirse pagar el precio de sus 
vestidos era bienvenida y este hecho representaba un nuevo concepto donde lo 
importante no era el individuo sino su dinero.


El factor económico junto con la producción en masa han sido las principales 
características del consumo de moda durante el siglo xx. Además los cambios 
sociales que se han producido trajeron, entre otros, un cambio de rol de los 
géneros y de las edades y una democratización absoluta de la moda.


París continuó como capital de la moda femenina ya que fue la sede de 
cada vez más casas de modas, algunas de las cuales aún existen hoy en día 
como Chanel o Dior. Estos diseñadores fueron los encargados de mantener 
la denominada alta costura con prendas hechas a medida de forma artesanal 
y precio elevado destinadas a un número limitado de clientas. El resto del 
mercado podía ir a las modistas de confianza, hacerse la ropa en el caso de que 
supieran coser u optar por una modalidad que cada vez tenía más fuerza: el 
prêt-à-porter. 


¿Pero qué significa prêt-à-porter? Es una expresión francesa que significa 
“listo para llevar”, en inglés se conoce como ready-to-wear y es la manera como 
se denominaban las prendas de ropa confeccionadas en serie de forma masiva. 
La aparición de las fibras sintéticas y los avances tecnológicos permitieron 
optimizar los procesos de producción en el campo de la confección, y tras la 
Segunda Guerra Mundial los Estados Unidos habían conseguido mecanizar 
todo el proceso y mejorar el sistema de tallas. En Europa los avances 
tecnológicos no eran los mismos pero la fama del diseño francés llegaba a todo 
el mundo y en 1956 se produjo un encuentro entre confeccionistas americanos 
y franceses con el objetivo de compartir recursos9. El resultado fue una mejora 
general de la confección a nivel mundial, con precios inferiores y por lo tanto 
asequibles para muchos más bolsillos.


El impacto en el mercado no solamente afectó a las marcas de confección 
sino que en 1965 el diseñador francés André Courrèges lanzó tres colecciones: 
la de alta costura, la de prêt-à-porter de lujo y otra de prê-à-porter a precios 
más asequibles. Para muchos expertos el hecho de que los grandes diseñadores 
comercializaran líneas de confección en serie supuso el fin de la alta costura 
pero lo cierto es que el mercado estaba cambiando y el deseo de muchos 
creadores era captar la atención de las hijas de sus clientas, que ya no querían 
vestirse como sus madres sino con prendas más sencillas y juveniles.


7	 La primera revista fue 
“Le Cabinet des Modes”, 
publicada en París en 1780. 
Se pueden consultar revistas 
de moda del siglo xix y 
principios del xx como “La 
Moda Elegante”, “Les Modes” 
o “Les Modes Parisiennes” 
en la web del Fons local de 
publicacions periòdiques 
digitalitzades de la red de 
bibliotecas de la Diputació de 
Barcelona.
8	 Se denominaban cocottes 
a las mujeres mantenidas por 
ricos burgueses. COSGRAVE, 
B.: Historia de… p. 200.
9	 A nivel de España en 
abril de 1961 se celebró en 
Barcelona el I Salón de la 
Confección. DESMOND, R.F.: 
La moda… p. 65.


31



http://bibliotecavirtual.diba.cat/trencadis

http://bibliotecavirtual.diba.cat/trencadis





MODA Y MERCADO


6


Los jóvenes de los años cincuenta y sesenta ya no querían “ir a la moda” 
sino que buscaban ropas que se ajustaran a sus gustos y manera de vivir. 
Tenían como referentes a cantantes y actores de cine y empezaron a vestirse 
con prendas como pantalones tejanos, camisetas interiores o chaquetas de piel. 
Era una generación numerosa, con dinero propio y una constante búsqueda 
de novedades. De esta manera por primera vez la pirámide se invirtió y ya no 
fueron solamente los diseñadores los que dictaron la moda sino que esta se 
empezó a inspirar en la calle y en la juventud, surgiendo marcas de moda que 
no tenían el prestigio de los grandes diseñadores pero que eran conocidas y 
apreciadas por los consumidores. 


En los años sesenta y setenta grupos marginales como los rockers, hippies o 
punkies, con una indumentaria provocativa ante la sociedad burguesa, fueron 
tendencia de moda hasta el punto de convertirse en prendas de consumo masivo 
hasta nuestros días. El cine, la televisión y las revistas de moda han sido, y aún 
lo son, plataformas de expansión de las nuevas tendencias. En este sentido 
los editores de moda, la mayoría de ellos mujeres, tienen mucho poder y son 
considerados, junto con los estilistas, como los nuevos gurús de la moda10. Las 
revistas curiosamente sirven para dar a conocer las propuestas de moda de los 
grandes diseñadores y las grandes marcas a un público masivo que, si no puede 
adquirir sus vestidos de grandes firmas puede buscar prendas similares en las 
grandes cadenas de moda. 


Estas han permitido que sea posible vestirse a la moda a un precio reducido y 
han cambiado el sistema de producción realizando pequeñas series de muchas 
prendas en vez de grandes series de pocos modelos. Tal vez entre tanta variedad 
de prendas y tendencias el problema es tener claro cual de ellas nos sienta 
mejor11.


Los niños son el nuevo mercado donde las marcas de moda están ampliando 
su negocio. La forma de vida actual hace que la infancia se haya reducido y 


10	COLERIDGE, N.: 
La conspiración de la moda, 
Ediciones B, Barcelona, 1989, 
pp. 307-317.
11	Para estar al día de las 
nuevas tendencias y colecciones 
de moda que se muestran en 
las pasarelas internacionales, 
además de las principales 
revistas de moda y sus páginas 
web existe una gran cantidad 
de webs y blogs sobre el 
tema. Sobre moda española 
www.fashionfromspain.com 
informa sobre ferias y podemos 
encontrar las colecciones 
actuales y anteriores de 
diseñadores y marcas estatales. 
A nivel internacional existe 
www.style.com. También 
pueden verse vídeos de 
desfiles de diferentes 
diseñadores y temporadas en 
www.google.es/videohp o en 
www.youtube.com.


Joven trabajadora de un taller 
de confección, Estados Unidos, 
década de 1950.
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si antes se consideraba que finalizaba a los 12 años hoy en día, el acceso a las 
nuevas tecnologías y la individualización de la sociedad en la que crecen, son 
factores que provocan que tengan comportamientos de adultos prematuros12. 
Actualmente los niños quieren decidir que ropa se ponen y saben como 
insistir para conseguirlo. Las marcas de moda, tanto de alta gama como las 
grandes cadenas, lo han captado y lanzan colecciones especialmente para ellos 
donde la ropa a menudo ha abandonado los colores y las formas clásicas para 
substituirlas por modelos y complementos similares a los de los adultos. 


Hoy en día vivimos inmersos en la denominada sociedad de la imagen donde 
más que lo que somos se valora lo que parecemos y esto se consigue en primer 
lugar a través del aspecto que mostramos. Para una gran parte de la población la 
moda es una pieza clave, una moda que nos produce la falsa necesidad de tener 
que seguir las tendencias continuamente pero que debemos saber mirar con 
objetividad para extraer lo mejor que nos puede dar. 


12	VV.AA.: Moda infantil: 
estudios sobre una nueva 
seducción, Engloba, Valencia, 
2004, pp. 18-30.


Tienda de moda femenina, 
Shanghai, 2012.  
Fotografía: © Anjara García.
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Young punks in London
Jóvenes londinenses con estética punk, década de 1980
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Children are protagonists of fashion photography campaigns
Los niños son protagonistas de campañas fotográficas de moda



Photo / Foto:  
https://commons.wikimedia.org/wiki/Ffile:LucyMerriam.jpg
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El món femení a la Catalunya del tombant dels segles xix i xx


El segle xix fou un segle de transformacions: la industrialització, la millora en 
les comunicacions, la configuració d’un nou paisatge urbà i l’aparició d’una 
nova estructura social generaren un context en el qual els canvis, a tots els 
nivells, assoliren un ritme trepidant. Dins el nou marc social una de les coses 
que més canvià al llarg de la centúria, evidenciant-se sobretot en iniciar-se el 
segle xx, fou la figura de la dona. Durant molt de temps la figura femenina 


havia restat majoritàriament relegada a 
l’esfera domèstica, on la cura i la manutenció 
de la família eren la seva principal ocupació. 
A les darreries del segle xix, però, aquesta 
esfera s’anà obrint lleugerament, per deixar 
entrar els nous corrents de pensament 
europeus, on un feminisme —molt 
incipient encara— començà a impregnar 
la societat. Amb personatges com Dolors 
Monserdà al capdavant, la figura femenina 


Un univers femení traduït en objectes
per Laura Casal-Valls


Fotografia de Dolors Monserdà apareguda 
al número 25 de la revista Feminal (1909). 
Biblioteca de Catalunya. Barcelona.
Dolors Monserdà nasqué a Barcelona 
l’any 1845. Escriptora de vocació, els seus 
primers versos i articles es publicaren a 
principi de la dècada dels anys 60 del segle 
xix. Escrigué poesia, teatre i narrativa, així 
com un gran nombre d’articles de tendència 
feminista en els que reivindicava el paper de 
les dones en la societat. Publicà en revistes 
com La Renaixença, La Veu de Catalunya, La 
Gramalla, Ofrena o a la Il·lustració Catalana, 
i col·laborava en revistes femenines com 
Modas y Labors, Or y Grana o Feminal. 
A partir de 1910, molt vinculada als primers 
moviments feministes catalans, Monserdà 
es dedicà a la fundació i direcció del Patronat 
per a les Obreres de l’Agulla, fundat el 
1910 per tal de protegir un dels sectors 
més vulnerables de la societat: el de les 
cosidores.
El seu paper fou molt important en la 
societat catalana del tombant del segle xix 
i a la seva mort, l’any 1919, Monserdà deixà 
un corpus molt important d’obres. 
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pogué començar a desenvolupar-se com a individu i a entrar, tot i que de 
manera encara molt tímida i en certa manera lligada a la tradició, als espais 
de pensament, creació i a certs àmbits laborals, reservats, fins poques dècades 
abans, a la figura masculina. La revista Feminal és un dels testimonis d’aquells 
primers feminismes. Ja des de mitjan segle xix havien aparegut un cert número 
(creixent) de revistes destinades a les dones que permetien crear opinió. Tot i 
així, Feminal fou una de les primeres revistes que fomentaren l’esperit crític 
femení. El primer número va aparèixer el 28 d’abril de 1907 i, dirigida per 
Carme Karr, representava un nou esperit de modernitat i visava a la defensa 
dels drets de les dones a la seva educació, professionalització i entrada en el 
món laboral, amb la idea de legitimar la dona moderna. Feminal reflectia un 
punt de vista diferent, marginat fins aleshores: el punt de vista femení.


La indústria del vestit obrí la porta al món laboral a moltes dones de classe 
obrera que trobaven, en la infinitat de tasques que s’hi relacionaven, un espai 
on poder desenvolupar una feina: nuadores, cosidores, brodadores, costureres, 
etc. 


En el món burgès femení els canvis tingueren uns altres resultats. La imatge 
femenina, així com la imatge dels espais tradicionalment femenins, com la 
casa, esdevenien elements en els quals reflectir la riquesa i l’èxit familiar. El 
consum de vestits i d’objectes de moda era un termòmetre per mesurar el 
grau de distinció familiar i s’entenien com elements importants a l’hora de 
relacionar-se amb els seus semblants.


El modernisme: bellesa i utilitat


Amb el modernisme nasqué una nova idea de disseny. Modernitat i tradició, 
indústria i artesanat, prenien un camí conjunt vers el que seria un moment 
entusiasta i optimista, vers la modernitat, impregnant des d’un estor, a una 
catifa, un vestit i fins arribar als grans palaus modernistes existents al país.


El modernisme i la seva gran influència en les arts decoratives esdevingué 
gairebé una moda, que determinà les formes de molts objectes quotidians. 
Emprar els objectes de moda i modernistes suposava establir un llaç directe 
amb les altes esferes socials i culturals, era un signe de distinció. És per aquesta 
raó que la moda i la decoració d’interiors, així com tots aquells elements 
relacionats amb el món íntim i personal, femení i burgès, com brodats, 
tapissos, indumentària, catifes, cortines, estors o tota mena d’accessoris 
personals tingueren, durant el modernisme, una forta presència. El seu estudi 
i observació permet entendre a què aspirava aquella societat: en el gust per 
aquests objectes quotidians s’hi imprimien costums i pensaments, idees i 
experiències, que configuraven tot un imaginari cultural. 


Així mateix, el modernisme es caracteritzà per la mescla personal de 
diversos motius, influenciats des de l’Art Nouveau francès o la Sezession 
vienesa, de tendència lineal i sinuosa, caracteritzada per la línia coup de fouet, 
les Arts & Crafts de William Morris i assimilà també elements procedents de 
l’art xinès, japonès i àrab, així com en l’art medieval català. El modernisme 
retornà, en molts camps, la veu als artífex: el treball manual i artesà prengué un 
valor nou, genuí.
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La casa


L’espai burgès femení era, per antonomàsia, la casa i durant el modernisme la 
decoració d’interiors prengué un relleu especial. Les arts decoratives, el moble 
i el parament de la llar adquiriren, dins l’interior burgès, molta importància. 
El teixit modernista destinat a la llar, com podien ser les tapisseries, era molt 
habitual i tot i que s’importava d’Europa (sobretot d’Anglaterra, França i 
Bèlgica) hi hagué, també a Catalunya, molta producció, a través d’empreses 
com Sert Germans, Malvehy, La España Industria, Mitjans i Paré o la Colònia 
Güell. El tèxtils més habituals en el parament de la llar eren cortines i dossers, 
estors, cobretaules, catifes i tapisseries, a més d’altres complements com la roba 
de la llar, vànoves, coixins, etc. En aquest àmbit, però, no només hi havia la 
producció industrial, sinó que les labors fetes a mà per les dones prenien també 
molta importància. Aquestes labors seguien també dissenys modernistes que 
sovint es difonien a la premsa destinada a les dones.


A Catalunya, brodats i puntes comptaven amb una llarga tradició, i a 
les exposicions d’indústries artístiques sempre s’hi dedicava una secció. Al 
voltant d’aquesta especialitat es formaren petites indústries i tallers com els 
de la família Castells, d’Arenys de Mar, consolidaven el sector. Les artesanies 
cridaren l’atenció de molts artistes i arquitectes, que feren dibuixos i projectes 
destinats a aquest tipus de productes. Sovint, l’esquematització d’elements 
vegetals i l’ús de línies sinuoses en caracteritzaven els dissenys. Martí de Riquer, 
Gaspar Homar o Sebastià Junyent, per exemple, projectaren alguns dissenys, 
que després eren realitzats per cases especialitzades. 


Fotografia del menjador de la casa 
Tey, Arxiu Mas E-245.
El gust per la decoració d’interiors 
fou molt característic durant les 
darreres dècades del segle xix i 
la primera del xx1. La gran oferta 
d’objectes de caràcter decoratiu i 
ornamental i la profusió de teixits 
de parament de la llar, propiciades 
pel desenvolupament industrial 
i comercial, possibilità que els 
elements decoratius fossin molt 
presents a un gran nombre de 
cases. Els mobles, les tapisseries, 
les cortines, les làmpades i fins i 
tot els gerros omplien les estances 
donant-los un caràcter ric i de 
moda. En aquest sentit, els espais 
interiors de la casa esdevingueren 
espais de relació social, de 
demostració de poder, confonent 
així els espais tradicionalment 
íntims amb els espais destinats a 
les relacions socials. La decoració 
esdevenia suggerent i simbòlica, 
articulant una arquitectura privada 
que formava part d’una concepció 
arquitectònica total, en el que fins 
el darrer racó quedava impregnat 
de modernisme. 


1	 CREIXELL, Rosa, SALA, 
Teresa Maria. Espais interiors. 
Casa i Art, Barcelona, 
Publicacions Universitat de 
Barcelona, 2007
SALA, Teresa Maria. El 
Modernisme, Barcelona, 
Editorial Angle, 2008
CASAMARTINA, Josep. 
L’interior 1900, Terrassa, 
CDMT, 2002


31







UN UNIVERS FEMENÍ TRADUÏT EN OBJECTES


4


La imatge personal i el vestit


El món burgès, però, no només es desenvolupava de portes endins, sinó que 
prengueren una gran importància les relacions socials, que sovint s’efectuaven 
en ambients d’oci. Teatres, sales de concert, hipòdroms, balls o simplement els 
passejos esdevenien els escenaris perfectes per lluir, mostrar-se i relacionar-se 
amb els seus semblants.


En un espai fronterer entre la intimitat més estricta i la sociabilització més 
voraç, hi trobem la toilette femenina.


La toilette, recollia d’allò més íntim a la imatge més superficial, era tot 
allò que componia la indumentària femenina, des de la roba interior fins als 
complements i les sabates, curosament escollits i combinats segons l’ocasió. Les 
toilettes es solien canviar dues o tres vegades cada dia, adequant el vestit i els 
complements a cada activitat.


La imatge personal femenina anà adquirint cada vegada més importància 
al segle xix ja que en ella hi requeia la responsabilitat d’expressar la riquesa 
i l’èxit familiar. Exhibir un vestit luxós, de moda i confeccionat per alguna 
modista d’anomenada era signe de riquesa. El modernisme tingué també 
molta influència en el vestits, sobretot en els dissenys emprats pels teixits, els 
ornaments aplicats, els brodats i aplicacions de pedreria. Durant la dècada dels 
anys 90 del segle xix, el vestit era molt tancat, cenyit a la cintura i amb una 
estructura certament rígida, malgrat que aquesta s’amagava sota plecs, blondes i 
superposicions, en un joc de línies mòrbides, sinuoses i asimètriques, tancant el 
cos gairebé de manera hermètica. Les mànigues i les faldilles foren els elements 
que més canviaren, adquirint volum o perdent-lo, tot marcant els temps d’una 
moda cada vegada més accelerada. Les faldilles eren llargues amb forma de 
corol·la, que esdevindria típicament modernista. Així, l’aplicació de pedreria i 


La moda elegante, núm. 19 (1897). 
Biblioteca de Catalunya. Barcelona.
Les revistes de modes, que 
estaven dirigides a un públic 
exclusivament femení, es van 
començar a estendre durant 
els anys 30 del segle XIX, però 
prengueren molta força sobretot 
durant la segona meitat de segle. 
Aquestes revistes proposaven 
models que les clientes podien 
encarregar a la seva modista, així 
com servien de font d’inspiració. 
Els recursos ornamentals, les 
formes i els drapejats dels vestits 
es descrivien a través d’un 
llenguatge visual, que dugué a 
autors com Roland Barthes2 o 
Pablo Pena3 a parlar d’una moda 
verbal o visual (la que apareixia 
representada en les revistes) i 
d’una moda real (la que era lluïda 
als carrers).


2	  Barthes, Roland., El 
sistema de la moda y otros 
escritos. Barcelona: Editorial 
Paidós, 2003, p.19.
3	  Pena, Pablo. Análisis 
semiológico de la revista de 
modas romàntica, Estudios 
sobre el mensaje periodístico, 
núm. 7 (2001), p. 365-381.
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atzabeja conferia als vestits —sobretot als de nit— un joc de llum, acompanyat 
molt sovint també del moviment d’algunes ornamentacions.


Amb el pas dels anys i el desenvolupament industrial la moda anà canviant 
de manera significativa. El vestit s’anà modernitzant, adaptant-se a les noves 
necessitats femenines així com a la indústria creixent. El vestit deixà de ser 
el suport sobre el qual s’hi aplicava la ornamentació per adquirir una línia 
molt més essencial i estilitzada, menys rígida i una silueta més natural, 
aconseguida sobretot per l’abandonament de la cotilla. La moda s’adaptà a les 
noves necessitats i als nous gustos, en consonància amb el desenvolupament 
tecnològic i industrial de l’entorn.


En aquest context, també el treball d’algunes modistes començà a ser 
reconegut a Catalunya. Si fins ben entrada la dècada dels anys 80 del segle xix la 
figura de la modista fou una figura completament desconeguda, silenciada, i les 
seves peces restaven en el més absolut dels anonimats, durant les dues darreres 
dècades del segle xix començaren a signar les seves peces mitjançant una 
etiqueta amb el seu nom, situada a la cintura. Aquest gest, que probablement 
fou una imitació del que ja succeïa a França amb les cases de moda de més 
renom, com la casa Worth, és molt il·lustratiu del nou protagonisme que poc a 
poc prenia la figura de la modista.


Les modistes de renom establien una relació personal amb les seves clientes, 
posseïen un taller amb empleades i produïen un tipus de vestit personalitzat, 
a mida i de qualitat. Així, Fanny Ricot, Madame Renaud, Maria de Mataró o 
Joana Valls eren alguns dels noms més cotitzats.


Al costat de la producció personalitzada de les modistes, que s’establia per 
encàrrec i amb una relació més o menys directa entre productora i clienta, es 
desenvolupà una producció en sèrie, en mans d’un col·lectiu anònim, anomenat 
“obreres de l’agulla”.


Targeta de Joana Fourcade 
1904‑1905. Col·lecció Particular.
Amb el temps les modistes es van 
anar establint com a empresàries 
i per tal de donar a conèixer 
els negocis, empraren diversos 
sistemes per publicitar-se i per 
establir llaços amb la seva clientela. 
Un dels mitjans habituals era fent 
arribar targetes a les seves clientes 
en les que s’anunciava l’arribada de 
novetats de París o la tornada de la 
modista mestressa d’un viatge a 
la capital de la moda i es convidava 
a les clientes habituals a veure les 
novetats a la seva botiga.
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El comerç de vestit: Grans Magatzems i modistes de renom


Al llarg del segle xix el comerç del vestit s’anà polaritzant. Si fins aleshores el 
consum de vestits nous havia quedat relegat a les capes més altes de la societat, 
l’abaratiment de les matèries així com de la mà d’obra, la producció en sèrie i la 
nova ordenació capitalista del negoci, permeté crear un nou consum, destinat 
a les classes mitges i baixes. Al costat d’una confecció de qualitat, signada amb 
l’etiqueta, que anticipava el que després es coneixeria com a “Alta costura”, 
apareixia una confecció barata, destinada a les classes menys poderoses.


Els Grans magatzems eren els espais idonis per efectuar aquestes noves 
relacions comercials. Suposaven una nova idea de comerç, que aglutinava tot 
tipus d’objectes destinats a tot tipus de públics. Comptaven amb tallers de 
modisteria propis, dirigits per alguna modista de més renom, i s’encarregaven 
de tenir vestits i objectes de darrera moda, amb la diferència de que aquests ja 
no eren únics, sinó que s’havien produït en sèrie.


Els primers magatzems aparegueren en els països pioners en el 
desenvolupament del nou sistema econòmic: Gran Bretanya i els Estats Units. 
Aquestes formes es van anar estenent per Europa, sobretot durant els anys 80 


Portada del catàleg d’“El Siglo”, de 
la temporada d’hivern 1904-1905. 
Museu de la Pell d’Igualada i 
Comarcal de l’Anoia.
Amb el nou plantejament industrial 
s’iniciaren algunes pràctiques 
comercials que han arribat a avui 
en dia. A més d’una publicitat 
incisiva, els grans magatzems 
van començar a editar una sèrie 
de catàlegs en els que s’oferien 
imatges de tots els objectes, amb 
els preus i una petita descripció. 
Aquests catàlegs solien tenir 
una tirada força important, que 
permetia que arribessin a tots els 
públics.
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del segle xix, tot i que a Barcelona ja es coneixien les primeres formes de grans 
botigues sense taller propi. El fenomen dels grans magatzems va prendre a París 
molta més rellevància al segle xix que a la resta de capitals europees. 


L’any 1857 s’obriren a Barcelona les dues primeres cases de roba: “La ciudad 
de Barcelona” i “El Águila”. Aquest darrer el trobem ja a El consultor, guia de la 
ciutat de Barcelona, inscrits amb el nom de Pedro Bosch y Lebrús i situada, el 
1857, a la Plaça Real 13.


Aquests magatzems publicaven catàlegs amb els productes nous i d’oferta i a 
través d’aquests es pot observar la varietat d’elements i de preus ofertats.


A mode de conclusió


A través dels objectes quotidians i del nou gust per les arts decoratives la 
dona pogué desenvolupar un nou paper, entrant als ambients socials, vetats 
fins aleshores, i participant en el desenvolupament industrial i comercial del 
país. Fer història dels objectes és, en última instància, fer història de tots. 
Els objectes quotidians recullen les vivències i les experiències de tota una 
societat, més enllà dels grans noms i de les grans figures que poblen sovint les 
grans historiografies. Estudiant els interiors, els costums o els vestits d’una 
determinada societat es pot extreure molta informació, relativa també a aquells 
col·lectius oblidats, com les dones o les classes obreres, que sovint la història 
oficial ha marginat. 


Imatges de l’interior dels 
Magatzems “El Siglo”, extretes 
del llibre Douze jours à Barcelone. 
Guide Illustré. OSSORIO 
GALLARDO, Carlos, Barcelona, 
La Neotipia, 1908, p. 255.  
Vegeu més.
Si fins aleshores les botigues 
tendien a ser llocs petits, obscurs i 
carregats d’objectes, amb els grans 
magatzems es jugava amb una 
gran quantitat d’espai, ple de llum i 
color, on es disposaven de manera 
captivadora els diversos productes 
a vendre. Els cartells, els eslògans 
o els catàlegs buscaven captar 
nous compradors engendrant 
noves necessitats4.
En aquests espais s’hi barrejaven 
tot tipus d’objectes, per a públics 
diferents: des de la gran burgesia 
a les classes més baixes podien 
trobar alguna cosa assequible.


4	  Pasalodos, M., “Ir 
de compras por Madrid. 
Los grandes almacenes y 
sus catálogos ilustrados”, 
Datatèxtil, n. 27 (2012), 
p. 6-19.
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Image of the department store “El Siglo”, from Douze jours à Barcelone. Guide Illustré. OSSORIO GALLARDO, Carlos, Barcelona, La Neotipia, 1908, p. 255
Imatge de l’interior dels Magatzems “El Siglo”, extretes del llibre Douze jours à Barcelone. Guide Illustré. OSSORIO GALLARDO, Carlos, Barcelona, La Neotipia, 1908, p. 255
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