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A.F, Los tejidos labrados de
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sedas imitadas del arte rococé
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Andlisis, formas y analogias.
(Doctoral thesis). Universidad
Politécnica de Valencia. 2009.
pp. 50-142.

Baroque textile art
for the adornment

of religious figures

by SaANTIAGO EspADA, Art Historian
and ARABELLA LEON, Art Historian

Throughout the Christian liturgical year, dressed figures of the Virgin Mary,
Christ and other saints from the heavenly court, from dioceses in eastern
Spain, are adorned before they are placed in their respective niches and
altars, or prepared for novenas, ceremonial kissing of the feet, processions
and other liturgical acts. Their attire is rich in historical detail and constitutes
valuable cultural heritage in the field of the decorative arts. A study of the
attire produced for religious statuary reveals changes over time, and enables
us to reflect on the importance of these works of textile art. Each piece is of
great historical and artistic value, full of symbolism, and a window on the
historical evolution of fashions, of aesthetic and formal transformations, and
other social, economic and technical developments. Taking a selection of the
most significant examples, this paper aims to give voice to these unique textile
treasures and their expression of faith and ostentation. They form a singular
body of cultural heritage, yet one that is little valued and largely unknown.
These works warrant greater appreciation and must be conserved for future
generations, to combat the loss of expertise and the inappropriate restoration
that is driving them towards extinction.

Dressed religious figures are a subgenre within sculpture that emerged
mainly in the Late Middle Ages. In creating these statues, the work of the
sculptor was primarily that of the head and hands. The conical internal frame
was constructed with some degree of articulation, and the rest of the statue
was left unfinished so that it could be completed by a dresser. The dresser used
textiles and decorative elements of precious metalwork to finish the artistic
endeavour begun by the sculptor, so that merit for the final appearance of the
icon was shared. The need for a second artist to complete the religious figure
led sculptors such as Francisco Salzillo or Nicolas de Bussy to take an active
interest in the task, giving precise instructions on the appropriate attire for their
work and the materials that should be used to create it. In Spain, where the
spirit of the Counter-Reformation had a profound impact, after the Council of
Trent (1545) and into the early part of the seventeenth century the production
of dressed statues grew exponentially'. However, it was in the Baroque period,
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Baroque textiles for earthly and heavenly royalty. Left, detail of a portrait of Catherine of Habsburg-Lorraine and Queen of Naples.
Source: Museo del Prado. Right, tunic of Our Lady of Grace (Murcia). Source: S. Espada.

2 PEREZ SANCHEZ, M,

La magnificencia del culto.
Estudio historico-artistico
del ornamento litiirgico en

la diécesis de Cartagena.
Alfonso X el Sabio. Obispado
de Cartagena. Murcia. 1997.
pp- 202-203. BACCHL A.,
COLLARETA, M.,
DESMAS, A. MONTAGU, J.,
SICCA, C., YARRINGTON,
A, Vestire le statue. Arte,
devocione e committenza nella
Toscana nord-occidentale.
Pisa University Press. Pisa.
2016.

when changing tastes brought new approaches to religious iconography, that
these statues took on a more richly adorned and opulent appearance?. Dressed
figures of the Virgin Mary and Christ, under their various names, were
powerful instructional vehicles that that bolstered Catechism and brought
greater devotion from parishioners. Therefore, these statues required clothing
that was worthy of their heavenly status, with no detail overlooked, and

whose magnificence and propriety were carefully watched over in the synodic
constitutions from the sixteenth century onwards, to safeguard the boundary
between the earthly and the divine. In addition, the contemporaneity of the
sacred attire — a device we find in religious representations produced by Flemish
painters and Italian Renaissance artists — enabled a slight transformation
towards a more human appearance that was more accessible to the faithful.

The luxurious fabrics used in the creation of the clothes, drawn almost from
the new “fashions” of the Renaissance, were illustrative of status and power.
Clearly the Virgin Mary and Christ did not wear such sumptuous attire, but the
richness was entirely justified since, as Fray Luis de Ledesma wrote, “it is right
to diverge from the historical truth to educate the simplest spirits, as the richness
of the clothes is an indication of glory in heaven”.

BAROQUE TEXTILE ART FOR THE ADORNMENT OF RELIGIOUS FIGURES
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Our Lady of Grace and Good Will
adorned with Baroque textiles

in the eighteenth-century style.
Source: A. Romero ( ).

3 OLIVARES GALVAN, P.,
“La Seda en Murcia en los
Siglos xvr1al xviir” in Seda.
Historias Pendientes de un
hilo. Murcia, siglos x al xxI.
Editum. Murcia. 2017. p. 38.

Lustrous silk, velvet, damask, gold and silver threads, brocade and fine
embroidery were the mediums, materials and techniques preferred by
brotherhoods and devotees for the majestically dressed figures of the Virgin and
Christ. However, these historical textile creations are more than just mere items
of clothing to cover the nudity of their statues. They are works of art of great
significance, with a rich history of their own, encapsulated in and expressed
through decorative motifs determined by the trends of each period. Each piece
was executed with such technical skill and artistry that they can be considered
alongside haut-relief and painting. The main decoration on this clothing was
formed by floral and plant motifs, rich in symbolism associated with the Virgin
Mary and the Passion (including roses, thistles, acanthus, vine and palm leaves)
as well as the iconography of the Virgin Mary and Arma Christi. Thus, when a
patron or devotee made an offering of a robe for Our Father Jesus or the Virgin,
the statue was imbued with an expressiveness on which the faithful were invited
to reflect. These items of textile art, donated to request the assistance, favour or
intercession of the Virgin and the Saints, can only be understood in the context
of a deeply religious society in which faith permeated all aspects of daily life’.

The attire of the religious statues considered in our study is characterised by
two aspects: contemporaneity and significance. It was contemporaneous in the
sense that the clothing was made with fabric and embroidery work strongly
influenced by the royal, courtly aesthetic that was popular at the time: in this
case, French, Bourbon, Baroque style, which had been common in Spain since
the sixteenth century.
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Robe “of the arrival” of Our
Father Jesus of Nazareth,

from Huércal-Overa. Producer
unknown, attributed to the studio
of Agustinas Recoletas in Murcia.
Ca. 1745. Source: S. Espada.

OPEN SOURCE LANGUAGE VERSION > ESPANOL

The significance of the attire of a religious statue is revealed in its colours
and decorative motifs, which are charged with symbolism and iconography
relating to the Virgin Mary (such as the Litanies) and the Passion (for example,
the Arma Christi). The Virgin Mary is the queen of heaven and earth, and to
stress this sovereign status over the faithful her statue was dressed in a manner
befitting any other queen of Europe. It therefore comprised a voluminous skirt,
a close-fitting top or bodice - both in a clearly French style — and a royal cape,
richly adorned with lace and silver and gold braiding, as well as ornate blonde
lace or lace edging arranged in the form of a triangle, as a symbol of the Holy
Trinity or the Holy Mountain. Although contemporary fabrics were used,
Christ’s attire was closely associated with the Holy Scriptures, thus his robes
were heavily symbolic, and often albs or long tunics sometimes with a long tail
to emulate Venetian royal capes. They unequivocally projected the regal status
of the figure depicted.
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Bizarro cape of the Virgin of Hope from Calasparra. Producer unknown, possibly from Venice. Ca 1700. Source: S. Espada.

4 RAUSELL ADRIAN, EX.,
Indumentaria tradicional
valenciana, mateéries primeres
color i ornamentacié en la
roba tradicional, Andana
Editorial, Valéncia, 2014.

p- 268.

The textile art in our study is divided into two principal areas: patterned
fabrics (brocade and broché) and embroidered fabrics.

The patterned fabrics presented a wide range of designs based mainly on
floral motifs. In the early eighteenth century, the influence of the Eastern
aesthetic can be seen in these fabrics, particularly in what were known
as bizarros. These were characterised by an unnatural reality verging on
abstraction, and on the Baroque aesthetic that predominated across Europe,
accentuated by the accession of the Bourbons to the Spanish throne.

The designs were drawn from work produced in other major centres of textile
production, particularly in Italy and, above all, in France*. Lyon was among
the foremost textile cities in Europe, leading the way in forging trends and
with a wealth of designers working for the commercial market. Their designs
were adapted to the Spanish taste, bringing new decorative motifs and opening
new channels of national distribution. Though the most common adornments
were flowers, bows, laces, garlands and branches, some new elements could be
found such as birds or vases, the latter forming rhomboid compositions that
were generally symmetrical. During the latter part of the eighteenth century,
examples of emerged of vase designs without the earlier symmetry.

An analysis of Spanish designs, particularly Valencian designs from the
eighteenth century, shows considerable changes compared to the previous
century, in which we can identify two broad adaptations to new tastes. In the
first half of the eighteenth century, elongated leaves continued to be used but
were more widely spaced, interspersed with elements of Baroque decoration and
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Bodice and dress of the Virgen

of Carmen (Murcia). Attributed

to a studio in Valencia or Barcelona.
Eighteenth century. Source: catalogue:
“La virgen del Carmen, devocién
y culto” (2008).
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Cape of the Virgin of Grace (Murcia). Possibly from a studio in Valencia. Eighteenth century. Asymmetric branches combine with laces and ribbons
in an undulating, rhomboidal pattern. Source: S. Espada.

5 DE ARTINANO, Pedro arranged symmetrically but not always in a rhomboidal pattern. Later, in the
Miguel, Catdlogo de la second half of the eighteenth century, asymmetrical motifs were popularised,

exposicion de tejidos esparioles A . o . .
anteriores a la introduccién bringing geometrically founded compositions® created using three bobbins.

del Jacquard. Sociedad Greater thematic complexity emerged, and though decorative elements

Espanola de Amigos del Arte. yere inherited from the seventeenth century, they were developed according

Madrid, 1917. p. 22 to the new trends established by French manufacturers, who maintained the
prevailing naturalism of the earlier period but introduced greater symmetry
into their designs. Wavy designs were combined with vertical strips and
rhomboidal patterns. Undulating floral themes and central spaces occupied
by branches in a naturalistic style were juxtaposed with baskets or Baroque
decorations of bows and laces.
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6 In fine embroidery, the gold
and silver threads do not pass
through the medium. Several
types of embroidery stiches
are used to attach them to the
piece.

As in the case of patterned textiles, embroidered Baroque fabrics feature
abundant floral and plant motifs that twist and intertwine®. Borders of thistles,
roes with thorns or acanthus leaves, depicted in close detail and always in relief
work, generating textures that lend depth to the motifs. Bows, ribbons and lace
also appear as decorative elements. Undulating and ascending structures are
frequently bound by branches, which may be symmetrical or asymmetrical.

These many examples of textile art reveal great technical and artistic skill.
They speak to the complexity of the maker’s task, akin to that of the artist,
which required the sketching and painting, thread by thread, of painstaking and
sometimes exclusive designs that stood the test of time, many being used well
into the nineteenth century or adapted to new aesthetic tastes. ®
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Embroidered cape of the Virgin

of Solitude (Murcia). Anonymous
studio. Eighteenth century.
Restored by Sebastian Marchante.
Branch between undulating
geometric structures, tied with

a bow. The piece is given depth
by the use of texture.

Source: S. Marchante.
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1 VOLTAS, Jordi,

El vestuario, La Galera,
Barcelona, 1991.

2 “Exoticism”, which is a
term belonging to the time

in question, was a product

of an imperialist society and
mindset that we do not share.
3 Tortola Valencia Bequest
(1882 -1955). Tortola Valencia
was an ‘exotic’ dancer raised
in London by a Catalan father
and an Andalusian mother.
Her professional career
spanned the period from 1908
to 1930, during which she
became a model of beauty.
She merged oriental dance
with Spanish folklore to create
dances such as La Tirana.

The MAE has 108 articles of
clothing out of a total of 1,575
objects including photos,
postcards, oils, albums of
press clippings, etc.
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Theatre costumes:
A look at the collections

of the Catalan Museum
of Performing Arts (MAE)

by CARME CARRENO, curator at the MAE,
and LAURA ARs, graduate in Art History

Creating a character

“To put on a costume is to dress up as a character: one must inhabit the
clothing as one inhabits the character.”
Lydia Azzopardi'

When we call to mind a play, it is the actors who appear in the memory. Acting
steals the limelight, eclipsing all the behind-the-scenes professions that have
made the performance possible, credible and emotionally engaging. By dressing
actors, for example, the costume designer plays a hugely active role in the
challenging task of creating characters. Through costumes, actors must feel that
they are the characters they embody, transforming themselves and becoming
someone they are not in order to take on the trappings of another person’s life.

Conveying the message

Every costume designer has an individual methodology when it comes

to constructing character, and the MAE collections contain samples that
illustrate the full variety. In her quest for exoticism? and colour, the dancer
Toértola Valencia?, for instance, succeeded in turning prét-a-porter into unique,
magnificent articles of clothing, blending fabrics that transported audiences to
foreign lands and remote, opulent and sensual worlds. She did not design; she
constructed. Experience was her studio and her alterations were pure intuition,
enhancing comfort and flexibility through ceaseless trial and error. She not
once renounced magnificence, simplicity was unknown to her, and the sight of
her fabrics evoked riches, the ecstasy of Greek temples and the thousand and
one nights of dreams. Valencia was a master of body language, understood
aesthetics, and has left us a major collection of free bodies and corseted figures
that span the fashions of the twentieth century.

THEATRE COSTUMES: A LOOK ATTHE COLLECTIONS OF THE CATALAN MUSEUM OF PERFORMING ARTS (MAE)
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4 RIUS, Claudia, Curiositats
sobre el vestuari de I’Avar,
Nuvol, Lapuntador, 31
January 2017.
https://goo.gl/uUY lyp.
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AMADEUS MOZART

ESC: 8. SERALLE
ESC: 10 CARNAVAL

“My work is thankless: when it is done well nobody sees it, and when it is
done poorly everybody takes note.”
Maria Araujo*

The MAE collections conserve nearly half of all the output of another woman
who chooses her fabrics meticulously, the designer Maria Araujo. Araujo
studies the fashion and reality of the period being represented and works
painstakingly on even the most intimate details. The actors are subsumed into
the time machine of her costumes. She studies the body, takes its measure, and
dresses the character in what will be only one more piece - but, like all the
other pieces, a crucial one - in the precise jigsaw puzzle that is the show.

THEATRE COSTUMES: A LOOK ATTHE COLLECTIONS OF THE CATALAN MUSEUM OF PERFORMING ARTS (MAE)
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5 Francesc Soler i Rovirosa
Collection (1836-1900).
Francesc Soler i Rovirosa
was one of the foremost set
designers of the nineteenth
century. He renewed stage
machinery in Catalonia. Of
his output, 1,400 items are
conserved.
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From role to fabric

There is an unshakable linkage between wardrobe and the text from which the
actors — though not solely the actors — draw great benefit. Design sketches and
illustrations are a means of expression that seeks to translate the director’s idea
faithfully into fabric, even if the reality of what is ultimately made often differs.
A costume fulfils two related missions: one is obviously to shape a character

by dressing the actor, but the other is to show or convey the director’s message
to the audience. It is not necessary to honour the historical time of the text,

nor is it unforgivable to decontextualise the period. The aim is to enable the
codes of communication to flow with delicacy and skill. Roles, however, do not
share the physical and financial limitations of costume-making, which requires
seeking out textures, colours and volumes that are not always within reach,

are sometimes merely the product of the artist’s imagination, and yet must be
turned into a real article of clothing. Fine examples are offered by the designs of
Francesc Soler i Rovirosa.®

THEATRE COSTUMES: A LOOK ATTHE COLLECTIONS OF THE CATALAN MUSEUM OF PERFORMING ARTS (MAE)
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6 ECHARRI, Marisa, SAN
MIGUEL, Eva, Vestuario
teatral, Naque Editora, 1998.
7 Enric Borras Collection
(1863-1957). Enric Borras was
a legendary actor remembered
for playing the role of Manelic
in Terra Baixa. He took
Catalan theatre to Spain and
the New World. He formed

a theatre company with
Margarida Xirgu that created
synergies from their mutual
involvement. The MAE has
roughly a hundred items,
including the actor’s own
costumes.

8 Fabia Puigserver
(1938-1991). Set designer,
costume designer, theatre
actor and director, and
founder of the theatre Teatre
Lliure, Fabia Puigserver is
considered to be a significant
force for renewal in Catalan
theatre. The MAE collections
house over a thousand pieces
of costume design produced
throughout his professional
career.
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As Marisa Echarri and Eva San Miguel show in their book El Vestuario
teatral,® all staging calls for planning, a production schedule and management;
that is, a ceaseless battle against the threat of a deadline and the terror of a
budget. In light of all this, it is clearly necessary to achieve perfect coordination
among a team whose members have different profiles. Costume design must
be broken down into the artistic team (designer) and the technical team (the
costume workshop and the theatre’s tailor, who is a member of the stage
production staff). The designer is an artist who develops the overall idea, starts
work when a text is put forward and finishes when the play opens. Similarly,
the costume workshop - usually a private firm - finishes on the opening day,
but cannot start work until the designs or illustrations are received. Lastly, the
tailor is concerned with day-to-day performance, assisting on stage in costume
changes and so on. The tailor’s work begins when the costumes reach the
theatre and continues throughout the run of the show.

The value of theatre costumes

Theatre costuming on a proscenium stage has two major allies in distance

and lighting, which can transform the way a body is ultimately perceived.
Traditionally, theatre costumes have not been valued as textiles because they
are quickly resolved or constructed over the body, created without pretentions
of excellence of production or precision in the cut or treatment of the fabric.
The earliest actors in major companies, such as the company of Enric Borras,”
had their own wardrobe, reflecting the quality standards of that period. As the
twentieth century progressed, however, quality gave way to effect. Technological
advances, such as those of lighting, made it possible to create characters and
costumes without putting so much effort into individual items of apparel, but
instead drawing on grand visual effects that had once relied on fabrics. Over
time, spotlights on stage gained in importance over the preceding century’s
embroidery and lace, illuminating new, cheaper and simpler materials that were
much less extraordinary.

Not until the arrival of the director, set designer and costume designer Fabia
Puigserver® in the nineteen-seventies was a taste for textile production, detail
and quality revived. Because of the new proximity of the audience, costuming
overtook set design, going beyond its own particular function of dressing the
actor and now playing a role in the creation of an atmosphere and the evocation
of a time and space.
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Design by Fabia Puigserver

for Lorenzaccio and photograph
of Juanjo Puigcorbé at the Teatre
Lliure, Barcelona, 1987.
Photograph: Ros Ribas.
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9 SERRA, Laura, Vestuari de
dansa, peca de museu, Diari
Ara, 21 December 2013.

10 Gelabert-Azzopardi
Company Collection. The
company, under the direction
of Cesc Gelabert and Lydia
Azzopardi, has been the
recipient of several awards,
such as the Spanish National
Prize for Dance in 1997 and
the Butaca Award in 2011 for
its performance of Belmonte.
The collection contains 275
objects from costumes to
accessories, the majority made
by Lydia Azzopardi herself.

11 “El estilo ecléctico de
Lydia Azzopardi”, EI Pais, 29
October 2011.
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Photograph: Ros Ribas.

Dance and the plastic arts

“Nowadays, you don’t do costume design, you do fashion design, unless
you’re a major opera or classical ballet company [...]. You get items here
and there, at Mango, at Zara.”

Lydia Azzopardi’

One of the most recent costume collections to be acquired by the MAE is
the collection of the contemporary dance company Gelabert-Azzopardi.'
Its creator, Lydia Azzopardi,' maintains that the exploration of fabrics was a
constant feature of her travels; she mixed them and was unable to discard any
of their unique qualities. In her tireless pursuit of comfort in movement, she
came upon new flexible fabrics that were being promoted by the European
textile industry as replacements for cotton and linen and yet were unknown in
Barcelona at the time. These were polyester, elastane and synthetic fibres, which
have changed our approach to costumes and which the young dance company
adopted in the nineteen-eighties to enhance the fluidity of its productions.
Gelabert-Azzopardi also took an important decision to collaborate with
artists of varying kinds, giving the company’s work a unique synergistic value.
A fine example is the enriching and fantastical creation of the “traje de luces” in
Belmonte, a work of marine inspiration from the painter Frederic Amat.
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Collection (1923-2005). An
internationally renowned
soprano, Victoria dels Angels
won a radio contest called
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nineteen-sixties, she began
focusing more on concert
performances, particularly
lieder recitals. The MAE
houses a total of 100 items of
costume.

A creation of one’s own

Returning to our starting point, the legend surrounding the dancer Tortola
Valencia lacked nothing in textile design, creation and production. Like many
other artists, we know that she drew inspiration from her travels and the places
she explored and that she rapidly incorporated these in her costumes and
accessories. In the same way, the soprano Victoria dels Angels,'? who has left us
all of her costumes, particularly those from her concerts, created her garments
with her own hands out of a clear-cut, minimalist pattern, making a striking
impression because of the quality of the fabrics and the intention of the colours
that she herself selected.

From the stage to history

The task of the MAE is to preserve the memory of the performing arts, but
performances of plays and dance cannot be kept in conservation boxes. This

is why collections like the one on stage costumes are an indispensable part of
theatre memory, enabling us to rediscover, restore and relive unique experiences
from past lives. ®
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The Witches’ Cloth:
An exceptional textile in

Sant Joan de les Abadesses

by La1A PEREZ PENA Graduate in Art History (UAB)

El drap de les Bruixes, or the ‘Witches” Cloth’ (MEV 557), is a silk cloth
measuring 245 x 109 cm originally from the Monastery of Sant Joan de les
Abadesses and conserved at the Episcopal Museum of Vic since 1888. It

was used until recent times as an altar frontal, though its original form and
purpose are unknown. While Sant Joan de les Abadesses has a comprehensive
archive, there is no mention of the cloth in the earliest inventory, from the
year 1217". In a later inventory of 13572 we find complete descriptions of each
altar and its adornments, which include a series of cloths that were not located
in the monastery church. In particular, ‘rubeam signatam signis diversarum
bestiarum’ may refer to a cope for which part of the Witches’ Cloth was used

— perhaps the fragment now missing from the upper band of decoration. The
first documentary evidence of the cloth’s existence may be the record of a
pastoral visit to the monastery by the archpriest Sebastia Illa, on 14 July 1621.
In his description of the altar he notes ‘Item un palit vermell dit de las bruxas™,
for which he requested the monastery’s chief administrator to commission
two large candles. The next evidence we find is from a later pastoral visit,
made by the archpriest Francesc Vergés in 1674. From his report, we learn that
the Witches’ Cloth is no longer placed on the altar but instead housed in the
sacristy of the monastery church: ‘Item lo palit de sati mostrejat dit lo palit de las
bruxas molt vell y dolent™.

While the cloth is comparatively well preserved, there are nonetheless clear
signs of various alterations over the centuries, and close analysis reveals several
areas that have been sewn and repaired,’® suggesting that the original piece
was cut in order to be re-purposed as a pallium or altar frontal®. It was in this

5 PEREZ PENA, Laia, “El
pano de las brujas: nuevas vias
de investigacion”, Anales de
Historia del Arte, Universidad
Complutense de Madrid, 2013
(in press).

6 We recall the words of
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as a frontal”. Catdlogo del
Museo Arqueoldgico Artistico
Episcopal de Vich, Vic, 1893,
p. 224.

published recently by: CRISPI,
Marta; MONTRAVETA,
Miriam (ed.), El monestir de
Sant Joan de les Abadesses,
Sant Joan de les Abadesses,
2012, pp. 192-194.
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The Witches’ Cloth (MEV 557). © Museu Episcopal de Vic.

Details of the cloth, showing repair work. © Laia Pérez Pena.
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new form that the cloth was conserved, mounted since the Baroque period

- if not earlier — in a simple wooden frame. The frame itself, now in storage
at the Episcopal Museum of Vi, still shows traces of silk thread from the
Witches’ Cloth in the nails at the joints”. In addition, the selvedge shows signs
of strengthening, again from the Baroque period, with the addition of two or
three internal layers of linen and lustring to give the fabric greater stiffness®.

Iconographic programme

The decoration of the Witches’ Cloth is arranged in three horizontal bands.
The central band shows an imaginary animal: a winged lion with two bodies,
a tail in the form of a snake® and geometric hair in concentric lines that end

in a zig-zag pattern, imitating the lion’s mane. Two symmetrical wings fan out
beneath the figure, in one case with a small gap in the decoration to the right,
presumably the result of an error in the initial preparation of the design.

The animal’s feet are decorated with white circles and red lines that recall
animal portrayals in Persian art". The figure is framed twice, first by two
smaller wings that project from the shoulders and join just above the lion’s
mane, and second by the tail, which forms an arch rising from the outermost
corner of the lower wings and passing over the figure’s head. The tail structure,
outlined in yellow, is formed by horizontal blue lines in a zig-zag pattern to
imitate the scaled appearance of the snake’s body, upon which are placed small
animal heads that may be griffins. The decoration of the cloth’s central band

is completed by two symmetrical bird figures that face one another, set in the
spandrels of the outer arch, a composition repeatedly found in various forms
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of Byzantine art'. The bird can be identified as a crested ibis'?, represented by
the hieroglyph Akh, an immortal element in the Ancient Egyptian belief system
that, together with the Ka and the Ba, made up the three parts of the human
soul. Over time, the Akh came to signify a roaming spirit, moving between
humans and the gods, that is particularly associated with embalming and the
mummification ritual™.

The upper and lower bands of decoration, which are identical, are based
around pairs of facing peacocks. From the Persian tradition, the peacock
was commonly used in early-Christian and Byzantine art to symbolise the
immortality of the soul and is depicted on many sarcophagi and in numerous
mosaics from these periods. The peacock’s chest is adorned with a pearl
necklace, while the belly bears a distinctive pattern formed by petals in the
shape of inverted hearts. The tail rises vertically and joins with that of the bird
in the adjoining section of the design, forming an oval arch. Within this is a
depiction of the hom, or tree of life', from the Mesopotamian tradition, with

Bruixes”, Catalunya Romanica,
XXII, Barcelona, 1986, p. 273;
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a central trunk and branches ending in rounded floral depictions. Each pair

of peacocks is separated by a simplified vine with fruit to either side, above
which are floral motifs before the vine ends in an upward bunch of grapes

that sits between the harpy-like talons of the lion figure in the upper band's.
This particular element is both decorative and compositional, serving to
harmonise the formal and symbolic characteristics of the two bands in a single
iconographic programme.

Production from the Levant

There are many surviving examples of Byzantine textiles manufactured in
workshops around the Eastern Mediterranean, across Syria, Palestine and
Egypt. Though it can be difficult to distinguish between items produced in
each of these regions, written sources describe major centres of production
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in Alexandria’, Tyre, Sidon and Antioch'. It is among this group of fabrics
with strong Byzantine and Sasanian influences - though not conditioned by
the styles of metropolitan production - that we should consider the Witches’
Cloth, which can be dated to the ninth or tenth century®. Though by this
period Muslim rule had extended across the Eastern Mediterranean, it has been
suggested that Christian weavers may have found refuge in Syrian monasteries
and also in Egypt, where Coptic Christians continued to weave with the
permission of the Muslim authorities?®. The only documented examples of
Byzantine silk textiles from the eastern Mediterranean are those recovered
from monastic burial sites and found in cities such as Antinoe and Akhmim, in

Egypt®. e

21 Ibis cloth (Paris, Musée
national du Moyen Age-
Thermes de Cluny, CL. 21959),
found at Antinoe, samite,
fifth or sixth century; Textile
fragment (London, British
Museum, n-1904,7-6,41),
eighth century, probably
found at Akhmim, and Silk
textile fragment (Londres,
V&A Museum, T.56-1936).
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Puig i Cadafalch
and filigree architecture.

The influence of a lace-making lineage

by NEUs RiBAs SAN EMETERIO. director of the Arenys de Mar Museum
and JoAN MIQUEL LLODRA NOGUERAS. art historian

Lace-making is currently thought of as a leisure activity or popular handicraft,
yet bobbin lace was for centuries an important economic driver in certain areas
of Catalonia, particularly on the coast of Barcelona, or the Costa de Llevant.
Although the first references to lace-making or haberdashery businesses date
back to the seventeenth century, sources situate the boom in this activity
around the eighteenth century. In his study, Joan Giménez Blasco talks about
Mataro, the current capital of the Maresme province, which had an emerging
network of lace manufacture. The lace was produced by women living in poor
conditions, overseen by a small group of traders who were also responsible

for selling the lace on the Catalan and Spanish markets.! Evidence of this
intense textile manufacturing activity — not just of lace, but also of calicos,

lace stockings and cotton fabrics — can be found in the accounts of travellers
who passed through this coastal town. At the start of the nineteenth century,
Alexandre Laborde, to cite one traveller, mentioned seven businesses dedicated
to bobbin lace and seventeen to blonde lace; that is, lace made from silk.?> Unlike
other nearby towns, such as Arenys de Mar, the volume of lace-making activity
in Matard began to fall in the mid-eighteen hundreds, as clearly revealed in the
records of industries conserved in the Arxiu Comarcal del Maresme (Maresme
Provincial Archive). The fourteen manufacturers of blonde lace documented

in 1836 fell to seven in 1854, and to just three in 1862.° This was due not only
to the introduction of mechanical production of lace, but also to the increasing
prominence of other textile industries in the same place.

A lace-making lineage

A good example of the rise of lace-making in Matar6 - and indeed of its
subsequent fall - is that of the Puig family. The multi-faceted Josep M. Puig i
Cadafalch (1867-1956), the hundred-and-fiftieth anniversary of whose birth is
celebrated this year, was born into this lineage of blonde lace-makers.

The first Puig recorded as working in the lace business was Josep Puig i Ros,
a veil-maker by trade. He lived in Carrerd, in the same building where, years
later, the prestigious architect, art historian and politician — Puig’s great-great-
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Puig i Cadafalch’s daughter making bobbin lace at the family’s summer residence in Argentona. 1904. Photograph: Adolf Mas.
Amatller Institute of Hispanic Art, Mas Archive.
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grandson — would be born. Josep Puig i Ros’s son, Pedro Puig, continued with
the family business, and appears in a list of manufacturers of blonde lace in
the Almanaks Mercantils or Guia de Comerciantes for the years 1800, 1802
and 1803. In reference to Pedro Puig and the other names that appear, the
almanac states: “The aforementioned manufacturers of lace and blonde lace
sell wholesale and export to America themselves”.*

In documents consulted on profits for 1811, Pedro Puig is described as a silk
weaver, a job that is directly related to the production of the highest quality
lace, or blonde lace. In 1815, 1816 and 1817, he is registered as a veil-maker.
Josep Puig i Feliu, the next generation and the grandfather of our architect,
worked as a veil-maker and trader from 1823. In the 1842 records, he is
registered as a silk weaver, information that again points to the trade of luxury
lace: blonde lacework for veils, mantillas and flounces for dresses, among
other items. Finally, in 1848, he is registered as a producer of blonde lace. On
his death, the business, still in the same building in Carrerd, was taken up by
his wife, Merceé Bruguera, under the trade name of the “Widow of Puig”. This
family industry was inherited by Joan Puig i Bruguera, who married Teresa
Cadafalch - the parents of our honoured architect — and kept the business
going until his death in 1894.
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Puig i Cadafalch, heir of lace-makers

Puig i Cadafalch always remembered his family business, the years lived
between laces, patterns, cushions and bobbins. In his unfinished memoirs,
begun in 1944, he talks about his ancestors from Pubol (Baix Emporda), who
worked in the lace business probably from the end of the eighteenth century.
He describes his childhood at home: “T have a memory of family life, the hustle
and bustle of the lace industry, buying silk in Murcia and Andalusia; winding
it on to cane tubes and then onto bobbins; the preparation of drawings, the
pricking of patterns and dividing the work among hundreds of peasant farmers
in Matard, Argentona, Cabrils, Orrius, Dosrius, Llavaneres, Sant Cebria de
Vallalta, etc.”

A lover of tradition, of handicrafts and art industries — the material
expression of the Catalan national spirit, as he saw them - Puig lamented the
decline of lace-making, which was killed oft by mechanisation. In the summer
of 1894, the year in which the family business closed, Puig stated in the local
press that he was saddened by the gradual disappearance of various handicraft
industries from Matard. In addition to the trades of glassmaker, potter and
veil maker, the young architect lamented the loss of lace-making, which he
described as: “the most Catalan home-based art that there is”. It died, in his
words, like a late shoot in the middle of a freeze. Puig nostalgically recalled a
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lost era, the years in the Carrer6 building, “with its patriarchal organisation,
its systems of working at home, [...] with no strikes, no anarchists, no
monopolies, or large amounts of capital [...]”.% In the broadest sense, as he
himself stated, the loss was to the detriment of both art and civilisation.
Apart from the data provided in administrative documents, no other
sources have yet been discovered that provide more details of the business
at Can Puig. No records of tools, lace samples, or any other object associated
with the trade of lace-maker appear in either the testament of Puig Bruguera,
dated 22 February 1878, or the 1894 record book of the notary Joaquin
Cabanes, which details the property inherited by Puig i Cadafalch. This is
probably because these objects were not considered remarkable.
Fortunately, in 1930, the architect, who always supported the conservation

and safeguarding of historical and artistic heritage, donated to the Biblioteca
dels Museus de Barcelona (Library of the Museums of Barcelona) a notable
collection of patterns, templates and drawings for lace that had belonged to his
family.® Thanks to an article on this generous donation written by Adelaida
Ferré, an expert on lace-making and folklore studies, we know more about

the products that were manufactured and sold by members of the family.
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Beyond the information on the Puig house, the complete, detailed study by
Ferré is a valuable source of technical, artistic and commercial information
for weaving together and filling out the history of lace in Catalonia.” The
donation is further proof of Puig i Cadafalch’s long-standing interest in the
world of textiles in all its many manifestations, encompassing not only lace
but also fabrics in general, a legacy he knew must be protected, defended and
disseminated.

The filigree architect

At the decorative level, expressed in a multiplicity of applied arts drawn from
the fine crafts so highly prized during the years of Catalan modernisme,
Puig i Cadafalch’s work teemed with floral and plant decorations, which also
permeated lace and fabric design at the time. However, models adapted from
late-Gothic or Renaissance cut velvet — particularly well-known motifs of the
pomegranate, pineapple or thistle, seen in the famous griccia velvet — are used
extensively in Casa Amatller, perhaps more than patterns that might have been
taken from lace and blonde lace."

Although the sgraffito that covers some of his constructions, notably those
designed during his “white period”, has often been compared with very fine
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lace, the influence of lace-makers on Puig i Cadafalch should be considered
from a more conceptual perspective of composition, rather than as a formal
influence. The literature on his architecture describes the decorative elements
- in stone, iron, glass, ceramic and stucco - in terms that could easily

» o«

applied to the work of lace-makers, including “delicateness”, “attention to
detail”, “baroque style”, “exuberance” and “luxuriance”. The decorative work
undertaken on most of these buildings, particularly private dwellings, can be
defined in terms of its execution, perfection and complexity as true filigree; a
word that is used to describe one of the most characteristic types of ret fi or
Arenys lace. In fact, as stated by Enric Jardi, some biographers believe that the
work of Puig i Cadafalch’s father as a producer of tulles and laces accounts for
our architect’s preoccupation with precision."

Like the meticulousness and skill with which bobbins were moved around
their cushions, braiding together the threads that would create fine pieces of
lace or blonde lace, in Puig i Cadafalch’s building a large and diverse team
of craftspeople worked in coordination and juxtaposition to weave together
a series of cohesive decorative elements. On more than one occasion, these
elements have been compared to clothing on the “body”, on the underlying
architectural structure.'? To continue with the textile parallel, like lace-makers
working from pre-established patterns, the craftspeople interpreted perfectly
the sketches that the architect — known for his love of spontaneous drawings —
passed on to them.

On the origins

We must look beyond subjective metaphorical comparisons to find the true
influence of lace and lace-makers on Puig i Cadafalch’s work. In 1973, the
architect Lluis Bonet i Gari, who had worked with our architect and with Gaudji,
stated in a conversation that while Gaudi felt at home with the forgers from
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Sketches by Maria Castells. Lace in the gothic style. 1905. Rec. no Arenys de Mar Museum. Photograph: ©lrene Masriera.

The lace-maker Maria Castells
Simon drawing in his workshop.
First quarter of the twentieth
century. Photograph: Joaquim
Castells i Simon. Fidel Fita
Historical Archive, Arenys de Mar.
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Camp de Tarragona, Puig i Cadafalch was comfortable with the embroiderers
of the Maresme, which we can interpret as including lace-makers or needle
workers. Bonet offerd this as a graphical explanation of Gaudi’s preponderance
for spacious volumes and Puig i Cadafalch’s love of decorative filigree."

In fact, much has been written about the potential impact that boiler-
making (his father’s trade) had on Gaudi’s work. It seems that Gaudi himself
acknowledged that his conception of space, his interest in decorative elements,
his manual skills, and his capacity to endow flat surfaces with volume were
the result of hours spent working and learning in his father’s workshop. Might
we draw a similar conclusion about Puig i Cadafalch? What had stimulated
his creative thought through before he began his studies in Barcelona? The
“preparation of drawings” that he himself spoke of in his memoires, hides
from the public the meticulous and delicate task of drawing, which in the
creation of quality lace left no margin for even the slightest error.

In the collection of the Castells family of lace-makers, kept at the Museum
of Arenys de Mar and which includes preparatory drawings and final
designs by Maria Castells Simon (1876-1931), we can see in greater detail
how a lace design was created. The ruler, the set square, the compass or the
drafting triangle, among others, are essential tools on the lace designer’s

13 ROHRER, J., “Puig i house and the city [exhibition
Cadafalch: els primers catalogue, Centre Cultural
treballs”, a VV.AA., Josep Puig  de la Fundaci6 Caixa de

i Cadafalch: la arquitectura Pensions, 4 December 1989-
entre la casa y la ciudad = 11 February 1990], 1st ed.,
Architecture between the Barcelona, 1989, p. 29.
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table, alongside the eraser and pencil. The secret of this trade is not just to
be able to draw by hand, it is also vital to ensure that the various parts of the
design into which a piece of lace or blonde lace is divided - the patterns that
the lace-makers will work on — match up. In addition, it is essential that the
drawing is harmonious with the ground, whether tulle or torchon, on which
it will unfold. It is normally created using templates with a precise grid. As
in so many other arts and crafts, behind the production of lace is a geometric
foundation of varying complexity that is vital to its successful completion.
The same precision is required to prick out the template and patterns, a task
that is completely mechanical and repetitive, the perfection of which will
determine the quality of the final piece.

Therefore, it is far from fanciful to imagine a young Puig i Cadafalch in
the family workshop, pricking out patterns or laying down his first drawings,
his first decorative compositions, his first floral, plant-based or geometric
universes that he would then apply to his architecture, using the same tools
that he would re-purpose to another art form some years later. We cannot
know for certain whether his talent as a designer, his capacity to develop
complex ornamental repertoires, was first expressed in the design of a
mantilla, a flounce on an Alb, or even simple lace inserts. Yet in a family-
based industry like lace production, in which all members were likely to
have taken a role, it is hard to imagine that the young and energetic Puig
i Cadafalch would not have been involved in these tasks.
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1 This is an Arab tradition
that was adopted by the

Jews. Arabs and Berbers
attribute a power of healing
and protection to the henna
plant and its leaves are used
for aesthetic and healing
purposes. On the henna night,
women paint their hands
following an Arab practice
that is supposed to bring luck.
GOLDENBERG, André. Les
Juifs du Maroc: images et
textes. Paris, 1992, p. 114.
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The Sephardi
Berberisca Dress,

Tradition and Symbology

by JosE Lufs SANCHEZ SANCHEZ,
Bachelor’s degree in Fine Arts and PhD from the Universidad Complutense
de Madrid

When the Jews were expelled from Spain in 1492 by the Catholic Monarchs,
many of them crossed the Strait of Gibraltar and put themselves under the
protection of the Sultan of Morocco, who at the time held court in Fez. This
meant that the Jewish people already living in North Africa, who were either
Arabic or Berber in their language and culture, were now joined by Sephardi
Jews from the Iberian Peninsula who held onto Spanish as their language of
daily life and kept many of the customs and traditions developed over centuries
back in their beloved Sepharad. The clothing of the Sephardim, too, had its
own character, which was based on their pre-expulsion Spanish roots and now
changed slowly under the influence of their new Arab surroundings.

The Sephardi berberisca dress, which is also known as el-keswa el-kbira in
Arabic and grande robe in French (both meaning “great dress” in English), forms
part of the traditional costume of Sephardi brides in northern Morocco. It is not
a wedding dress, but rather is worn by the bride on the celebration known as the
noche de pafios, or henna night'. Particular to northern Morocco’s Jews (e.g., in
Tangier, Larache, Ksar el-Kebir and Tétouan), the henna night takes place before
the wedding and brings together the families and friends of the bride and groom
to sing the praises of the bride.

The presence of relatively similar ceremonial costumes in a number of the
countries where the Jews expelled in the fifteenth century went to settle is a
coincidence that inevitably leads back to Spain. As written texts and first-hand
accounts suggest, the use of the ceremonial berberisca dress, which had similar
equivalents in the Jewish communities of Turkey, Greece, Algeria and Bulgaria,
extended far beyond the wedding ceremony itself. Jewish women also wore it on
the day of circumcision and in the main festivities of the Jewish calendar.

In the nineteenth century, the wedding celebrations of Morocco’s Jews began
between ten and fifteen days before the ceremony itself. It appears that the bride’s
henna night, or berberisca night, has no equivalent outside of Morocco. Among
Morocco’s Jews, the Saturday before the wedding is known as saftarrai, while the
Sephardi communities in Turkey and Greece call it the shabat of hand-kissing
and the shabat of second birth, respectively.
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The dress itself has its roots in fifteenth-century Spain. Garments of this
sort, which were first produced by the Jewish embroiderers of the Spanish royal
court in the Middle Ages, were characterised by being made of rich dark velvet,
with embroidery of a particular thickness and sleeves that were separate from
the rest of the dress, reminiscent of late medieval Spanish ceremonial robes.
The dress has been compared to various traditional costumes of the Iberian
Peninsula. Some authors have commented on its similarity with the traditional
clothing worn by the women of Spain’s Salamanca province. Similarities can
be observed, for example, in the traje de charra or traje de vistas of the village
of La Alberca, and the skirt recalls the manteo worn in most of the southern
areas of Spain’s northern sub-plateau. The embroidered geometrical motifs still
persist in our tradition, where they may be recalled in the white linen chemises
worn by Spanish brides and embroidered with silk thread. Even the velvet fabric
is evidence of a richness indebted to the Spanish garments worn by nobility at
the dawn of the Renaissance. Thus, as Sarah Leibovici suggests in her study on
Sephardi weddings entitled Nuestras bodas sefarditas, a provisional inference
can be drawn that the velvet-and-gold dress owes a great deal to some of the
Spanish provinces from which the Sephardim came.
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This party dress was worn by married women until the mid-twentieth
century. It came to be known as the dress that the bride would receive from her
father on the occasion of her wedding, where she would first wear it in the henna
ceremony as part of the legacy of Morocco’s Jews.

Over time, the berberisca dress or keswa el kbira has evolved in terms of
its decoration and the introduction of new techniques. The use of braided
gold thread in the embroidery and the application of gold cord, both of
which appeared often, created surprising effects. There are also examples of
keswa el kbira in which pieces of precious fabrics like silk were used to adorn,
for example, the bottom part of the skirt. With the increase in decoration,
particularly the use of gold thread, the keswa el kbira became very costly and
only wealthy families could afford it. As a result, young women from the lower
classes were forced to borrow parts of the garment or even the entire dress for
their wedding. The keswa el kbira became increasingly rare and production
plummeted in the nineteen-fifties. Then, with the massive migration of the
Jewish population in the nineteen-sixties, production ceased altogether.

The ceremony of the berberisca night is a rite of passage: the bride is initiated
into the secrets of her new life and her new role as a bearer of tradition. Both the
berberisca night and her dress fulfil this function: to help the bride transition
into her new role as a married woman. As Alvar states: “All these Jewish
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ceremonies, so replete with complexity, are quite simply the formal steps by
which the betrothed separates herself from one social structure (her family,
her unmarried state) and joins another one (her husband’s family, her married
state)™.

Jewish women in Morocco used to marry very young. From their earliest
days, their families arranged their weddings according to material interests. The
rule was to marry extremely young women not to males of their own age, but to
middle-aged men or even to elderly men, while their spouses were only seven to
ten years of age. In some wealthy families, the tradition was to organise a type
of miniature wedding at five years of age, with children dressed as bride and
groom. This not only brought good luck and good fortune to the children, but it
also anticipated the day on which they would marry. For the occasion, the girl
would wear a small keswa el kbira. A real marriage had two parts, the betrothal
and the wedding, which could be spread out over time. The betrothal ceremony
generally took place in the house of the girl’s family and gave an opportunity
for the future groom to offer pieces of jewellery and sweets to his future spouse.
Sometimes, a contract of betrothal was signed, stipulating a certain sum of
money that would have to be returned along with the jewellery and other gifts if
the betrothal was broken®.

The keswa el kbira is part of the legacy of Morocco’s Jews. The dress originated
in Andalusia, where today there still exist such festival garments, like the ones
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4 Tétouan was the capital

of the Spanish protectorate
between 1913 and 1956. It was
the northern Moroccan city
with the largest settlement of
Sephardic Jews who kept their
deep-seated Spanish customs
and carried on speaking a
variety of Spanish known as
Judaeo-Spanish, commonly
referred to as Ladino and
called Haketia in Morocco.
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worn in the mountains of Huelva by the brotherhoods of Andevalo and Puebla
de Guzman on their religious pilgrimages known as romerias, when participants
don a jacket, sleeves and skirt that bear a striking resemblance to the keswa el
kbira, similarly made of velvet and trimmed in braided gold galoons.

The dress is composed of a series of pieces that infuse the ensemble with
an incomparable functionality. Given the intrinsic significance of traditional
costume, the symbolic function occupies an important place; each piece is a
sign that fulfils a specific function for the wearer. Three functions can be seen
to coexist or overlap in the same item: the utilitarian, aesthetic and symbolic.
The berberisca dress is a highly complex piece of clothing, a “cosmic” dress of
sorts, which refers to abstract, spiritual and metaphysical ideas and functions
as a highly encoded message. It carries the bride into her new life as a married
woman, connecting her to tradition.

The names of the different items that make up the berberisca dress, or keswa el
kbira, recall the garment’s Spanish origins and the materials from which they are
made resemble those of the Torah scrolls. The colours range from maroon and
dark green to dark blue and black. Specifically, the green and blue indicate cities
in the interior; the red and maroon point to cities on the coast and in the south;
and the purple and black are particular to the city of Tétouan. Over the course of
time, regional differences developed. For example, the keswa el kbira of Tiznit in
southern Morocco shows many more Berber influences than its counterpart in
Tétouan in the north, which was considered the most authentic version*.

The main ensemble of the garment has eight pieces: 1) a skirt; 2) a bodice or
breastpiece; 3) a short jacket; 4) a pair of long, wide sleeves; 5) a silk belt; 6) a
silk scarf; 7) shoes decorated like the dress, and 8) a headband, because the hair
cannot be shown after marriage.

Below is an analysis of the different pieces used in the cities of northern
Morocco, with the Arabic names appearing first and the Ladino names included
in brackets.

Zeltita (giraldeta)

A large wrap-around skirt, which is called a zeltita or giraldeta, is worn around
the waist in the same fashion as the Torah scrolls, transforming the bride
metaphorically into the bearer of the Law. The skirt, which is held to the body by
one or more sashes or belts, is made of various bell-shaped pieces with the closed
end slanting from left to right, cutting an angle across the front, which is richly
decorated with concentric curves that grow in size from the hemline upwards,
making a triangular shape that metaphorically represents fertility.
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Zeltita or giraldeta. British
Museum in London.

5 Gematria is a method and
a metathesis (alternating the
letters of a word dependent
on the fact that each Hebrew
character has a numerical
value).

6 JOUIN,J. “Le costume

de la femme israélite, au
Maroc”, Journal de la Société
des Africanistes. Vol. 6, no. 2,
1936, pp. 167-180.
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Broadly speaking, the dress is typically adorned with 22 strands of braided
galloons as a reminder of the 22 letters in the Hebrew alphabet and a metaphor
for the Torah, which was written with 22 letters. Another typical number in
which the braided galoons can appear is 26, which is highly significant in
Judaism. According to gematria®, 26 is the numerical value of the name of God.
The two lateral pieces above the hips are decorated with star motifs. According
to Jouin, the stars are a stylised representation of the protective hand of the
hamsa, a symbol of monotheistic faith highly prized by Jews and Muslims alike
as a reminder of God and an expression of their desire to receive his blessings
and protection®.

With few exceptions, the braided galoon that finishes the grapes corresponds
symbolically to the grapevine, which is above all the property of life and
consequently its promise and its value, one of the most precious possessions of
man. In nearly all the religions in the vicinity of ancient Israel, the grapevine
is a holy and divine tree and its product, wine, is the drink of the gods. Israel,
for its part, sees the grapevine as one of the messianic trees. This can be read in
the Book of Zechariah: “In that day, saith the Lord of hosts, shall ye call every
man his neighbour under the vine and under the fig tree” (Zech 3:10). In their
character as fruit, bunches of grapes symbolise fertility, which can be seen in
Psalms: “Thy wife shall be as a fruitful vine by the sides of thine house: thy
children like olive plants round about thy table” (Ps 128:3).
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Ktef (punta or peto)

Beneath the jacket is a bodice or breastpiece, called a ktef, which is the same
colour and fabric as the skirt and jacket. In most cases, it is only a front piece
held to the body by ribbons and this is easily concealed because the jacket
covers the rest. Unlike its simple cut, however, it is richly embroidered with
gold thread in most cases. The motifs were always different, with floral and
geometric designs being foremost. There were also breastpieces decorated with
the motif of a two-headed eagle, a characteristically Jewish motif that was also
used in jewellery. The two-headed eagle was associated with supreme power by
the ancient peoples of Asia Minor. The doubled heads do not express duality or
multiplicity. Rather, they reinforce the symbolism of the eagle as a symbol of
height and the ascension of the spirit.

In other cases, the breastpiece features birds facing one another. Like all
winged creatures, birds are symbols of spirituality, because their ability to fly
represents the relationship between heaven and earth.

Generally, birds symbolise spiritual states and a figure of the soul escaping
the body, thus interpreting the flight of the soul toward heaven. In both eastern
and western traditions, birds are arranged hierarchically on the branches of the
Tree of Life.
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The first Etz Jaim, or Tree of Life, appears in the Garden of Eden and it is
a metaphor for the Torah. In Jewish tradition, it is said that the Etz Jaim is a
symbol both for God and for the Torah, or Law. The Midrash, which contains
early interpretations and commentaries on Hebrew biblical texts, indicates that
God’s first involvement in the creation of the earth was to plant trees. At times,
the Tree of Life is used as a name for places of Jewish worship, because it is
extremely important in Jewish thought.

In the Kabbalah, the Etz Jaim is a mystical symbol used to understand the
nature of God and the way in which He created the world. Represented in the
form of ten interconnected attributes or emanations, it appears as a central
symbol in the Kabbalah.

The Tree of Life is also associated with wisdom: “[Wisdom] is a tree of life to
those who take hold of her; those who hold her fast will be blessed” (Prov 3:18).

The palm tree is another frequently represented symbolic motif because of
its special link to the Jewish people. On their exodus from Egypt, the Israelites
made their second camp at Elim, a spot where there were 70 palm trees and
twelve springs (Ex 15:27; Num 33:9), and later they received an instruction to
take leaves from this tree to raise booths for the Feast of Tabernacles (Lev 23:40;
Neh 8:15).

Because they were so familiar to the Israelites, it was natural that the figures
of palm trees should be used in the design of the temple of Solomon (1 Kings
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Detail of ktef (punta or peto).
Stylised flowers. Sephardic
Museum in Toledo.

46

OPEN SOURCE LANGUAGE VERSION > ESPANOL

6:29, 32, 35) and appear in the temple in Ezekiel’s vision (Ezek 40; 41). Jericho
was called “the city of palm trees” (Deut 34:3; Judg 1:16; 3:13; 2 Cor 28:15). The
palm is a classical emblem of fertility and victory. This can be seen in Psalms:
“The righteous shall flourish like the palm tree: he shall grow like a cedar in
Lebanon” (Ps 92:12).

Stylised flowers appear repeatedly and in a wide range of varieties, including
lilies, irises, tulips and particularly roses. Flowers and how they grow and
develop out of earth and water symbolise the nascent manifestation of life
as a passive principle, the calyx being like the cup and receptacle of celestial
activity and in this respect an especially feminine symbol. The rose is one of
the most commonly depicted flowers and it appears in varying shapes and
configurations.

The rose is essentially a symbol of finality and the absolute achievement
of perfection. It symbolises the cup of life, the soul, the heart and love. It is
viewed as a mystical centre. In this respect, a fitting allusion appears in Song of
Solomon: “I am the rose of Sharon, and the lily of the valleys”. And this gives
rise to a metaphor for the people of Israel as “a lily among thorns” (Song 2:1, 2).
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Fragments of ktef (punta or peto).
Rosettes of different types.
Sephardic Museum in Toledo.

The most characteristic rose in the textile arts is the rosette. Chief among
types of rosette are the Gothic rose, Renaissance rose and Assyrian rosette,
with each presenting the schema of its corresponding style. All of these flowers,
which are shown facing outward with a distinct number of petals, appear
as opened roses composed of a central button or knob and leaves clustered
around it in a circle. Their typology varies widely and some take the shape of
a cross. The Assyrian rose has rounded petals that come together at a rounded
point. The rosettes on a ktef are often accompanied by other geometrical and
floral elements and by sigmoid shapes in varied combinations and rhythms
with volutes that are attached to a central curved stem. This motif is highly
characteristic of Renaissance ornamentation in the stylistic environment from
which the berberisca dress first came.

Gombaiz (kasot)

Above the skirt is a short jacket, the gombaiz (kasot in Ladino), in matching
colour and material. It has short sleeves, a round neck and is open-fronted,
with small silver filigree buttons adorning the edges. A range of techniques and
motifs may be used in the decoration of a gombaiz.

A common motif on the jacket of the keswa el kbira from Tétouan is the
spiral on either side of the chest. The spiral is a schematic form representing the
evolution of the universe and bears relation to other symbols such as the moon,
the labyrinth, the vulva and the shell, all of which converge of the themes of
fertility, feminine energy and the natural cycles. In its two directions, the double
spiral symbolises both birth and death.
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Gombaiz (kasot) 19th cent. Victoria
and Albert Museum, London.

The front of the keswa el kbira from Tétouan typically features two
symmetrical pairs of large spirals, decorating each side of the gombaiz,
which alternate braided gold thread and gold cord. The spiral, or solar wheel,
symbolises the cycle of life (eternity). This motif can also be found on Moroccan
funeral dress and on tombs in Jewish cemeteries across Morocco, again
symbolising the unity of life and death.

Four types of decoration are used for the gombaiz:

1) Bersman. This is a type of braiding applied directly to the cloth. It is often
used for edging, as it is strong and can easily be moulded to the contours
and seams of the garment. The gold thread is braided around red silk.

2) Sfifa. Unlike bersman, this type of braiding is produced separately and was
made by the women of the household under the supervision of the tailor,
who provided the gold thread. There are different ways of creating sfifa,
which may require up to nine threads to be used. Today, both hand-crafted
and machine-made sfifa can be found in Morocco. It can be used to create
different types of decoration; in this case it was used for the spirals on the
gombaiz, applied around a cardboard core to maintain the shape of the
design.

3) Gold galoon. Gold galoon came mainly from the French influence and was
a popular decorative motif that could be used to cover large areas of fabric.
In this case, two types of gold galoon were used, one narrow and one
wide, matching those of the skirt. The jacket is particularly notable for the
elaborate decoration on the back of the sleeves, which combines braiding
and cord.
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4) Passementerie. This is the general term for decorative edgings or
trimmings in which cord, braid, lace, tassels and other elements are
applied directly to a fabric. It was a very popular form of decoration in
Morocco and was traditionally used for Jewish clothing. In this case
silver cord was applied around the spiral motifs and braided gold thread
was used to create the zig-zag pattern on the front of the garment. Of
particular significance are the seven silver filigree buttons on either side
of the gombaiz. They represent the Seven Blessings, recited as part of the
week-long festivities following the wedding. Seven is a meaningful number
in Judaism; the Sabbath, for example, is observed on the seventh day of the
week”.

Underneath the short jacket were traditionally worn a pair of long, broad
sleeves, or kmam. These would originally have been part of a long, fine shirt,
the tchamir, worn under the keswa el kbira, but were later produced as a
separate garment and worn over the jacket. Most were made of muslin and
decorated with gold lace. Women would wear them passed over their backs,
draping elegantly from their shoulders to give the appearance of a shawl.

Hzem (kusaka)

The silk belt is known as the hzem. These items were usually woven in Fez, in
the same workshops that produced the belts worn by Muslim women. Most
examples were woven in gold thread and decorated with fringing at each end.
They were traditionally long enough to be wrapped around the waist three or
four times, with the fringing left to hang at the front®.
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Fechtul (panwelo)

In the Jewish faith, women were traditionally forbidden from showing their
hair after marriage, so the keswa el kbira would always incorporate at least
one form of head covering. The fechtul is a rectangular silk scarf measuring
approximately 150 x 350 cm that is worn over the head and tied at the back,
with the ends either left to hang down the back or tied with a ribbon. It is
usually horizontally striped and includes gold thread in the weft.

The swalf is a band of stiff cloth, measuring 15 cm across, with two silk
braids - dlalat or crinches — that fall across the wearer’s forehead and temples
to imitate hair. The word is related to the Spanish crin and crencha, which
were decorated with fine silk ribbons. The swalf could be worn at the nape
or the temples, in which case an additional pair of braids was used in order
for the wearer to have two on either side of her face®. Though in traditional
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communities Jewish brides were required to cover their hair, the wearing

of wigs was permitted provided that no human hair had been used in their
making. This spawned any number of ingenious ideas in both urban and
rural communities, where we find examples of the use of wool, silk, goat hair,
cow tails and even ostrich feathers, covered with shawls, crowns and silver
adornments to create styles that are sometimes amusing and on occasion
surprisingly burlesque.

The swalf was typical of Rabat and was designed to compensate for the
covering of the bride’s natural hair. It was worn over the fechtul, in a conical
form, and covered with an embroidered silk shawl, or sebniyya, decorated with
tassels.

Jewish women would typically cover their hair with a woollen shawl when in
public. For special occasions, however, the ladies of the wealthiest classes would
wear a Manila shawl of white silk, richly patterned with white silk embroidery.
Such items were costly, attainable only by the richest families.

Rihiyyat el-kbar or muquwara

The shoes worn with the berberisca dress have varied over the years and have
followed various trends. Jewish women would commonly wear a Moorish-style
slipper, open at the heel and embroidered with silk and gold thread.

The shoes worn by Jewish women were different to those worn by Muslims,
based on the more open European model with a raised heel. In most cases they
were the same colour as the keswa el kbira and decorated with gold embroidery.

Boots and ankle boots have also been worn with the keswa el kbira, generally
woven from velvet to match the colour of the other garments.

Jewellery

The keswa el kbira was often heavily accessorised, with many types of
jewellery worn depending on region and social status. Jewellery has always
been important to the women of Morocco, whether Jewish, Muslim or Berber.
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Sfifa and fixing for headpiece.
Sephardic Museum in Toledo.
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As well as a solid financial investment, jewellery was an expression of social
standing and a source of security for women, who were entitled to keep their
jewels if they divorced or were widowed.

Jewish gold and silversmiths produced the vast majority of jewellery worn in
urban and rural Morocco. The reason for this monopoly was twofold. On the
one hand, the creation of gold and silver items to be sold above the intrinsic
value of the metals themselves was likened to usury and was therefore deemed
reprehensible by Morocco’s Maliki Sunni Muslims. On the other, it was
popularly believed that anyone involved in the smelting of metals was in league
with the djnun, or spirits.

Of the most prominent examples of traditional jewellery is the sfifa or taj, a
tiara set with pearls and precious stones such as rubies. Only the richest families
could hope to own such items, and they were frequently loaned to brides from
less wealthy backgrounds. Tiaras, diadems and crowns were sometimes created
from embroidered fabric adorned with precious or semi-precious stones while
in other cases they were true pieces of jewellery and precious metalwork.

As with the keswa el kbira itself, the jewellery of urban Jewish women was
strongly influenced by the styles of southern Europe, which was apparent in
both the forms and the names of various items. For example, the tazra (“rich”)
necklace was decorated with hanging flowers or rosettes called rarnati, meaning
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“of Granada”, which sat between filigree balls and pearls. On traditional
medallions, Hispanic-Moorish decoration was apparent in the rosettes, while
more recent examples are set with pearls and precious stones such as emeralds.
Jewish women have traditionally worn white pearl necklaces, which
symbolise fertility and good luck. Another characteristic motif on the pendants
and rings worn by Jewish women was the tayr, or bird, an elegant sparrow-like
form that can be dated back to the Byzantine period. It was also traditional to
wear ankle bracelets called kholkhals, jarjal or jarjales'. Finally, Jewish brides,
particularly in Tétouan and Tangier, would wear a pair of heavy gold earrings,
kbach khras or khras mara, set with pearls and precious stones in the Spanish
style. These earrings were so heavy that they were not hung from the ear but
instead fixed to the shawl, the gold rings hanging on either side of the face.

WORKS REFERENCED

ALVAR, Manuel: Cantos de boda Judeo-
Espafioles, Madrid, CSIC, 1971.

AZAGURY, Yaélle. The Traje de Berberisca:
an Encoded Dress. https://goo.¢l/zVqAqg.

BECERRIL SANCHEZ, Rosa “El traje de novia
sefardi”, Revista de Arte. Logopress. 2015.

BESANCENOT, Jean. Costumes of Morocco.
Kegan Paul, London, 1990.

CHEVALIER, Jean. Diccionario de simbolos.
Herder. Barcelona, 2007.

CIRLOT, Juan Eduardo. Diccionario de
simbolos. Novena edicion, Labor, Barcelona,
1992.

DIAZ-MAS, Paloma. “Las prendas de la
novia: canciones de boda en la tradicién

judia sefardi” in Actas del Curso “Folklore,

literatura e indumentaria”, 2008. pp. 159-173.

GOLDENBERG, André. Les Juifs du Maroc:
images et textes. Paris, 1992.

FRAILE GIL, José Manuel. “La indumentaria
sefardi en el Norte de Marruecos. El tocado y
la ropa de cada dia”, Revista de Dialectologia
y Tradiciones Populares, Vol 59, No. 2 CSIC,
2004.

JANSEN, Angela. “Keswa Kebira: The Jewish
Moroccan Grand Costume”. Khil'a 1, Journal
of Dress and Textiles in the Islamic World.
Leiden, 2003.

JOUIN, J. “Le costume de la femme israélite, au
Maroc”, Journal de la Société des Africanistes.
Vol. 6. No. 2. 1936, pp. 167-180.

ORTEGA, Manuel L. Los hebreos en Marruecos:
estudio histérico, politico y social. Ed.
hispano-africana, Madrid, 1919.

ORTI1Z ECHAGUE, José. Espaiia Tipos y Trajes.
Ed. Ortiz-Echagiie, Madrid, 1963.

ROUACH, David. Bijoux berbéres au Maroc
dans la tradition judeo-arabe, Ed. ACR,
Paris, 1989.

THE SEPHARDI BERBERISCA DRESS, TRADITION AND SYMBOLOGY


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

55

Textile treasure:

The collection of the Holy Museum
of la Concepcion de la Orotava

by NATALIA ALVAREZ HERNANDEZ ,

Schoolteacher and Official Canary Islands Tourist Guide and

ApoLrFo R. PADRON RODRIGUEZ, Conservator and Restorer of Cultural Heritage
and Coordinator of the Holy Museum of La Concepcion de la Orotava

The first record of Church of Our Lady of the Immaculate Conception of La
Orotava (Tenerife) dates back to 1503, when a small hermitage was built. In
time, the building would become established as a characteristic Canarian
church with three naves, side chapels and Mudejar coffered ceilings. However,
between 1704 and 1705 the course of history took an unexpected turn when the
island was hit by a series of earthquakes; the structure of the church was badly
damaged, and it had to be rebuilt from its very foundations.

Thus, in 1768 began the reconstruction of the church that would become the
paradigm of Baroque architecture in the Canary Islands: built in the form of

a basilica, with three naves, barrel vaults and a dome above the transept. The
work was completed in 1788.

From its beginnings, the parish of La Concepcién has been home to a large
collection of artistic creations, now housed in the seven rooms of the Holy
Museum: painting, sculpture, metalwork in gold and silver, furniture and, in
the case that interests us here, textiles.

The church acquired this heritage through a variety of means which have
all, in their own way, contributed to shaping its history. The first pieces to
arrive were bought by the parish factory, above all during the reconstruction
process between 1768 and 1788). These pieces reflected the aesthetics of the
new project, a process of renovation that ranged over all the arts. The second
wave of acquisitions dates from 1767, when the Jesuit Order was expelled from
Spain and their possessions passed from the San Luis Gonzaga College to the
parish. The third source comprised private donations from families which still
today possess pieces of genuine artistic value which they acquired for their old
oratories and private hermitages; and finally, after the process of disentailment
in the early nineteenth century, the church’s collection was enlarged by the
arrival of several pieces from convents.

All these processes greatly expanded the number of pieces in the church’s
possession. Perhaps above all, its textile collection deserves special mention.
Considered one of the most important in the Canary Islands in terms of both
quantity and quality, the repertoire of textile pieces of the church of La Orotava
ranges widely in terms of style, period and origin.
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As early as the sixteenth century the church owned liturgical ornaments’,
even though nothing remains from those early times because of the fragility of
the materials used. However, there is documentary evidence of the existence
of a pallium embroidered in gold and silks commissioned to the embroiderer
Alonso de Ocampo in 1569 and finalized by Gaspar Sanchez, with a
monstrance flanked by two angels and the evangelists in the corners and a set
of vestments of red velvet with embroidery in silks, recorded in an inventory of
1686, described as already old but healthy.?

The patrimony from the seventeenth century is also very scarce. Among
the few pieces in the collection which date from that period are the damasks
of Spain. Due to their technical characteristics, damasks are among the most
durable of fabrics. The damasks of Spain come from the cities of Toledo,
Granada, Seville and Valencia and display geometrical plant motifs.> Among
them are four chasubles, two in red and two in green, and an altar frontal which
as well as plant motifs depicts pairs of birds facing each other, a very common
feature in later models.

In the eighteenth century began the production of what were known as
Palma damasks, with large plant motifs such as flowers, leaves, stems, and
pomegranates occupying the entire width of the piece. Examples of these
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damasks present in the collection comprise a range of vestments, chasubles
and capes in crimson, green, blue and pink. The collection also includes
several damasks from Italy like the one used to make one of the purple sets of
vestments.

The eighteenth century was the period of La Orotava’s maximum splendour.
A great number of acquisitions were made over the course of this century,
propitiated also by the reconstruction of the church. Significant purchases
were made not only in Spain but abroad, with the incorporation of two altar
frontals from the East, one of them decorated with dragons inside medallions
embroidered on a delicate background of silk taffeta with threads in different
colours.
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Among the European works, the creations of French origin deserve special
mention. There are a number of pieces in silk, mostly from Lyon; one of them
is a costume of the Virgin made from a silver fabric with birds made with a
swivel weave in silk, in which the asymmetrical arrangement, the depiction of
nature and the general aesthetic feel all reflect the fascination with the East that
prevailed in Europe during the second half of the eighteenth century.

However, the fabrics produced in Spain are the most abundant. For a long
time Seville was one of the main suppliers of embroidery, silks and brocade.

Reminiscent of Sevillian models is a crimson costume of the Virgin of
the Dormition, in a bizarre design with floral elements and silver braid. The
exquisite foliage in this costume bears witness to a profound admiration for
nature. The use of a wide range of colours in the flowers seeks to achieve a
naturalistic effect — individual portraits, as Professor Pérez Morera* would say —
motifs of great symmetry and a technique that reproduces the effect of painting
with threads so typical of the seventeenth and eighteenth centuries.

Cadiz was also an important focus of production of the works in the
collection. Among the examples of embroideries from Cadiz are the capes of
viaticum, made in silver fabric with floral embroidery in gold relief.
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From the end of the eighteenth century or the beginning of the nineteenth
is a chasuble of white satin silk embroidered in coloured silks, metallic threads
and sequins. The decoration comprises three vertical stripes and the two
sides have twisted loops which differ from each other. The front has the same
decoration and the back displays the eucharistic allegory of the pelican feeding
its young.

Another nineteenth-century piece and also from Cadiz is the pallium of
Corpus®. Paid for by the Monteverde family - one of the main promoters of the
feast of Corpus Christi - it was made in smooth white satin silk with highly
symmetrical embroidery in gold relief, and in its centre mystical lamb above
the Book of the Seven Seals, which bears the initials of the Seven Sacraments.
The whole of this motif is made in coloured silks and surrounded by gold
embroidery, using laminated threads, silk twists and brocades.

At the end of the nineteenth century and the start of the twentieth, Valencian
silk production was at its peak. The city was one of Europe’s leading producers
and was home to several highly acclaimed silk manufactures. The Museum
has several pieces made by one of these manufactures, the Garin factory. From
the same factory are designs such as San Felipe, Nacimiento, Reyes, Escorial,
Alcazar, Céliz Corona, Blasco and Jacquard, in chasubles, capes and costumes
of the Virgin®.
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Also from the nineteenth century is the set of pontifical ornaments of Bishop
Luis Folgueras y Sion, the first bishop of the Diocese of Tenerife, which was
established in 1819. The cape and its matching mitre are made of a series of
embroideries on white silk with motifs and techniques typical of the French
fashions of the time: the Empire style, a figurative symbolism depicting
eucharistic allegories, and the use of sequins and embroidery in gold and silver’.

The vestments of Corpus, or the rich vestments of the parish, are among
the most emblematic sets of liturgical garments in the collection. This suit was
commissioned to Lyon by Antonio Monteverde y Rivas, in charge of the factory
between 1819 and 1827, and was made out of a silver fabric with flowers inside
a lozenge-shaped grid formed by laurel leaves worked in gold. The ladies of
the Monteverde family made the suit and enriched the fabric by adding and
sequins. The piece is still used in the celebration of the Infraoctava of Corpus
Christi.

Antonio Monteverde also acquired another series of pieces in an attempt to
revive a ceremony that was falling into disuse, among them an embroidered
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standard which he obtained in Cadiz together with other materials (gold

thread, glass, and sequins) for the creation of the banner of the Sacramental
Brotherhood which was made by his wife, his mother-in-law and sisters-in-law.

The production of what was known as island silk expanded notably in the
late seventeenth century®. There were silk-making centres in La Gomera, Gran
Canaria and Tenerife, where the climate allowed the cultivation of mulberry
trees and silkworms and stimulated the development of the industry. One of the
towns most involved in silk production was Icod de los Vinos which produced
taffetas and a range of other fabrics. In 1777, there were five looms in La
Orotava and in the Puerto de La Orotava the Célogan family had a factory.

These workshops seem to have been the origin of the island silk items in
the collection. One of them is a taffeta “guitar” chasuble in red and white
with yellow silk braid of great originality, currently used in the ceremony in in
honour of San Isidro and called the turronera by the townspeople, because of its
likeness with the typical Canary turron®.

As we can see, the Museum’s “Treasure of La Concepcion” collection presents
a very extensive set of resources for the study of textiles. Here we have presented
just a brief introduction. Further studies are needed to explore specific textile
types in more detail: the linen, for instance, merits an in-depth study, given its
abundance inside the collection. ®
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Silk, saints and relics.
The medieval fabrics collection
at the CDMT

by SfLviAa SALADRIGAS CHENG,
Centre de Documentacid i Museu Teéxtil - CDMT

Coptic textiles, Gothic velvets, Valencian, Italian and French silks, oriental
embroidery, cashmere shawls, printed textiles, liturgical objects, Modernista
fabrics ... the collections of the Textile Museum and Documentation Centre
(CDMT) of Terrassa are diverse and varied. This paper showcases one of

the CDMT’s many collections, its medieval fabrics collection, which contains
significant examples from a period in which the objects were valuable and
highly prized, appeared in inventories and wills, and were represented in detail
in paintings and altarpieces. They are pieces that we must study if we are to
understand the society and the cultural period of which they formed a part.

The consideration of textiles as historical documents in their own right is not a
very common practice in our country, despite the complete and representative
collections of different cultures, historical periods and geographical areas that
are preserved in various centres and museums?. For many years, their study, if
carried out at all, has been done only in connection with iconographic motifs
and has been based on stylistic comparison with other arts. In addition, studies
of the written (literary or notarial) sources have found elements for economic
and philological evaluation, but they have often proceeded along parallel paths
without any connection to the real objects themselves.

The lack of knowledge about centres of production and the individuals who
created the objects, together with limited written documentation that would
actually permit identification of origins and types, turns any reconstruction of
the history of textiles into an enormous, challenging but appealing jigsaw, a task
in which no collected information, however little, should be ignored.

Today, the study of historical textiles is approached from a comprehensive,
multidisciplinary perspective; iconography, style and written documents are
analysed in parallel with the technical aspects of the objects. Attention is paid
to elements such as the twisting of threads, the type of material used, the
weaves and densities of fabrics, and the colourants and their mordants, because
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Fig. 1. Tejido de las
Aguilas of St Bernard
of Calvo. CDMT 307.
Samite, silk, eleventh
century.
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each production area had different working traditions and only by taking a view
of the whole can we establish chronologies, geographical origins and routes

of technological, commercial and cultural transfer that will be valid and well-
substantiated.’

The dispersion of textile heritage is another constant that complicates its
study. We find fragments of the textiles catalogued in the CDMT scattered
among other collections, national museums, museums abroad, churches and
cathedrals. Throughout history, silk fabrics have been considered luxury goods,
spoils of war, relics, objects of exchange among collectors and, in the worst-case
scenario, items for financial profit derived from cutting them into fragments
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Fig. 2b. Tejido de las Aguilas,
from the reliquary of Santa
Librada. CDMT 6470. Lampas,
silk, gold thread, twelfth century.
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and selling them piecemeal. Because of this, it is necessary today to regroup the
various related fragments first in order to study them.

For this reason, it is important to have “framework” objects to serve as
a point of reference — objects that have a name and surname, so to speak —
that have been identified precisely, studied and analysed, thus enabling us to
establish groups from which to draw general conclusions.

This is one of the values of the CDMT’s medieval fabrics collection: it features
a number of such “star” objects.

The interest in collecting ancient, artistic and exotic textiles first appeared in
the late nineteenth century with the resurgence of medieval and Renaissance
motifs promoted by the Arts and Crafts movement in England and with the
emergence of revivalist styles. Another major contributor was the publicising
and dissemination of objects unearthed by archaeological expeditions in Egypt
and the Middle East from the mid-nineteenth century onwards. This was the
context for the creation of the major collections that would later form part of
museum and private collections®.

Objects produced in silk with decorative, geometrical or figurative motifs
were the most highly prized and, for that reason, it became a common practice
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to cut them up to preserve or exchange the parts considered interesting. Today
this fragmentation makes it difficult to ascertain the original provenance of the
fabrics, even when whole works are preserved in collections.

In the case of the CDMT, the medieval objects as a whole come from two of
the most important textile collections in the country. The first is the collection
of Ignasi Abadal, which was acquired by Josep Biosca and then donated by
Biosca to the city of Terrassa to form the basis of the Biosca Textile Museum in
1946, the original core of today’s CDMT. The second is the collection of Ricard
Vifas Geis, which was sold to the Barcelona Provincial Council between 1951
and 1957.° Most of the fabrics are silk and date from the eleventh to the fifteenth
centuries. They are representative of various styles or cultural moments within
this chronological period and have been attributed geographically to Byzantium,
Al-Andalus or Islamic Spain, the Christian kingdoms of the Iberian Peninsula,
the south of France and Italy.

Highlights from the eleventh century include the pontifical vestments of St
Bernard of Calvo,® the bishop of Vic from 1233 to 1243. This is one of the few
representative examples of the linkage between the historical documentation
and the preserved textile remains. Based on the documentation, Father Josep
Gudiol” gave a detailed description of the fabrics and of opening a wooden box in
1888 in which the remains or relics of the saint were found. Gudiol wrote: “.. we
removed the vestments which consisted of a white robe that was still well-preserved
and inside, the remains or holy relics shrouded in another garment of badly faded
colour and soil, so that it would probably have been the garment in which he was
laid to rest in his first tomb. The original fabrics were considered relics, they were
cut up and the fragments were distributed among the saint’s followers.”
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Gudiol goes on to explain how, in 1890, a Barcelona collector whose name
he does not mention but who was later identified as Francesc Miquel i Badia,
“borrowed” a portion of the objects to study them, which he did, although he
also sold them to other collectors. One of his buyers was Gaspar Homar, who
then sent pieces to Ricard Vifias, who in turn sold them to the Diputacié of
Barcelona before they ultimately became part of the CDMT.

Of the items preserved in the CDMT, eight fragments of the fabric of the
chasuble have been identified. This fabric is known as the “Tejido de las
Aguilas” or “The Eagle Fabric”. In addition, two fragments have been identified
from the decorative band of the amice. The primary decoration of the chasuble
is a two-headed eagle, with wings extended, its body facing forward and the two
heads turned in profile. In its beak, the eagle holds a ring from a dangling chain
and in its talons it clutches a lion. Geometrical and plant elements fill the bodies
of the two animals. The motifs are arranged in horizontal bands that repeat the
subject, while the bands are separated by incomplete semi-circles and there are
rosettes in the interstices. [Fig. 1]

Technically, the garment is a samite with silk threads interwoven in both
warp and weft. The colours are red for the background and dark green for the
motifs, while the eagle’s talons and the ring it carries in its beak are yellow.

The two fragments of the decorative band are made of silk and organic gold
leaf® woven on taffeta using a tapestry technique. They bear an inscription in
Arabic calligraphy and different decorative borders.

According to tradition, the “Tejido de las Aguilas”, as well as the fabrics
making up the two tunicles, were spoils of war taken during the conquest
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of Valencia by King Jaume I (1232-1238), an event in which the bishop
Bernard of Calvo took part. From its decoration, colours and technique,
some scholars have linked the textile to Byzantine fabrics of the eleventh
and twelfth centuries or to Andalusian fabrics from the period of the Taifa
Kingdoms (1013-1086).°

The textile is a good example of the dispersion phenomenon characterising
the objects: beyond the fragments in the CDMT, there are others in the
Episcopal Museum of Vic; the Design Museum of Barcelona; the Cooper
Hewitt, Smithsonian Design Museum, and the Metropolitan Museum of Art,
both in New York; the Cleveland Museum of Art; the Kunstgewerbemuseum
in Berlin; the Museum of Decorative Arts in Paris, and the Abegg-Stiftung
Museum in Switzerland.

The fabrics originating from the relics of santa Librada’® [Fig. 2 and 2b]
pose a similar problem: fragments are preserved in the Cathedral of
Sigilienza, the Abegg Foundation, the Metropolitan Museum of New York
and the Cleveland Museum of Art. They are part of a set of fabrics from the
Almohad period (1143-1213) that display a high degree of homogeneity in
their decoration and technique.
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The main decorative element of the two CDMT pieces features large-diameter
tangent circles arranged in horizontal registers. On one of the two pieces, the
circles contain pairs of opposing griffins with their heads turned to face one
another. A schematic depiction of the Tree of Life separates them, while also
serving as the axis of symmetry for a mirror repetition of the entire motif. On
the second piece, the circles contain an eagle with extended wings that looks
alternately right and left. The central motif in both fabrics is complemented by
small gazelles, deer, harpies, pearlescent ribbons and, on the fabric with the
eagles, Kufic inscriptions that have been translated as Baraka (Benediction).

The colour of the background is beige and the motifs are red. The beaks and
talons are made of silk thread braided with gold leaf. Technically, the two pieces
are worked on lampas and present a special characteristic in the rhythm of the
warp threads and in how the gold threads of the swivel weft are worked. These
unique characteristics have also been identified in the fabric of the chasuble of
St John the Hermit, which has served as a reference to date and place the others.
This chasuble, which is preserved today in the village of Quintanaortufio
(Burgos), incorporates a band with Arabic calligraphy in which it is possible to
read the name of the Almohad emir Ali ibn Yusuf, who ruled in Al-Andalus
and North Africa between 1106 and 1142. This fact justifies attributing the
entire set to the late eleventh or early twelfth century.

The CDMT also contains other interesting objects from this group of
fabrics."! One corresponds to the “Tejido del Aguila” of Sant Pere Cercada'? and
comes from the cathedral of Barcelona; another is the fragment of the cape of
san Pedro de Osma, who died in 1109 (Burgo de Osma, Soria)". On a larger
fragment of the same cape that is conserved in the Museum of Fine Arts in
Boston, you can appreciate the composition of the design. Inside large circles
appear pairs of opposing harpies, mounted on lions and separated once again
by a schematic depiction of the Tree of Life.

Inside the tangent decorations between the circles, there is an inscription that
might be translated as “This is of what is made in Baghdad; watch over it, God.”
The researchers who have studied the object have reached the conclusion that its
obvious references to Spanish calligraphy suggest that in reality the inscription
is a false attribution intended to drive up the price of the textile, leading to the
group becoming known as “imitation Baghdad” fabrics.!* The confirmation of
commercial fraud in general is evident from the “Hisba Treaty” of Al-Saqati
(11th-12th cent.), which includes fabrics and refers to fraud in relation to their
dyes, the size of pieces and the quality of the materials.'

The type of decoration and its formal conception, organised in tangent circles
arranged in horizontal registers, bear a direct relation to the Sassanid Persian
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tradition and to the sculptural elements of the Caliphate and Almoravid period
of Al-Andalus (1086-1143). You can also see similar Islamic-influenced motifs
in Romanesque capitals, sculptures and paintings: the tunica manicata of the
Batllé Majesty has a design with large circles; eagles and griffins appear in

the cloisters of Santa Maria de Ripoll and Sant Pere de Galligants. Numerous
paintings and miniatures feature characters and decorative elements that reflect
this type of decoration, which is called pallia rotata in the documents of the
period. [Fig. 3]

After the Almohads rose to power (1147-1161), aesthetic changes occurred in
the decorative motifs. Their rigour in the interpretation of Koranic law led to a
shift from figurative forms representing animals and people toward much more
rigid geometrical compositions.'s

The CDMT also preserves some representative examples from this time. They
include the various fragments of the vestments of St Valerius'” [Fig. 4], fabric
from the garments of the Infante Philip of Castile from Villalcazar de Sirga'®
[Fig. 5] and some fragments that can be linked to a set of funerary objects found
in the Abbey of Santa Maria la Real de las Huelgas and dated to the thirteenth
century."”

Also notable for their uniqueness are three embroidered fabrics® that are
attributed to Maria de Padilla (died 1361) from the Royal Convent of Santa
Clara in Astudillo (Palencia). The three fabrics are made of linen embroidered
with different types of stitching in polychrome silks of green, blue, pink, yellow,
gilt and metallic thread.

The largest piece (128 x 233 cm) [Fig. 6] repeats the monogram IHS in a
herringbone pattern inside a crowned form from which emerge small flowers
that alternate with stars and the Padilla family’s coat of arms three times.

The second-largest piece (113 x 48 cm) [Fig. 7] is not complete. The decoration
that draws a frame around the main elements is unfinished on the left side
(photo 4). In the central area, geometrical motifs and schematic flowers form
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lines that create diamond-shaped spaces, which contain the Padilla family’s
coat of arms twice, two coats of arms of the Enriquez family and a coat of arms
of the Order of the Band. The monogram of Christ repeats four times and the
effect of a frame is created by a continuous mesh of small diamond shapes in
which alternate the letter “M” and a very schematic eagle. Based on decoration
and size, this piece, like the previous one, must have been used as an altar
frontal.

The embroidery of the third textile (27 x 81 cm) [Fig. 8] differs from the
previous two. The background of the decoration has been done in openwork,
leaving the base fabric unworked so that the knotwork forms the decoration.
This results in an effect of lacework that is highly attractive. The background
fabric is ecru in colour and the embroidered parts are in greens and browns.

The identification of the coats of arms raises some dispute over the dating
of the pieces. The Convent of Santa Clara in Astudillo is directly related to
King Peter I of Castile and Maria de Padilla, who was the mother of four of his
children but was not officially recognised as his spouse until after her death. The
king founded the convent in the mid-fourteenth century as a place of retreat
for Maria de Padilla, while he married several times for reasons of state. The
technical features of the piece and its materials and design fit quite well with
this story, but the presence of the coats of arms of the Enriquez family and the
Order of the Band, in addition to the depiction of the Padilla family’s coat of
arms, which does not coincide exactly with the coats of arms that have hitherto
been found for the Padillas, raises questions about whether the piece is really
from the time of Maria de Padilla or may be from a later time period. This
remains an outstanding issue, one of those issues that the fabrics often raise,
requiring once more that the history, written documentation, technique and
style be combined in the search for answers.
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Library novelties and news

Exhibition

MOLFORT’S: NOW THOSE ARE SOCKS!

Can Marfa Knitted Fabrics-Matar6 Museum
From 10 November 2017 to 30 June 2018

m Julia Guillamon

Molfort’s was sock manufacturer

| Pébrica de Géncros de Punto

i

that led the way in Spain in the | Bspecialidad en Articulos de Marca

introduction of rational advertising,
a new strategy using scientific
methods as the basis for promoting
industrial products that emerged

in the 1930s, drawing on practices
in the United States, the United
Kingdom and Germany. Molfort’s
was set up in Mataré in 1927 and
made its name with a spectacular
launch campaign, a stand at the
Barcelona International Exhibition
of 1929 that recalled the work of
Fortunato Depero for Campari,
and a print advertising campaign
built around two concepts: elegance
(“La parte inferior del hombre adquiere mayor
distincion” [The bottom garment for the man who
buys distinction]) and saving (“Deu ralets ben
gastats” [Ten ralets well spent]'). The brand also
sent persuasive messages to women: “s’ha acabat el
sargir” [no more darning].

All of the techniques of rational advertising
were employed to advertise Molfort’s socks: the
brand image (two dogs tussling over a sock) and
logo; advertisements in the print press (designed
by the Czech Karel Cerny and the Catalan Josep
Morell); comic strips drawn by celebrated artists
and illustrators (Benejam, Benigani, Calsina,
Castanys, Clavé, Grau Sala, Junceda, Kalders,
Opisso, Passarell, Shum); a customer magazine;
publicity on posters, banners, shop windows,
hoardings, trams and illuminated signs; the
branded van that led the publicity caravan of the
Volta a Catalunya, and a character that became
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uniquely associated with the brand: a wading bird
presented either as a hotel bellboy or as a cyclist.
Considerable work was also put into the branding
of the products themselves: distinctive labels,
wrapping paper, packaging, business gifts and
stands at trade fairs.

The exhibition Els mitjons Molfort’s i la
publicitat racional [Molfort’s socks and rational
advertising] recreates this now forgotten world.
For many, the name Molfort’s is associated with
the tales of Jep and Fidel from Madorell, which
appeared in the comic book Cavall Fort. The
exhibition concludes with an area on the relaunch
of the Molfort’s brand in the 1960s in the broader
context of a Catalan cultural revival, through the
work of the publicist Rovira Bruill. m

1 The ral, or its diminutive, ralet, was a coin worth one quarter
of a peseta.
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Library novelties and news

1st Colloquium of Textile and Fashion Researchers

m Neus Ribas

The history of clothing and textile design has
become an increasingly popular area of research
in recent years, spawning numerous studies and
projects. To give this research a platform, and to
enable experts and enthusiasts to learn more about
the various themes currently being investigated
in Spain, the Textile and Fashion Study Group

- affiliated to the Design History Foundation -
has organised the 1st Colloquium of Textile and
Fashion Researchers. This new event, which

will feature contributions from more than 40
researchers and scholars, will be held on 17 and
18 November at the Terrassa Textile Museum and
Documentation Centre, with the support of the
Barcelona Design Museum, Terrassa City Council
and the Institute of Industry.

For this inaugural edition a generalist approach
has been taken, and papers have been received on
a wide range of themes. The work presented will
cover subjects as diverse as textile collecting, the
history of clothing, textile art, major designers,
anthropology, popular dress, and more... Given the
large number of presentations, the event will be split
into two sessions, the first focusing on fashion, the
second specifically on textiles, to be held on Friday
17, from 9.30 a.m. to 6 p.m., and Saturday 18, from
10 a.m. to 2 p.m. The Colloquium will begin with
a talk by Lesley Miller, Senior Curator for Textiles
at the Victoria and Albert Museum, on the subject
Interwoven stories: 30 years of textile research.

The provisional programme can be viewed on the
website of the Design History Foundation, where
those interested in attending may also register for
the event. m

W

http://www.historiadeldisseny.org
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Exhibition catalogue

DRESSING THE BODY. Silhouettes and fashion, 1550-2015

Barcelona Design Museum, 2017
ISBN 978-84-9850-964-9

m Assumpta Dangla

The Barcelona Design Museum is home to

the permanent exhibition “Dressing the body.
Silhouettes and fashion, 1550-2015”, for which an
updated exhibition catalogue has recently been
published. The central theme is a reflection on
the body’s function as “a support for the clothing
that gives it meaning and the individual’s first
inhabited space”, explain Teresa Bastardes and
Silvia Ventosa, the exhibition’s curators. The
discourse goes beyond materials and designers to
look at how clothes alter the shape and appearance
of our bodies.

The catalogue touches on many of the
sociological aspects of fashion and discusses the
five ways in which dress modifies our appearance:
increasing, reducing, elongating, profiling
and revealing. This critical approach takes on
particular significance in a modern society that
so closely aligns personal image with identity and
social communication. Pilar Vélez, the Design
Museum’s director, opens the exhibition catalogue
by setting each collection in its context, explaining
its origins, its value, and the effort expended by
the museum in conserving its exhibits.

The main body of the catalogue charts the
history of clothing and fashion from the mid-
sixteenth century to the present, structured by
the changes in silhouette that define distinct
periods: from the slimming attire of the knight
and courtesan it moves on to the liberation of the
body with the French Revolution, the extravagant
and voluminous dress that gained favour among
the middle classes, the bustle that drew focus to
the rear of a lady’s dress, the deformities suffered
by women as a result of the s-silhouette... We
next learn about the disappearance of the corset,
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the new silhouettes of haute couture, how ready-
to-wear reveals the body, and how contemporary
fashions profile, cover or reveal parts of the
body. Each section combines a visual summary
with descriptions of the items on display and is
completed by the presentation of a contemporary
design that draws on the forms of the past.

There is also an interesting chapter on Spanish
fashion designers, with an extensive selection
of photographs presented alongside biographies
written by the fashion historian Laura Casal-Valls,
and an obligatory look at the structure worn under
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clothes; the corsets, hoop skirts, bustles, brassieres
and other items that shape the female silhouette
and are among the most prized pieces in the Design
Museum’s permanent collection.

The catalogue features texts by a variety of
important figures known for their involvement or
interest in fashion. It begins with a quotation from
Balzac’s Traité de la vie élégante and ends with an
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extract from the work of Zygmunt Bauman, and
each contribution reminds us that clothes and
fashion form part of our individual and social
identities. The catalogue gives us the keys to
interpreting this unique collection at the Barcelona
Design Museum and to viewing the history of
clothing from a different perspective, at the centre
of which are the forms of the body. m
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Un dels encaixos del bastidor de fusta barroc que encara conserva restes de sedes als claus ©Laia Pérez Pena
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COSTUME BY TORTOLA VALENCIA FOR THE BALLET LA BAYADERE AND DESIGN SKETCH, 1915 (DETAILS) Photo / Foto:
Vestit de Tértola Valencia per la dansa La Baiadera i detalls del vestit, 1915 (detalls) © MAE
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Photo / Foto:

Costume by Tortola Valencia for the ballet La Bayadeére: signed photograph, 1915
© MAE

Vestit de Tértola Valencia per la dansa La Baiadera: fotografia signada, 1915
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CHASUBLE FROM THE CHAPEL OF OUR LADY OF CARMEN, CADIZ, LATE EIGHTEENTH CENTURY OR EARLY NINETEENTH CENTURY (DETAIL) Photo / Foto:
Casulla procedente de la ermita de Ntra. Sra. del Carmen, Cé&diz, finales del siglo xviii o principios del siglo xix (detalle) ©7
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CHASUBLE WITH SAN FELIPE DESIGN (DETAIL), TWENTIETH CENTURY Photo / Foto:
Casulla con disefio de tejido “San Felipe” (detalle), siglo xx ©7
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CHASUBLE IN TAFFETA (DETAIL), TENERIFE, NINETEENTH CENTURY Photo / Foto:
Casulla de tafetén listado (detalle), Tenerife, siglo xix ©7
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CASA COLL | REGAS, MATARO, DESIGNED BY JOSEP PUIG | CADAFALCH, 1898 Source / Fuente:
Casa Coll i Regas, Matar6, obra de Josep Puig i Cadafalch, 1898 © Amadalvarez
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Datatextil 37 PUIG | CADAFALCH AND FILIGREE ARCHITECTURE: THE INFLUENCE OF A LACE-MAKING LINEAGE
PUIG | CADAFALCH, LARQUITECTE DE LA FILIGRANA. LA INFLUENCIA D'UNA FAMILIA DE BLONDISTES






TEJIDO DE LOS GRIFOS, FROM THE RELIQUARY OF SANTA LIBRADA. CDMT 6469. SILK, GOLD THREAD, TWELFTH CENTURY (DETAIL) Photo / Foto:
Tejido de los Grifos del relicario de santa Librada. CDMT 6469. seda, ldmina dorada entorchada, s. xii (detalle) © Quico Ortega/CDMT
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TEJIDO DE LAS AGUILAS, FROM THE RELIQUARY OF SANTA LIBRADA. CDMT 6470. LAMPAS, SILK, GOLD THREAD, TWELFTH CENTURY Photo / Foto:
Tejido de las Aguilas del relicario de santa Librada. CDMT 6470. Lampas, espolinado, seda, lamina dorada entorchada, s. xIi © Quico Ortega/CDMT

Datatéxtil 37 SILK, SAINTS AND RELICS. THE MEDIEVAL FABRICS COLLECTION AT THE CDMT
SEDAS, SANTOSY RELIQUIAS. LA COLECCION DETEJIDOS MEDIEVALES DEL CDMT






EMBROIDERED FABRIC FROM SANTA CLARA DEL ASTUDILLO, CDMT 6150, FOURTEENTH CENTURY (DETAILS) Photo / Foto:
© Quico Ortega/CDMT

Tejido bordado procedente de santa Clara del Astudillo, CDMT 6150, s. xiv (detalles)
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Photo / Foto:

© Quico Ortega/CDMT

EMBROIDERED FABRIC FROM SANTA CLARA DEL ASTUDILLO, CDMT 5845, FOURTEENTH CENTURY (DETAIL)

Tejido bordado procedente de santa Clara del Astudillo, COMT 5845, s. xiv (detalle)
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SILK, SAINTS AND RELICS. THE MEDIEVAL FABRICS COLLECTION AT THE CDMT

SEDAS, SANTOS Y RELIQUIAS. LA COLECCION DE TEJIDOS MEDIEVALES DEL CDMT
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TEJIDO DE LAS ESTRELLAS, FRAGMENT FROM THE VESTMENTS OF ST VALERIUS, CDMT 2374. Photo / Foto:
PSEUDO-LAMPAS, SILK, GOLD THREAD, THIRTEENTH CENTURY (DETAIL) © Quico Ortega/CDMT
Tejido de las Estrellas, fragment de la capa de san Valeri, CDMT 2374, pseudolampas, seda, ldmina dorada entorchada,

s. Xl (detalle)
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EMBROIDERED FABRIC FROM SANTA CLARA DEL ASTUDILLO, CDMT 5844, FOURTEENTH CENTURY (DETAIL) Photo / Foto:
Tejido bordado procedente de santa Clara del Astudillo, CDMT 5844, s. xiv (detalle) © Quico Ortega/CDMT
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DETAIL OF THE EMBROIDERY OF THE NAZARENO ROBE FROM HUERCAL-OVERA (ALMERIA). ATTRIBUTED TO THE HERMANAS AGUSTINAS OF MURCIA. IN THE DESIGN, Source / Fuente:

WE CAN SEE ACANTHUS AND VINE LEAVES AS WELL AS ARMA CHRISTI. CA. 1745 ©S. Espada
Detalle del bordado de la tunica del Nazareno de Huércal-Overa (Almerfa). Atribuido a las Hermanas Agustinas de Murcia. En el disefio se aprecian hojas de acanto, de parra,

asi como los Arma Chisti. Ca. 1745

BAROQUE TEXTILE ART FOR THE ADORNMENT OF RELIGIOUS FIGURES

Datateéxtil 37 ;
ARTE TEXTIL BARROCO AL SERVICIO DE LAS IMAGENES RELIGIOSAS






DETAIL OF THE DRESS OF OUR LADY OF SORROW, FROM LORQUI (MURCIA). PRODUCER UNKNOWN, POSSIBLY A STUDIO IN MURCIA. SECOND HALF OF THE EIGHTEENTH CENTURY. Source / Fuente:
SMALLER MOTIFS ON UNDULATE LEAVES AND SMALL BIRDS ©S. Espada
Detalle del vestido de la Dolorosa de Lorqui (Murcia). Manufactura anénima posible taller murciano. Segunda mitad siglo xvii. Motivos méas pequenos sobre hojas onduladas y pajarillo
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DETAIL OF THE CAPE WORN BY THE STATUE. EIGHTEENTH CENTURY. PRODUCER UNKNOWN, Source / Fuente:
PROBABLY FROM A VALENCIAN STUDIO ©S. Espada
Detalle del manto que luce la imagen. Siglo xvii. Manufactura anénima, probablemente pertenece a un taller valenciano
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DETAIL OF KTEF (PUNTA OR PETO). PALM TREE. SEPHARDIC MUSEUM IN TOLEDO Photo / Foto:
Ktef (punta o peto) Detalle. La palmera. Museo Sefardi. Toledo © Rebeca Garcia Merino

Datatextil 37 THE SEPHARDI BERBERISCA DRESS, TRADITION AND SYMBOLOGY
EL TRAJE DE PANOS SEFARDI, TRADICIONY SIMBOLOGIA






HEAVY GOLD EARRINGS (KBACH KHRAS OR KHRAS MARA). SOROLLA MUSEUM. MADRID. 70159/1 (DETAIL) Photo / Foto:
Pendientes de oro (kbach khras o khras mara). Museo Sorolla. Madrid. 70159/1 (detalle) © Susana Vicente Galende
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JEWISH WOMAN OF TANGIER, CHARLES-EMILE VERNET-LECOMTE, 1886. OIL ON CANVAS. PRIVATE COLLECTION Source / Fuente:
Mujer judia de Tanger, Charles-Emile Vernet-Lecomte, 1886, oleo sobre lienzo. Coleccién privada Wikimedia.commons
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El drap de les Bruixes:
un teixit excepcional a Sant Joan
de les Abadesses

per LAia PEREZ PENa,
Llicenciada en Historia de 'Art (UAB)

El Drap de les Bruixes (MEV 557).
©Museu Episcopal de Vic.
Vegeu ampliacio.

1 Francesca Espaiiol ha
identificat “quam vocatur
aquilarum” de inventari de
1217 amb el Drap. Al nostre
parer, sembla més probable
que faci referencia al Teixit
de les aguiles. ESPANOL
BERTRAN, Francesca,
«Sant Joan de les Abadesses
durant els segles del
Romanic», a CRISPI, Marta;
MONTRAVETA, Miriam
(ed.), El monestir de Sant Joan
de les Abadesses, Sant Joan de
les Abadesses, 2012, p. 50.

2 MASDEU, Josep,

«Un inventari de 'any

1217 de Sant Joan de les
Abadesses», Butlleti del
Centre Excursionista de
Vich, IV (1921-1924), 1923
(Vic), p. 141-146; MASDEU,
Josep, «Un inventari de 'any
Sant Joan de les Abadesses»,
Butlleti del Centre

El drap de les Bruixes (MEV 557) és un teixit de seda de 245 x 109 cm procedent
del monestir ripolles de Sant Joan de les Abadesses i conservat al Museu
Episcopal de Vic des de 1888 del qual es desconeix la seva forma original ja
que ha arribat fins a dia d’avui reutilitzat com a pal-li o frontal d’altar. Encara
que el monestir de Sant Joan conserva un arxiu forca complet, a I'inventari
més antic que s’hi conserva, de 1217, no s’ha localitzat cap mencié al Drap'.

En un inventari posterior de 13572, després d’haver enumerat cada altar amb
tot el seu parament, descriu una serie de teles que no ubica dins de I'església
monastica. Es parla d’una capa rubeam signatam signis diversarum bestiarum
la qual podria fer referéncia a un indument litargic que hauria reaprofitat part
del Drap —potser la part que avui li manca de la franja superior i dels laterals?-.
Tanmateix, la primera noticia documental amb que es compta és una visita
pastoral de l’arxipreste Sebastia Illa, el 14 de juliol de 1621. En la descripcié de
l'altar major cita de forma explicita «Item un palit vermell dit de las bruxas»*,

Excursionista de Vich, 1915-
1916-1917, Vic, p. 44.

3 Visita, inventari, rendes

i beneficis i manaments
promulgats per Sebastia Illa,
arxipreste, 1621-1623, f. 2r
[Arxiu del Monestir de Sant
Joan de les Abadesses - Visites
pastorals].
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Detalls del drap. S'hi identifiquen
els recosits i apedagcaments.
©Laia Pérez Pena.

Detall del voraviu amb el folre de lli
i llustrina. © Laia Pérez Pena.

4 Visita pastoral i inventari
de Francesc Vergés, arxiprest,
1674, f. 17r [Arxiu del
Monestir de Sant Joan de les
Abadesses - Visites pastorals];
publicat recentment

per: CRISPI, Marta;
MONTRAVETA, Miriam
(ed.), El monestir de Sant
Joan de les Abadesses, Sant
Joan de les Abadesses, 2012,
p. 192-194.

5 PEREZ PENA, Laia, “El
paiio de las brujas: nuevas
vias de investigacion”,

Anales de Historia del Arte,
Universidad Complutense de
Madrid, 2013 (en prensa).

6 Cal recordar les paraules
de mossén Gudiol (1893)
quan parla “d’un teixit

de seda aprofitat com a
frontal”. Catdlogo del Museo
Arqueoldgico Artistico
Episcopal de Vich, Vic, 1893,
p. 224.

7 Tant els especialistes de
I’Abegg-Stiftung com del
MEV asseguren que la factura

per al qual mana que el paborde major en faci fer dos ciris. La segiient noticia
que es té és una altre visita pastoral, en aquest cas, de 1674 realitzada per
'arxipreste Francesc Vergés, en la qual es destaca que el Drap ja no es troba
col-locat a I’altar major, sin6 que es conserva a la sagristia de I'església monastica
«Item lo palit de sati mostrejat dit lo palit de las bruxas molt vell y dolent»*.
Malgrat el seu estat de conservacio és forga bo, les nombroses mutilacions
que ha patit al llarg de la historia sén evidents i una analisi detinguda treu a
la llum multiples parts recosides i apedagades® que suggereixen que el teixit
original va ser retallat i reutilitzat per donar-li la forma de pal-li o frontal®. Aixi
s’hauria conservat, com a minim des d’¢poca barroca, gracies a aquest senzill
bastidor de fusta, conservat encara als magatzems del MEV i que encara manté
restes d’alguns fils de seda, pertanyents sense cap dubte al Drap, als claus de
la fusta dels encaixos’. De la mateixa manera, convé destacar que la zona del
voraviu sembla s’hauria reforgat en algun moment, segurament també epoca
barroca, amb dues o tres capes interiors de lli i llustrina per donar aprest i
rigidesa a la pega®.

del bastidor és inequivocament
d’época barroca.

8 Aquesta analisi formal

es va realitzar en el marc
d’investigacio per a la

tesina del Master en Analisi

i Gestio del Patrimoni Artistic

a Catalunya, PEREZ PENA,
Laia, El drap de les Bruixes:
qiiestions entorn a l'origen,
tematica i funcié d’un texit
excepcional, 2012 (en premsa),
dirigida pel Dr. Manuel
Castifeiras.
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9 MARTIN I ROS, Rosa
M., «Teixit de les Bruixes»,
Catalunya Romanica, XXII,
Barcelona, 1986, p. 273;
MARTIN I ROS, Rosa M.,
«Teixit de les Bruixes»,
Catalunya Romanica, X,
Barcelona, 1987, p. 398.

10 SHEPHERD, Dorothy;
VIAL, Gabriel, «La chasuble
de Saint-Sernin», Bulletin de
liaison du CIETA, 21, 1965
(Li6), p. 20-31.

11 Fris amb griu del Palau de
Darius I a Susa. Paris, Musée
du Louvre, Sb 3322.

12 Com és el cas de diverses
miniatures de I’Evangeliari de
Lorsch, una placa carolingia
de vori amb la personificacié
de la Verge com a Església,
procedents d’Aquisgra o

en unes plaques bizantines
d’argent procedents d’'un
monestir del nord de Siria.
13 MARTIN I ROS, Rosa
M., «Teixit de les Bruixes»,
Catalunya Romanica, XXII,
Barcelona, 1986, p. 273;
MARTIN I ROS, Rosa M.,
«Teixit de les Bruixes»,
Catalunya Romanica, X,
Barcelona, 1987, p. 398.

14 CIMMINO, Franco, La
vida cotidiana de los egipcios,
Madrid, 2002, p. 157-158.

Detall de la unitat decorativa
del registre central. © Laia Pérez
Pena.

El programa iconografic

La decoraci6 esta distribuida en tres franges horitzontals. Un animal fantastic
ocupa la franja central, en aquest cas un lle6 alat amb dos cossos i amb cua de
serp® amb una cabellera geometritzada a base de linies concentriques i acabada
en zig-zag per tal d’imitar el pelatge del feli. A sota, es despleguen en forma de
ventall dues ales simeétriques després de les quals hi ha un buit de decoracio,
segurament a causa d’algun tipus d’error en la preparacié del disseny™. Les
potes de 'animal estan decorades amb cercles blancs i linies vermelles que
remeten a 'ornamentaci6 dels animals en ’art persa'. Lanimal esta doblement
envoltat, en un primer nivell, per la unié de dues ales posteriors que emergeixen
de les espatlles i que suneixen just damunt de la cabellera. En un segon nivell,
la cua de serp de 'animal es converteix en un gran arc que parteix de l'extrem
inferior de les ales i envolta la figura fantastica. Aquesta estructura presenta una
decoracio perfilada en groc, a base de linies horitzontals blaves en forma de zig-
zag, les quals emulen el cos de la serp i sobre la qual se succeeixen una série de
caps d’animals que ben podrien ser grius. La decoracié d’aquesta franja central
es completa amb dues aus simetriques i afrontades situades als carcanyols de la
segona arcada. Aquestes composicions basades en un arc amb aus caminants
als carcanyols es troba de forma repetida en diferents manifestacions de l'art
bizanti'?. Uanimal es pot identificar com a un ibis*® crestat, la representacio
jeroglifica del qual és I'akh, element de caracter immortal que formava part
juntament amb el ka i el ba de les diverses parts que conformaven l'esperit
huma després de la mort en el mén egipci. Amb el pas del temps, el seu
significat va variar, convertint-se I'akh en un esperit intermediari entre els
éssers humans i els déus vinculat especialment als rituals de momificaci6 i
embalsamament™.

Placa amb sant Pere procedent d'un monestir al nord
de Siria (Nova York, The Metropolitan Museum of
Art, n. 50.5.1). © The Metropolitan Art Museum.
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15 Rosa M. Martin i Ros,

va proposar també podria
tractar-se d’un instrument
propi de I’Egipte antic

com és el sistre. MARTIN

I ROS, Rosa M.,«Teixit de

les Bruixes», Catalunya
Romanica, XXII, Barcelona,
1986, p. 273; MARTIN 1
ROS, Rosa M., «Teixit de

les Bruixes», Catalunya
Romanica, X, Barcelona, 1987,
p. 398.

16 Multiples representacions
artistiques sassanides,
paleocristianes i bizantines
constaten la vinculaci6 de

les representacions de paons
reials amb la vinya com és el
cas del Mosaic amb paons de
lesglésia de Maaut El Naama
(Siria), conservat al Cleveland
Museum of Art.

17 T. K. THOMAS, “Coptic
and byzantine textiles found
in Egypt: corpora, collections
and scholarly perspectives”,,
aR.S. BAGNALL, Egypt in
the Byzantine World. 300-700,
Cambrigde, 2007, p. 137-163.
18 Ens referim al Liber
Pontificalis i als Geniza
Documents, aixi com d’altres
fonts contemporanies citades
per la historiografia, sobretot
en publicacions vinculades

al comerg i importacié de
teixits arreu de la conca
mediterrania durant ’Alta
Edat Mitjana.

El rengle inferior, idéntic al superior, presenta decoracié basada en parelles de
paons afrontades. Lart paleocristia i bizanti, inspirant-se en el persa, l'utilitzara
com a imatge de la immortalitat de I’anima i sera present en nombrosos
sarcofags i mosaics d’aquest periode. El pit del pad esta guarnit amb un collaret
perlat i presenta a la zona de la panxa una particular decoracié a base de
petals en forma de cor invertit que se succeeixen a banda. Emergeix de la part
posterior del plomatge la cua del pao la qual es desplega en formant un arc que
s'uneix amb la mateixa sanefa del pad oposat de la segiient unitat decorativa.
Ambdues sanefes vegetals creen una forma ovalada que conté un tronc central
a partir del qual sorgeixen diferents ramificacions finalitzades en elements
borlats donant lloc a un hom o arbre de la vida', de tradicié mesopotamica.
Una vinya molt esquematitzada separa les parelles de paons i va desplegant els
seus caracteristics pampols a banda i banda, tot combinant-los amb elements
florals fins a finalitzar entre les potes del lle6 de la franja superior en un
carroll de raim'S. Aquest element, decoratiu i alhora compositiu acompleix la
funcié d’unir formal i simbolicament els dos registres. Per tant, no haurien
estat concebuts com a dues franges decoratives aillades siné com un mateix
programa iconografic.

Una produccio llevantina

Es conserven una série de teixits bizantins manufacturats en tallers téxtils
del Mediterrani llevanti, entre Siria, Palestina i Egipte. Tot i la dificultat de
discernir la produccié de cadascun d’aquests llocs, les fonts escrites parlen
de grans centres funcionant a Alexandria', Tir, Sidé o Antioquia’®. Seria

Fragment de tunica. Egipte, segles VilI-IX. © Christie’s.
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Teixit amb ibis (Paris, Musée
national du Moyen-Age-Thermes
de Cluny, CL. 21959).

19 PEREZ PENA, Laia,

“El drap de les Bruixes:
al-Andalus, Sicilia o Siria?”,
Sintesi. Quaderns dels
Seminaris de Besal, 2, 2014,
pp. 75-92. PEREZ PENA,
Laia, “El pafio de las brujas:
nuevas vias de investigacion”,
Anales de Historia del Arte,
Universidad Complutense de
Madrid, 2013 (en prensa)

20 MUTHESIUS, Anna,
Bizantine silk weaving.

AD 400 to AD 1200, Viena,
1997, p. 66.

21 Teixit dels ibis (Paris,
Musée national du Moyen
Age-Thermes de Cluny, CL.
21959), trobat a Antinoe,
samit datat entre els segles v
i vi; un Fragment de teixit
(Londres, British Museum,
n- 1904,7-6,41) del segle viIr
i probablement trobat a
Akhmim i un Fragment de
teixit de seda (Londres, V&A
Museum, T.56-1936).

dins d’aquest grup de teles amb fortes influencies bizantines i sassanides

pero allunyades de la produccié metropolitana que s’hauria de emmarcar la
manufactura del Drap amb una cronologia entre els segles 1x i x'*. Malgrat que
en aquestes dates el domini musulma s’hauria esteés arreu de la Mediterrania
oriental, s’ha suggerit teixidors cristians haurien sobreviscut en monestirs

siris que haurien seguit funcionant o a Egipte on cristians coptes seguirien
teixint també sota el domini de governants musulmans®. Els unics exemples
documentats de teixits de seda bizantins procedents de la Mediterrania oriental,
sOn els recuperats d’enterraments en cementiris monastics i de ciutats com
Antinoe i Akhmim, a Egipte®..
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1 VOLTAS, Jordi, El
vestuario, La Galera,
Barcelona, 1991.

2 “Exotisme” és un terme
propi del moment al qual
fem referéncia, producte
d’una societat i pensament
imperialistes amb els quals no
convenim.

3 Llegat Tortola Valencia
(1882 -1955). “Exotica”
ballarina criada a Londres de
pare catala i mare andalusa.
La seva carrera professional
es desenvolupa entre 1908 i
1930 esdevenint un model

de bellesa. Fusiona la dansa
oriental amb el folklore
espanyol creant balls com La
Tirana. El MAE disposa de
108 peces d’indumentaria
d’entre les 1.575 peces del
fons amb fotografies, targetes
postals, olis, albums de
premsa, etc.

4 RIUS, Claudia, Curiositats
sobre el vestuari de I’Avar,
Nuvol, apuntador, 31 de
gener de 2017.
https:/goo.gl/uUY lyp.

La indumentaria teatral.
Una aproximacio a les col-leccions
del MAE

per CARME CARRENO, Conservadora del MAE
i LAurA ARs, Graduada en Historia de I'Art

Creacio de personatge

“Disfressar-se és vestir-se d’un personatge:
cal entrar al vestit com un entra al personatge”
Lidia Azzopardi'

Quan evoquem una obra de teatre en el nostre record, rere les nostres pupiles
emergeixen sempre els actors. La interpretaci6 absorbeix el protagonisme,
eclipsant totes aquelles professions que —entre bambolines— han fet de la
representacié quelcom possible, creible i emotiu. Intervé de manera molt activa
el figurinista que, en la seva funci6 de vestir a I'actor, senfronta a la dificil tasca
de crear el personatge. A través de la indumentaria, el interpret ha de sentir
aquell a qui representa, transformar-se, esdevenir qui no és i prendre les regnes
de la vida d’algu altre.

Transmetre el missatge

Cada dissenyador té una metodologia particular a I’hora de construir el
personatge i en les colleccions dels MAE hi ha mostres de tot tipus. En la seva
recerca d’exotisme? i vistositat, la ballarina Tértola Valencia® va aconseguir —per
exemple— convertir el prét-a-porter en peces uiniques i esplendoroses, mescla

de teixits que transporten a terres foranies i mons llunyans, opulents i sensuals.
No dissenyava, construia. Lexperieéncia era el seu taller i les alteracions eren
simplement sensacions: la comoditat, la flexibilitat, I'assaig constant. No va
renunciar mai a la magnificéncia, la senzillesa li era desconeguda i la visié de les
seves teles evocava riquesa, éxtasi de temples grecs i mil i una nits de somnis.
Tértola Valencia dominava el llenguatge corporal tal com comprenia I'estetic

i ens va llegar un gran mostrari de cossos lliures i figures encotillades que
recorren la moda del segle xx.

“La meva feina és poc agraida, quan es fa bé ningii la veu,
i quan es fa malament tothom la nota”
Maria Araujo*

Conservem alhora fins al 50% de la produccié de les mans d’una altra dona
que escull minuciosament els seus teixits. La dissenyadora Maria Araujo,
a més, investiga la moda i la realitat de I’época que representa i treballa
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T

Vestit de Tértola Valencia per la dansa La Baiadera
fotografia signada per la ballarina i detalls del vestit, 1915.

Vegeu detalls i més.
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AMADEUS MOZART

Figurins de Maria Araujo per
Amadeus, premi Max de las Artes
Escenicas Espanolas, 2009.

ESC:10 CARNAVAL

5 Fons Francesc Soler exhaustivament fins al més intim dels detalls. Els actors desapareixen sota el
i Rovirosa (1836-1900). tunel del temps que suposen els seus vestits. Estudia el cos, observa la mesura,

Va ser un dels escenografs . . . , .
més destacats del segle x1x i despulla la persona i vesteix al personatge amb la que sera una pega més —pero,

renovador de la maquinaria com totes, imprescindible— del precis trencaclosques que és I'espectacle.
teatral a Catalunya, del qual
es conserven 1.400 peces. Del paper a la tela

Hi ha doncs un vincle indestructible entre el vestuari i el text del qual es
beneficien —primerament, perd no unica- els interprets. Els esbossos i figurins
son un medi d’expressié que pretén traslladar fidelment la idea del director a
la tela, malgrat que la realitat final de la confecci6 sigui sovint una altra. La
indumentaria compleix dues missions connexes: evidentment, configurar un
personatge en vestir a l’actor, perd també exposar o transmetre al public el
missatge que envia el director. Ni és necessari ser honest al moment historic
del text, ni és imperdonable descontextualitzar I’época, es tracta de fer anar els
codis amb pulcritud i habilitat, de comunicar. Tanmateix, el paper no compta
amb les limitacions fisiques i economiques que suporta la confeccio, que ha

de cercar textures, colors i volums no sempre a I'abast, a vegades producte
unicament de la imaginacié de I'artista, i aconseguir elaborar un article real. En
sén bon exemple els dissenys de Francesc Soler i Rovirosa.’
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Figuri de Francesc Soler i Rovirosa i fotografia
del vestuari per la ballarina Pauleta Pamies,
Lohdkeli al Teatre Tivoli de Barcelona, 1882.

Fotografia: A. Torija.
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6 ECHARRI, Marisa, SAN
MIGUEL, Eva, Vestuario
teatral, Naque Editora, 1998.

| = |
- o it B3 .Muge /J’J‘J\.

Tal com exposen Marisa Echarri i Eva San Miguel a El Vestuario teatral,
tota posada en escena exigeix una planificacid, un pla de produccié i una gestio;
és a dir, una disputa continua amb 'amenaca de la data limit i el terror del
pressupost. Davant aixo, és clarament necessaria una coordinacié perfecta de
l'equip, format per diferents perfils. En el disseny de vestuari cal distingir entre
l'equip artistic (dissenyador o figurinista) i l'equip tecnic (el taller de realitzacié
i el sastre del teatre, que forma part del personal de muntatge i assistencia
en escena). El primer és el ideoleg o artista, comenga la seva tasca quan se li
proposa el text i acaba quan s’estrena l'obra; de la mateixa manera, el taller de
realitzacié —usualment una empresa privada- finalitza el dia de I'obertura, pero
no pot iniciar la confeccié fins que no rep els figurins o dissenys ja plantejats.
Per acabar, el sastre s'ocupa del dia a dia de les representacions, assistint a
escena en el canvi de vestuari, etc. La seva funcié comenga quan el vestuari
arriba al teatre i es manté en cartell mentre ho fa I'espectacle.
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7 Fons Enric Borras (1863-
1957) Mitic actor recordat
per encarnar Manelic a
Terra Baixa. Va portar el
teatre catala a Espanya i
ales Ameriques. Forma
companyia amb Margarida
Xirgu creant sinergies fruit de
la seva complicitat. El MAE
té un centenar de peces amb
la caracteristica que també es
va donar la roba personal de
’actor.

8 Fabia Puigserver
(1938-1991) Escenograf,
figurinista, actor i director
teatral i fundador del

Teatre Lliure. Se’l considera
un renovador de I’'escena
catalana. Més d’un miler de
dissenys de vestuari que va
fer al llarg de la seva vida
professional es conserven a
les col-leccions del MAE.
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El valor del vestit teatral

La indumentaria del teatre a la italiana té dos grans aliats en la distancia
i la luminotécnia, que poden transformar la percepcié final d’un cos.
Tradicionalment, els vestits de teatre han estat poc valorats com a produccio6
téxtil a causa dels models de rapida resoluci6 o construccié sobre el cos,
que no busquen l'excel-léncia de la confeccid, ni en la precisié del tall, ni en
el tractament del teixit. Els primers actors de les grans companyies, com la
d’Enric Borras,” tenien el seu propi vestuari, que responia als estandard de
qualitat d’una altra época, perd a mida que ens endinsem el segle xx la qualitat
va deixant pas a I’efecte. Els avengos tecnologics com la il-luminacié van
permetre crear personatges i vestits sense quasi esmergar esforcos en la pega,
a partir d’uns grans efectes visuals que abans s’exigien als teixits. Els focus de
'escenari va anar prenent protagonisme als brodats i encaixos del segle anterior,
il luminant nous materials més barats i senzills, molt menys extraordinaris.
Fins a l’arribada del director, escenograf i figurinista Fabia Puigserver® als
anys 70 no es va recuperar el gust per la manufactura, el detall o la qualitat
téxtil. A causa de la nova proximitat de I'espectador, el vestuari va desbancar
'escenografia, superant-la, sobreposant-se a la seva propia funci6é d’engalanar a
un actor i col-laborant ara en la creacié d’'una atmosfera i 'evocacié d’un temps
i un espai.

Figuri de Fabia Puigserver per Lorenzaccio i fotografia
de Juanjo Puigcorbé al Teatre Lliure, Barcelona, 1987.
Fotografia: Ros Ribas.
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9 SERRA, Laura, Vestuari de
dansa, pe¢a de museu, Diari
Ara, 21 de desembre de 2013.
http://g00.g1/9Y56 Y W.

10 Fons de la Companyia
Gelabert-Azzopardi.
Dirigida per Cesc Gelabrt i
Lydia Azzopardi. Ha rebut
diversos reconeixements
com ara el Premi Nacional
de Dansa 'any 1997 i el
Premi Butaca el 2011 per a
Pespectacle Belmonte. Consta
de 275 peces entre vestits i
complements, la majoria amb
autoria de la mateixa Lydia
Azzopardi.

11 El estilo ecléctico de Lydia
Azzopardi, El Pais, 29 de
octubre de 2011.
http://goo.gl/L8gZRa.
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La dansa i les arts plastiques

“Avui en dia ja no es fa vestuari, es fa estilisme,
si no és que ets una gran companyia d’opera o de ballet classic |[...].
Es compren peces aqui i alla, a Mango, a Zara”
Lidia Azzopardi’

Una de les darreres colleccions de vestits adquirides pel MAE ha estat la de
la Companyia de dansa contemporania Gelabert-Azzopardi.'” La seva creadora,
Lydia Azzopardi," assegura que I'exploracid de teixits era una constant dels
seus viatges; la barreja i la incapacitat de descartar res les seves peculiaritats. En
la incansable recerca de comoditat dins el moviment va descobrir nous teixits
flexibles, promoguts per la industria téxtil europea com a substituts del coté i el
fil, desconeguts a la Barcelona del moment. Poliester, elasta i fibres sintetiques
que han canviat la nostra manera de vestir i que la jove companyia de dansa
va incorporar als anys 80, amb l'objectiu de millorar la fluidesa de les seves
produccions.

Gelabert-Azzopardi va apostar a més per la col-laboracié amb artistes, de
diferent naturaleses, que li varen atorgar un valor sinergetic unic. Un treball
enriquidor i fantasios com és per exemple el “traje de luces” de Belmonte, obra
d’inspiracié marina del pintor Frederic Amat.

Cosset de Cesc Gelabert per a Belmonte amb col-laboracié
amb el pintor Frederic Amat, Teatre Lliure, 1988.
Fotografia: Jesus Atienza i Ros Ribas.
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12 Fons Victoria dels Angels
(1923-2005). Soprano
reconeguda mundialment.
E1 1940 guanya el concurs de
radio “Concursos viventes”
iel premi era interpretar La
Boheme al Teatre Victoria.
Aquest fet va ser el tret de
sortida per aconseguir el
passaport per interpretar
oOperes als teatres més
importants del moén. Cap

als anys seixanta s'orienta
més com a concertista,
especialment lieds. Al MAE
es conserva la indumentaria

que s6n un total de 100 peces.

Creacio propia

Acabant des del principi, a la llegenda que envolta la ballarina Tortola Valencia
no li manca disseny, creaci6 i manufactura textil. Com molts altres artistes,
sabem que trobava la seva inspiracid en els seus viatges, en els indrets que
explorava, i els incorporava rapidament al seu vestuari, als seus complement.
De la mateixa manera, la soprano Victoria dels Angels,'? de la qual se’ns ha
llegat tota la seva indumentaria, especialment de concerts, confeccionava amb
les seves propies mans sobre patrd net i minimalista, lluent per la qualitat
d’unes teles i la intencié d’un color que ella mateixa escollia.

De l'escenari a la historia

El MAE s’encarrega de preservar la memoria de les arts escéniques, pero

les obres de teatre i els nimeros de dansa no es poden tancar en caixes de
conservacio. Per aixo, col-leccions com la d’Indumentaria escénica son part
indispensable del record teatral que ens permet —~d’alguna manera- retrobar,
recuperar i reviure experiéncies uniques de vides passades. ®
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m Julia Guillamon

* Pébrica de Géneros q]o Punto L

Novetats editorials i noticies

Exposicio
Molfort’s: aixo son mitjons!

Can Marfa Génere de Punt-Museu de Mataro
Del 10 de novembre de 2017 al 30 de juny de 2018

La marca de mitjons Molfort’s va ser pionera
a Espanya de la publicitat racional, els nous

B Reecialiong on Acticuios as Mardh ; P w i e | metodes cientifics de promoci6 dels productes
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o

para Depor
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industrials que es va introduir als anys trenta,
seguint models nord-americans, anglesos i
alemanys. Es va crear a Matard, cap a 1927,

i es va donar a coneixer amb una campanya

de llancament espectacular, amb un estand a
I’Exposici6 Internacional de Barcelona 1929,
que recorda els treballs de FortunatoDepero per
a la marca Campari, i una campanya d’anuncis
a la premsa al voltant de dos conceptes basics:
l'elegancia (“La parte inferior del hombre
adquiere mayor distincion”) i 'estalvi (“Deu
ralets ben gastats”). També s’adrecava a les
dones amb un missatge convincent: “s’ha acabat el sargir”.

Totes les tecniques de la publicitat racional es van fer servir per anunciar els
mitjons Molfort’s: simbol (dos gossets que es barallen per un mitjo) i logotip;
anuncis a la premsa (dissenyats pel txec Karel Cerny i pel catala Josep Morell);
auques amb histories dibuixades pels millors artistes i il-lustradors (Benejam,
Benigani, Calsina, Castanys, Clavé, Grau Sala, Junceda, Kalders, Opisso,
Passarell, Shum); una revista adrecada als minoristes; publicitat exterior amb
cartells, tendals, aparadors, tanques, tramvies i retols lluminosos; la furgoneta
tematitzada que obria la caravana de la Volta a Catalunya i un personatge que
tothom associava amb la marca: el camallarg, que apareixia vestit de grum
d’hotel o de corredor ciclista. També van treballar la imatge de producte:
etiquetes, paper d’embolicar, capses, regals d’empresa i estands de fires.

Lexposici6 Els mitjons Molfort’s i la publicitat racional, reconstrueix tot
aquest mon desconegut. Per a molts Molfort’s s'associa amb les historietes d’en
Jep i en Fidel, de Madorell, de la revista Cavall Fort. Lexposicio té un epileg
sobre el rellancament de Molfort’s als anys seixanta en el context de recuperacié
de la cultura catalana, de la ma del publicista Rovira Brull. m

EXPORTACION ATODOS LOS MERCADOS |

- MOLFORT'S, S. A.: -lamlm-_ 2
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m Neus Ribas I Col-loqui d’investigadors en textil i moda

Molts son els estudis i els treballs que s’estan
desenvolupant al voltant del textil i la moda, en

un moment en queé es constata un interes per la
historia de la indumentaria i el disseny textil. Amb
la intencié de compartir aquestes investigacions i
poder coneixer les diferents linies de treball dins
I’ambit espanyol, el Grup d’Estudis de Textil i
Moda, adscrit a la Fundacié Historia del Disseny,
organitza aquest I Col-loqui d’Investigadors en
Textil i Moda. El Colloqui, en que intervindran
més de 40 investigadors i estudiosos, tindra

lloc els dies 17 i 18 de novembre al Centre de
Documentacié i Museu Textil de Terrassa
(Barcelona) i compta amb la collaboracié del Museu
del Disseny, ’Ajuntament de Terrassa i 'Institut
Industrial.

Per a aquesta primera edici6 no han volgut
centrar les presentacions en un tema concret sind
que han optat per 'admissi6 de treballs de diferents
tematiques. Es presentaran temes tan diversos com el col-leccionisme teéxtil,
la historia de la indumentaria, l'art textil, estudis sobre grans dissenyadors,
treballs d’antropologia, vestuari popular... Donada la gran quantitat de
presentacions, el Col-loqui es dividira en dues sessions, una de tematica de
moda i una altra sobre temes téxtils. L'horari sera: el divendres 17 de 9.30 a
18 hii el dissabte 18 de 10 a 14 h. El Col-loqui s’iniciara amb una conferéncia
de Lesley Miller, conservadora del Victoria and Albert Museum amb el titol:
“Historias entretejidas: 30 afos de investigaciones textiles”.

Es pot consultar el programa provisional d’aquest Col-loqui a la web de la
Fundacié Historia del Disseny i les inscripcions per poder-hi assistir es poden
fer en la mateixa web de l'entitat. m

http://www.historiadeldisseny.org/
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COSVESTIT

Sihuetes | mods.
1550-2015

Novetats editorials i noticies

Cataleg d’exposicio

EL COS VESTIT. Siluetes i moda, 1550-2015

Teresa Bastardes Mestre i Silvia Ventosa Muiioz
Ajuntament de Barcelona, 2017
ISBN 978-84-9850-964-9

El Museu del Disseny de Barcelona mostra I'exposicié permanent «El cos vestit.
Siluetes i moda, 1550-2015», de la qual se n’ha publicat un cataleg que compta
jaamb una segona edicid. Sarticula a partir d’una reflexio sobre el cos, com a
«suport del vestit que li dona sentit i primer espai habitat de la persona», segons
Teresa Bastardes i Silvia Ventosa, comissaries de I'exposicid. El discurs va més
enlla de les materies i les firmes, i posa el focus d’atencié en com el vestit altera i
modifica el cos de la persona.

En el cataleg, un discurs de sintesi que abraga molts aspectes sociologics de
la moda, es posen en relleu les cinc accions amb que el vestit altera i modifica el
cos: amplia, redueix, allarga, perfila i destapa. Es un discurs critic, especialment
valid en una societat com l'actual on la imatge és un aspecte vinculat a la iden-
titat i la comunicacio social. Pilar Vélez, directora del Museu del Disseny, obre
el cataleg de I'exposicié posant en context les col-leccions, els origens i n'explica
la valua, la coherencia i I'esfor¢ que ha fet la institucio per la conservacio del
patrimoni.

El cataleg en si fa un trajecte per la historia de del vestit i la moda des de mit-
jans del segle xv1 fins 'actualitat. El recorregut és cronologic, i els talls vénen
marcats pels canvis en la silueta: parteix d’un vestit que comprimeix el cos del
cavaller i el cortesa, segueix amb el cos que sallibera amb la Revoluci6 Francesa,
els volums exagerats que es posen de moda entre la burgesia, el polissé que posa
el focus d’atencio al darrera, les dones que sofreixen deformacions amb la linia
«S»... Seguidament ens parla de com les cotilles sabandonen, de la nova silueta
de l’alta costura, com el prét-a-porter ens mostra el cos i com, en 'actualitat, el
vestit el perfila, embolica o ensenya. Cada apartat consta d’un esquema visual,
descripcions de les peces de la colleccio i acaba amb un vestit actual que recor-
da les formes del passat.

Es també interessant el capitol dedicat a dissenyadors i modistos espanyols,
amb una galleria d’imatges de la colleccid, que es completa amb les biografies
escrites per la historiadora de la moda Laura Casal-Valls. I no hi podien faltar
les estructures interiors. Les cotilles, els mirinyacs, el polissd, els sostenidors i
altres peces de vestir que condicionen la silueta i sén un dels grans atractius de
I'exposicié del Museu del Disseny.

Per acabar d’arrodonir el cataleg, trobem escrits de personatges que estan
vinculats amb la moda o s’hi han interessat. De fet, el llibre obre amb una
frase del Traité de la vie élegante de Balzac i tanca amb una reflexi6 de Zygmut
Bauman, i totes, ens recorden que el vestit i la moda formen part de la identitat
de la persona i de la societat. Tot plegat, un cataleg que ens déna les claus per
interpretar la colleccié del Museu del Disseny i, anant més enlla, per veure la
historia del vestit amb una mirada diferent, des de la dimensio del cos. m
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1 SANTANA RODRIGUEZ,
Lorenzo, Los bordadores en
Tenerife durante el siglo xvI,
Anuario del Instituto de
Estudios Canarios, 46; 2001,
pp- 493-504.

por NATALIA ALVAREZ HERNANDEZ, Maestra y Guia Oficial de Turismo de Canarias
y ADOLFO R. PADRON RODRIGUEZ, Conservador y Restaurador de Bienes Culturales
y Coordinador del Museo Sacro “El Tesoro de La Concepcién”

La iglesia de Nuestra Sefiora de La Concepcion de La Orotava (Tenerife)
comienza su andadura hacia 1503, configurandose como una pequefa ermita
que se vera ampliada por diferentes procesos constructivos hasta establecerse
como una iglesia tipica canaria con tres naves, capillas laterales y artesonados
mudéjares. Sin embargo, entre 1704 y 1705 el rumbo de la historia da un giro
inesperado a consecuencia de los terremotos que acontecen por entonces en la
isla viéndose la estructura de dicho templo seriamente dafiada y repercutiendo
en la necesidad de una nueva construccion desde los cimientos.

Es asi como entre los afios 1768 y 1788 se lleva a cabo el proceso constructivo
del reconocido como paradigma de la arquitectura barroca en Canarias: un
templo de planta basilical, tres naves, bovedas de caién y cupula sobre el
crucero.

Desde sus inicios, la parroquia de La Concepcion ha ido atesorando una gran
cantidad de bienes, de los cuales el Museo Sacro se nutre en sus siete salas que
aglutinan diversos tipos de arte: pintura, escultura, orfebreria, mobiliario y, en
el caso que nos ocupa, textiles.

Todo este patrimonio llega al templo a través de varios procesos que han
configurado su historia. Por un lado las compras llevadas a cabo por la
fabrica parroquial, especialmente las acontecidas durante el citado proceso de
reconstruccion (1768-1788), que conllevo la adquisicion de piezas que fueran
acordes a la estética del nuevo proyecto, un proceso de renovaciéon que afect6 a
todas y cada una de las artes; la expulsion de Espafia de la Orden Jesuita en 1767
cuyos bienes pasan del Colegio San Luis Gonzaga a la parroquia; las donaciones
particulares de familias poseedoras, aun hoy, de un patrimonio de gran
calidad adquirido para sus antiguos oratorios y ermitas privadas y los procesos
desamortizadores del siglo x1x que propiciaron la llegada de diversas piezas
conventuales engrosando la coleccion.

A todos los efectos, estos procesos han ampliado el nimero de piezas
que posee la iglesia, y entre las diferentes colecciones artisticas destaca
especialmente la textil.

Considerada como una de las mas importantes de Canarias, tanto por
cantidad como por calidad, aglutina un holgado repertorio de elementos textiles
que responden a diversos estilos, épocas y procedencias.

Ya desde el siglo xv1 existieron piezas de ornato littrgico,' bien es cierto
que nada se conserva de momentos tan tempranos dada la fragilidad de los
materiales, el continuado uso y las diferentes practicas propias de estos siglos
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Casulla de damasco de Espana
(detalle), siglo XVil.

2 PEREZ MORERA, Jesus,
Oro, plata y sedas: Notas sobre
los tejidos y ornamentos de la
Parroquia de La Concepcion
de La Orotava, Programa de
Semana Santa, Ayuntamiento
de La Orotava, 2001.

pasados. No obstante se tiene constancia documental de la existencia de un
palio bordado en oro y sedas encargado al bordador Alonso de Ocampo en 1569
y finalizado por Gaspar Sanchez que contaba con una custodia flanqueada por
dos angeles y los evangelistas en las esquinas y de un terno de terciopelo rojo con
bordados en sedas, recogido en un inventario de 1686, descrito como ya viejo
aunque sano.?

Del siglo xv11 es igualmente escaso el patrimonio que atn persiste, pocas
piezas se corresponden con esta cronologia. Tal es el caso de los damascos
de Espana presentes en la coleccion, ya que es uno de los tejidos de mayor
durabilidad por sus propias caracteristicas técnicas.

Elllamado de Esparia presenta motivos vegetales de aspecto geométrico,
procediendo fundamentalmente de ciudades como Toledo, Granada, Sevilla
y Valencia?®, acogiéndose a esta tipologia cuatro casullas, dos en rojo y dos en
verde, asi como un frontal de altar donde, ademas de los motivos vegetales se
aprecian aves afrontadas, recurso este muy usual en modelos mas tardios.

Ya en época dieciochesca se desarrollo la produccion del llamado damasco
de Palma con motivos vegetales (flores, hojas, tallos, granadas, etc.) de gran
tamafo que ocupan el ancho total de la pieza. A esta tipologia se adscriben
diferentes ternos, casullas y capas pluviales en colores carmesi, verde, azul y
rosa. Tampoco debemos olvidar la presencia de algunos damascos de Italia
como el que se empleo para la confecciéon de uno de los ternos morados de la
coleccion.

El siglo xv111 se corresponde con la época de maximo esplendor de La
Orotava y esto se vera reflejado en la gran cantidad de adquisiciones llevadas
a cabo durante este siglo, también propiciadas por el ya citado proceso de
reconstruccion. Este periodo trajo consigo importantes compras no solo a
nivel nacional sino también internacional, destacando de manera especial
dos frontales de altar azules de procedencia oriental, uno de ellos decorado
con dragones que describen medallones bordados sobre un delicado fondo de
tafetdn de seda con hilos matizados de distintos colores.
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Dentro del ambito europeo merecen mencion los diferentes ornamentos de
origen francés. Sedas, en su mayoria de Lyon, de entre las cuales destacaremos
un traje de la Virgen Inmaculada realizado a partir de un tist de plata con unos
pajaros espolinados en seda, en el cual la disposicion asimétrica de los mismos,
el gusto evidente por la naturaleza y la estética aluden claramente al gusto
oriental que en Europa predominé durante la segunda mitad del siglo xvi1r.

Sin embargo, los tejidos producidos en el ambito nacional son los mas
abundantes siendo Sevilla durante mucho tiempo una de las principales
proveedoras de piezas tanto en bordados como sedas y sus labores labradas,
brocadas, etc.

De reminiscencia sevillana es un traje carmesi de la Virgen de la Dormicidn,
de estilo bizarro con elementos florales y galon de plata. De esta Virgen
destacan, entre otros, las cuelgas de las andas realizadas con bordados
matizados planos donde el follaje se desarrolla con un gusto exquisito por
la naturaleza. Se aprecia claramente el amplio colorido floral que se genera,

Frontal de los dragones (detalle),
Filipinas.

Traje de los péjaros (detalle),
Francia, siglo XVIII.
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Cuelgas de andas de la Virgen de la Dormicién (detalle), siglo XVIil.

3 PEREZ MORERA, Jesus,
“Casulla de los Mdrtires”, en
La Huella y la Senda, Islas
Canarias, 2004, pp. 572-574.
4 PEREZ MORERA, Jests;
RODRIGUEZ MORALES,
Carlos. “Oro, plata y sedas.
Los ornamentos sagrados®,
Arte en Canarias. Vol. II:
Del Gético al Manierismo.
Gobierno de Canarias. 2008,
pp- 251 y ss.

5 A.P.M.N.S.C. 148.

1.3.1.1. (Legajo cuentas de
fabrica: Cuentas dadas por
el Mayordomo Antonio
Monteverde y Rivas,
1819-1827)

Capa de Viatico (detalle),
Cédiz, principios del siglo XIX.

% AN

‘-,ﬁl"ﬁ'-'- S
LG T

T T

buscando un gran naturalismo -retratos individuales, como diria el profesor
Pérez Morera®*-, motivos de gran simetria y un desarrollo técnico que busca el
llamado efecto de pintura con hilos tan propio de los siglos xv11 y xvI1iI.

Cadiz fue también un importante foco de produccion del cual esta coleccion
se ha visto nutrida: es el caso en concreto de algunos ejemplos de bordados
gaditanos como el de una de las capas de viatico realizada en tisu de plata con
bordados florales en oro y a realce.

De finales del siglo xv111 y ya enlazando con la siguiente centuria es
una casulla de raso de seda blanco con bordados en sedas de colores, hilos
metalicos, lentejuelas, etc. La decoracion se establece en tres franjas verticales,
las dos laterales presentan rameados lazados, diferentes entre si. La central, por
su parte, cuenta en la parte delantera con el mismo discurso decorativo y en la
trasera destaca especialmente la alegoria eucaristica del pelicano alimentando a
sus crias.

Ya insertos en el siglo x1x y continuando en Cadiz nos encontramos con el
palio de Corpus.® Costeado por la familia Monteverde —una de las principales
impulsoras de la festividad del Corpus Christi- realizado en raso liso de seda
blanca con bordados en oro a realce de gran simetria, y en su centro un cordero
mistico sobre el Libro de los Siete Sellos, donde se presentan las iniciales de
los Siete Sacramentos. Todo este motivo esta realizado en sedas de colores
y rodeado por potencias bordadas nuevamente en oro, utilizandose hilos
laminados, torzal, briscado, entre otros.

Precisamente a finales de este siglo y en los siguientes jugara un papel muy
importante la produccion sedera valenciana, siendo una de las mas importantes
de Europa con manufacturas tan aclamadas como la casa Garin de la cual
el Museo dispone de varios ejemplares que llegaron a finales del siglo x1x
y principios del xx. De la misma se conservan disefios como San Felipe,
Nacimiento, Reyes, Escorial, Alcazar, Caliz Corona, Blasco y Jacquard, en
casullas, capas pluviales y trajes de Virgen.®
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6 Agradecemos a Arabella
Ledn Muiioz, del Museo

de la Seda de Moncada, la
identificacion de los disefos.
7 PEREZ MORERA, Jests,
El arte de la Seda: el tejido
liturgico en Canarias (Los
ornamentos de la Catedral
de La Laguna), Revista de
Historia Canaria, 184; 2002,
pp. 275-316.

8 GOYANES CAPDEVILLA,
José, Las Antiguas Industrias
de la Seda en Tenerife,
Conferencia leida en el
Circulo de Bellas Artes de
Santa Cruz de Tenerife,
Tenerife, 1938.

Casulla procedente de la ermita

de Ntra. Sra. del Carmen, Céadiz, finales
del siglo XVIIl o principios del siglo XIX.
Ver detalle.

Mitra del Obispo Folgueras, 1769-1850
(detalle), siglo XIX.

De la era decimondnica también destacamos el pontifical del Obispo Luis
Folgueras y Sién, primer obispo de la Di6cesis de Tenerife, establecida en 1819,
cuya capa pluvial de este conjunto asi como su mitra a juego, se compone de
una serie de bordados sobre seda blanca con motivos y técnicas asociables al
modo francés de este siglo: estilo imperio, simbolismos figurativos vinculados a
alegorias eucaristicas, uso de lentejuelas, huevecillos y bordados en oro y plata.”

Pero el que es considerado como uno de los conjuntos litirgicos mas
emblematicos de la coleccion es el terno de Corpus o terno rico de la parroquia.
Este terno fue encargado a Lyon por Antonio Monteverde y Rivas, mayordomo
de fabrica entre 1819 y 1827, tratandose de un tisu de plata con florecillas
espolinadas enmarcadas en redes, formadas por hojas de laurel labradas en
oro, y disposicion en losange encargandose las damas de la familia Monteverde
de la hechura asi como del enriquecimiento del tejido afiadiendo chaperia y
lentejuelas. Atin hoy es empleado en la celebraciéon de la Infraoctava del Corpus
Christi.

Antonio Monteverde adquirié también otra serie de piezas con el fin de
potenciar una solemnidad que se encontraba en franca decadencia, entre ellas
un guién bordado que adquiere en Cadiz conjuntamente con otros materiales
(chaperia, hilo de oro, cristales, lentejuelas, etc.) para la confeccion del
estandarte de la Hermandad Sacramental de manos de su mujer, su suegra y
cufadas.

Apartado independiente merece la produccion de seda isleia, que contd
con un periodo de gran relevancia desde fines del siglo xv11.® Existian centros
sederos en La Gomera, Gran Canaria y Tenerife, las condiciones climaticas
de estas islas permitian el cultivo de la morera y el moral y el consiguiente
desarrollo de la industria.
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Terno del Corpus (detalle),
Lyon, 1819-1827.

9 DARIAS PRINCIPE,
Alberto, El papel de la Iglesia
en el desarrollo de los textiles
en Canarias: el caso de la
seda, Anuario de Estudios
Atlanticos, 58; 2012,

pp. 857-890.

Uno de los pueblos que mas se dedicé a esta produccion fue Icod de los Vinos
produciéndose tafetanes y otros tejidos. En La Orotava, en el afio 1777 llegaron
a existir cinco telares, y en el Puerto de La Orotava la familia Célogan contaba
con una fabrica.

De estos talleres parecen proceder los ejemplos de seda islefia presentes en
la coleccion. Uno de ellos es una casulla de guitarra de tafetan listado en rojo y

blanco con galén de seda amarilla de gran singularidad, utilizada actualmente
en la funcién en honor a San Isidro y denominada por los villeros como la
turronera, a razon del envoltorio del tipico turrdn canario.’

Como vemos, la coleccién textil del Museo Sacro “El Tesoro de La
Concepcion”, presenta una extensisima fuente de recursos para el conocimiento
y la investigacion de los tejidos de los que aqui hemos hecho una ligera
introduccion. Cabria suponer la necesidad de proximos estudios donde se
ahondase en aspectos mas precisos, como es el caso de la ropa blanca que por la
amplitud y gran cantidad de piezas de las que se dispone ocuparian un estudio
pormenorizado. ®
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1 GIMENEZ BLASCO, J.,
Mataré en la Catalunya del
segle xvi. Un microcosmos en
moviment (Premi Iluro, 2001).
2 LABORDE, A, Itinerario
descriptivo de las provincias
de Esparia, Valéncia, 1816.

p- 11.

3 Arxiu Comarcal del
Maresme (ACM). Contribucid
de Comerg i Industria.

4 Almanak Mercantil o Guia
de Comerciantes para el afio
1799 por D.D.M.G. Madrid.

Puig i Cadafalch,

I'arquitecte de la filigrana.
La influencia d’'una familia de blondistes

per NEUs RiBas SAN EMETERIO, directora del Museu d’Arenys de Mar
i JoAN MI1QUEL LLOoDRA NOGUERAS, historiador de l'art

Més enlla de la categoria d’entreteniment o artesania popular que puguin tenir
en l'actualitat, les puntes al coixi van ser durant segles un important motor
economic en determinades zones de la geografia catalana, especialment a la
costa de Barcelona, altrament coneguda com a Costa de Llevant. Malgrat les
primeres referencies de negocis randers o mercers, ja al segle xv11, les fonts
situen el moment de puixan¢a d’aquesta activitat a partir del segle xviiI.

En el seu estudi, Joan Giménez Blasco parla de Matard, l'actual capital de la
Maresma, amb una incipient xarxa dedicada a la producci6 de puntes per

part de dones de condicié humil, controlada per un petit grup de comerciants
encarregats, al mateix temps, de col-locar-les al mercat catala i espanyol.!
Testimoni d’aquesta intensa activitat manufacturera téxtil -no només de puntes
siné també d’indianes, mitges de seda, teixits de cotd...— sén avui les narracions
dels viatgers que passaren per aquesta localitat costanera. A principis del

segle x1x, Alexandre Laborde, per citar-ne un, esmenta 7 negocis dedicats a les
puntes de fil i 17 a les blondes, és a dir, les de seda.?

A diferencia d’altres poblacions proximes, com ara Arenys de Mar, el volum
de l'activitat puntaire a Mataré comenca a decaure cap a mitjans del vuit-cents,
com deixen palés les matricules industrials conservades a I’Arxiu Comarcal del
Maresme. Aixi, de les 14 fabriques de blondes que apareixen documentades el
1836 es passa a només 7 'any 1854, i ja tan sols 3 el 1862.° Causa d’aquest fet no
només és la imposicid en el mercat de les puntes de produccié mecanica sind
també el pes en augment, en la mateixa localitat, d’altres industries textils.

Una nissaga de blondistes

Un bon exemple de la puixanga del negoci rander a Mataro, pero també de
la seva posterior decadencia, son els Puig, la nissaga de blondistes en la qual
va créixer el poliedric Josep M. Puig i Cadafalch (1867-1956), de qui enguany
celebrem el cent-cinquanté aniversari del seu naixement.

El primer Puig documentat que es dedica al negoci de les puntes va ser Josep
Puig i Ros, d’ofici veler, resident al Carrerd, en la mateixa finca en la qual, anys
després, havia de néixer el prestigios arquitecte, historiador de l’art i politic,
el seu rebesnét. Continua el negoci familiar el fill, Pedro Puig, el qual apareix
en una relaci6 de fabricant de blondes als Almanaks Mercantils o Guia de
Comerciantes para el afios de 1800, 1802 i 1803. D’ell, i de la resta enumerats,
se’ns diu: «Los dichos fabricantes de encaxes y blondes venden por mayor, y
remitent a América de su cuenta propia».*
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Als documents de ganancials de 'any 1811 consultats, Pedro Puig apareix
descrit com a teixidor de seda, una ocupacié directament vinculada a la
realitzacié de puntes de categoria, o blondes, i en els els anys 1815, 1816 i 1817
ho fara com a teixidor de vels. Josep Puig i Feliu, la segiient generacio i avi
del nostre arquitecte, ja actua com a veler i comerciant a partir de 1823. A les
matricules industrials de 1842 consta com a teixidor de seda, dada que ens
torna a indica el negoci de les puntes de luxe: treballs de blonda per a vels,
mantellines, volants per a vestits... E] 1848, finalment, ja apareix qualificat com
a fabricant de blondes. Una vegada mort, el negoci, al mateix edifici del Carrero,
el mantindra la seva dona, Merce Bruguera, amb el nom comercial de vidua de
Puig. Aquesta industria familiar sera heretada per Joan Puig i Bruguera, casat
amb Teresa Cadafalch —pares de 'homenatjat-, que el mantindra en actiu fins a
la seva mort I’any 1894.

La filla de Puig i Cadafalch fent puntes de coixi a la casa d'estiueig familiar a Argentona. 1904.
Fotografia: © Adolf Mas. Institut Amatller de I’Art Hispanic, Arxiu Mas.
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La Rambla de Mataré a principis
del segle XX. Col-leccio de
postals antigues de Mataro.
Arxiu Comarcal del Maresme.

Puig i Cadafalch, hereu de randers

5 PUIGICADAFALCH, Puig i Cadafalch va recordar sempre el negoci familiar, els anys viscuts entre
), Memories, Publicacions randes, entre patrons, coixins i boixets. A les seves inacabades memories,
de’Abadia de Montserrat, , . \
Barcel , comengades el 1944, parla dels seus avantpassats de Pubol (Baix Emporda),
arcelona, 2003. pag. 17. ) .
dedicats al negoci de les puntes molt probablement des de finals del xvii1,
i evoca els anys d’infantesa a casa seva: «[...] conservo un record de la vida
familiar, el trafec de la industria de les puntes; la compra a Murcia i Andalusia
de la seda; el cabdellar-la en canons de canya i després en rodets; la preparacié
dels dibuixos, el picar els patrons i el repartir la feina a centenars de pageses de
Mataré, d’Argentona, de Cabrils, d’Orrius, de Dorrius, de Llavaneres, de Sant
Cebria de Vallalta, etc.»®

Fragment de mantellina de

blonda de la col-lecci6 Francesca
Bonnemaison. Segle XIX.

Num. reg. 11162, Museu d'Arenys
de Mar.
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6 Idem, «Labsolta d’'una
industria mataronesa,
Noticiero Mataronés, 26
d’agost de 1894.

7 ACM. Districte Notarial
de Matardé. Notari Juan B.
Calvo, 1878 Escriptura 40
ff. 220 a 227.

Filadora amb la filosa i el fus, obra
d'Eusebi Arnau al portal d’entrada
de la casa Coll i Regas, Mataro.
©Ramon Soler Pascuet.

Vegeu més.

Amant de la tradicio, del treball artesanal i de les industries artistiques,
expressio material de 'esperit nacional catala —com ell manifesta—, Puig
lamenta sempre la decadencia de la manufactura puntaire per mor de la
imposicié de la maquina. Lestiu de 1894, coincidint amb la fi del negoci
familiar, expressava des de la premsa local el seu descontent per la desaparicié
gradual de les diverses industries artesanes mataronines. A banda de l'ofici de
vidrier, de gerrer, de veler, el jove arquitecte lamentava especialment la perdua
del de rander, que descriu com «l’art casola més catala que hi hagia», mort,
segons paraules seves, com un brot tarda en mig dela glagada. Puig, amb
nostalgia, rememora una época perduda, allo viscut a I'immoble del Carrerd,
«amb sa organitzacio patriarcal, amb sos sistemes del treball a casa, [...] sens
huelgas, ni anarquistes, ni monopolis, ni grans capitals [...]».* Tot plegat, com ell
mateix diu, un greuge per a l'art ila civilitzacio.

Tot i les dades que aporten els documents administratius, no s’han localitzat
fins al moment altres fonts que ens informin més en detall del negocis de can
Puig. Ni en el testament de Puig Bruguera, el 22 de febrer de 18787, ni en els
protocols de 1894 del notari Joaquin Cabanes, en els quals senumeren els
béns heretats per Puig i Cadafalch del seu pare, no apareixen citats ni eines,
ni puntes, ni cap altre tipus d’objecte vinculat a l'ofici de rander, segurament
perqueé no es consideraven béns remarcables.

Afortunadament, pero, 'any 1930, I'arquitecte —sempre en pro de la
conservacio i vetlla del patrimoni historicoartistic- feia donaci6 a la Biblioteca
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Retrat de Josep Puig i Cadafalch.
1913-1918. Autor Francesc Serra.
Arxiu Fotografic de Barcelona.

8 Fins a dia d’avui aquest
llegat es troba il-localitzable.
Agraim Silvia Ventosa,

del Museu del Disseny de
Barcelona, per la col-laboracié
en la seva recerca.

9 FERRER, A., «Colleccid
de patrons de puntes al coixi
ingressada a la Biblioteca dels
Museus d’Art». Butlleti dels
Museus d’Art de Barcelona,
novembre de 1931, num. 6,
pp- 169-176.

10 Alguns treballs fan
referéncia als esgrafiats de

la casa Amatller inspirats

en unes puntes del Museu
Episcopal de Vic.

dels Museus de Barcelona d’un important conjunt de patrons, matrius i
dibuixos per a puntes que havien pertangut a la seva familia.® Gracies a I'article
que Adelaida Ferré, experta puntaire i folklorista, va fer a I'entorn d’aquesta rica
deixa podem coneixer millor el producte realitzat i comerciat per part d’aquesta
familia. El complert i detallat estudi de Ferrer és, més enlla de per la casa Puig,
una valuosa font d’informaci6 per anar teixint i completant la historia de les
puntes al nostre pais des del punt de vista técnic, artistic i comercial.® D’altra
banda, la donacié de Puig és un exemple més de I'intereés que 'arquitecte mostra
sempre envers el mon del textil en totes les seves manifestacions, no ja només
les puntes sino el teixit en general, conscient que era un llegat que calia protegir,
reivindicar i difondre.

L'arquitecte de la filigrana

A nivell decoratiu, materialitzat en un sens fi d’arts aplicades —dels bells oficis
tan reivindicats i enaltits durant el Modernisme-, l'obra arquitectonica de Puig
i Cadafalch és plena d’'ornaments florals i vegetals, omnipresents en I'art de

les puntes i en el del teixit. De fet, son més evidents els models adaptats dels
velluts llavorats tardo-gotics o renaixentistes, especialment el celebre motiu de
la magrana, la pinya o el card -la famosa griccia- tan present a la casa Amatller,
que no pas els possiblement extrets de puntes i blondes."

Tot i que els esgrafiats que recobreixen algunes de les seves construccions
—especialment les de la coneguda com a epoca blanca- sovint han estat
comparats amb finissimes puntes, la influéncia de les randes en I'obra d’aquest
arquitecte s’ha d’entendre, pero, des d’un punt de vista més conceptual,
compositiu, que no pas formal. La literatura existent al voltant de l’'arquitectura
de Puig descriu la seva decoraci6 —visible en pedra, ferro, vidre, ceramica o
estuc— amb substantius que poden ser absolutament atribuibles a la labor en fil
de les puntaires: delicadesa, detallisme, barroquisme, exuberancia, frondositat...
El treball ornamental desplegat en la majoria d’aquests edificis, especialment en
els habitatges particulars, podria ser definit per execucio, perfeccié i complexitat
com una autentica filigrana, mot d’altra banda emprat per a un dels punts més
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Imatge d'alguns dels patrons
lliurats per Puig i Cadafalch a la
Junta de Museus, extrets de
I'article Ferrer de Ruiz-Narvéez,
Adelaida: Col-leccié de patrons ;
de puntes al coixi ingressada a )

la Biblioteca dels Museus d’Art, e

Butlleti dels Museus d'Art de . 7 if JL” "I\"'

. X 7 i/

Barcelona, Volum |, Novembre ‘ . W e |
1931, numero 6. ;

- 1.1‘\‘!\;.‘,1'_ ~

11JARDL E., Puig i . caracteristics del ret fi o punta d’Arenys. De fet, com explica Enric Jardi, lofici

Cadafalch, arquitecte, politic  4o] pare _fabricant de tuls i randes—, explica per a alguns biografs aquest gust

i historiador de l'art (Premi L. . I

Tluro 1974), Mataré, 1975, de Puig i Cadafalch per la precisi6 i el treball.

p. 9. Talment la minuciositat i destresa amb les quals sén moguts els boixets en
un coixi, trenant els fils que conformaran puntes i blondes, un ampli i variat
equip d’artifexs treballava coordinadament i juxtaposada, en sintesi, per anar
teixint uns conjunts decoratius cohesionats que, en més d’una ocasié han

estat interpretats com vestits sobre d’un cos, d’una estructura arquitectonica,
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Detall d'una ménsula de la casa
Marti amb la representacié d'una
puntaire 1896, (Restaurant Els
Quatre Gats), Barcelona. Autor:
Ramon Soler Pascuet.

12 «[...] de este empleo
inusitado de todos los
adelantos materiales y

del garbo en vestirlos
constantemente con el ropaje
tradicional, nace el sello
personal y caracteristico que
distingue y caracteriza su
obra de todas las demas [...]».
Vegeu «Artista constructor»,
Hispania, vol. IV, 28 de febrer
de 1902, pp. 931 94.
13ROHRER, J., “Puig i
Cadafalch: els primers
treballs”, a VV.AA.,

Josep Puig i Cadafalch: la
arquitectura entre la casa

y la ciudad = Architecture
between the house and the city
[cataleg de I'exposicid, Centre
Cultural de la Fundacié Caixa
de Pensions, 4 desembre
1989-11 febrer 1990], 1a ed.,
Barcelona, 1989, p. 29.

d’uns determinats sistemes d’edificacid.’* Seguint amb els paral-lelismes textils,
aquests artesans, com les puntaires amb els patrons que els lliuraven els randers,
interpretaven a la perfecci6 els croquis que I'arquitecte, amant dels esbossos
espontanis, els lliurava.

Sobre els origens

A banda d’aquestes comparances —metaforiques, del tot subjectives- cal anar
més enlla a I’hora de trobar la influéncia del mon de les randes i les puntes en
l'obra de Puig. Lany 1973, I'arquitecte Lluis Bonet i Gari, que havia treballat tant
per a Gaudi com per a 'arquitecte de Matard, afirmava en una conversa que

si bé el primer se sentia més a casa amb els forjadors del Camp de Tarragona,

el segon ho feia amb les brodadores del Maresme —entengui’s també puntaires

o treballadores del fil-. D’aquella manera, Bonet intentava explicar ben
visualment la tendéncia de 'arquitecte de Reus cap als volums espaiosos i la de
Puig cap a la filigrana decorativa.'?

Efectivament, s’ha parlat molt sovint de la possible repercussié que l'ofici
de calderer va tenir en l'obra de Gaudi —el seu pare n'era-. Sembla que va ser
ell mateix qui va reconéixer que la seva concepcio espacial, el seu interes pels
elements decoratius, la seva habilitat manual, la capacitat de transformar en
volum les superficies planes venien de les seves hores d’aprenent o ajudant al
taller patern. Pero, i amb Puig, no podriem pensar el mateix? Quins van ser
els estimuls rebuts abans de comengar els seus estudis a Barcelona? Aquella
«preparacié dels dibuixos» de la qual ell mateix parla en les seves memories,
amaga per al gran public una minuciosa i delicada feina de dibuix en la qual, pel
bé d’una punta ben teixida, no hi ha lloc pel minim error.

Gracies al fons de la familia de randers Castells conservat al Museu d’Arenys
de Mar -dibuixos preparatoris i projectes definitius executats per Maria
Castells Simon (1876-1931)- podem conéixer molt més de prop, en detall, com
es realitza el disseny d’una punta. El regle, el cartabd, el compas o l'escaire,
entre d’altres, son eines imprescindibles en la taula d’'un projectista de puntes,
a banda de la goma i el llapis. El secret en aquest ofici no és tan sola dominar
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El rander Maria Castells Simon
dibuixant al seu taller. Primer quart
del segle XX. ©Joaquim Castells

i Simon. Arxiu Historic Fidel Fita
d'Arenys de Mar.

Projecte de Maria Castells per a puntes d'estil goticitzant. 1905. Num. 3865 Museu d'Arenys de Mar.
©lrene Masriera.

l'art del dibuix a ma algada, sin6 fer que totes les parts d’aquest disseny en

les quals quedara dividida una determinada punta o blonda —els patrons que
treballaran les puntaires—, quadrin entre elles. A més, és imprescindible que

el mateix dibuix savingui amb el fons —ja sigui de tul o torxé- sobre el qual

es desplega, normalment realitzat a partir d’'unes plantilles quadriculades
millimetricament. Com a tants altres arts i oficis, darrera d’aquesta variant

del textil samaga una base geomeétrica, més o menys complexa, que no es pot
obviar. D’altra banda, la mateixa precisi6 la requereix el picat de matrius i
patrons, una tasca absolutament mecanica i repetitiva pero de la perfeccié de la
qual en dependra un millor o pitjor treball en fil.

No resulta gens forassenyat, per tant, pensar en un Puig i Cadafalch
adolescent en el taller familiar ja sigui picant patrons o, per queé no, realitzant els
seus primers dibuixos, les seves primeres composicions decoratives —els primers
universos florals, vegetals o geomeétrics que després desplegara en la seva
arquitectura—, amb les mateixes eines que, en un altre art, acabara utilitzant uns
anys més tard. Qui sap si el seu talent com a dissenyador, la seva capacitat per
a desenvolupar complexos repertoris ornamentals, es va veure materialitzat per
primera vegada en el projecte per a alguna mantellina, un volant d’alba o, ni que
sigui, un senzill entredés. En una industria tan familiar com era la dels randers,
en la qual tots els membres de la nissaga solien participar-hi, ens resistim a
imaginar el jove Puig, de taranna actiu i inquiet, absolutament alie a aquestes
tasques.
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1 Este articulo es una
actualizacidn del articulo
publicado en la revista Terme
n.21 (2006).

2 Aparte del Centro de
Documentacién y Museo
Textil (CDMT) hay
colecciones textiles entre
otros en el Museu de la
Punta (Arenys de Mar),
Museu de la Estampacio
(Premia de Mar), Museu

del Disseny (Barcelona),
Museu Episcopal de Vic,
Museu de Montserrat, Museo
del Traje (Madrid), Museo
de telas Medievales (Las
Huelgas, Burgos), Museo de
Artes Decorativas (Madrid),
Museo Lazaro Galdiano
(Madrid), Museo Valencia de
Don Juan (Madrid), Museo
Arqueoldgico (Madrid),
Museo de la catedral de
Leon...

por SfLvia SALADRIGAS CHENG, Centre de Documentaci6 i Museu Textil-CDMT

Tejidos coptos, terciopelos goticos, sedas valencianas, italianas y francesas,
bordados orientales, chales de cachemira, tejidos estampados, ajuar litiirgico,
telas modernistas... las colecciones del Centro de Documentacion y Museo
Textil de Terrassa son diversas y variadas. En este articulo queremos
destacar entre todas ellas una muestra de los tejidos medievales conservados,
ejemplares significativos de un periodo en el que estas piezas eran valiosas

y apreciadas, recogidas en los inventarios y testamentos, representadas con
detalle en pinturas y retablos. No podemos obviar su estudio si queremos
entender una sociedad y un momento cultural del cual las piezas que aqui
presentamos formaron parte.

El hecho de considerar los tejidos en si mismos como documentos histéricos no
es una practica muy habitual en nuestro pais, a pesar de las completas y repre-
sentativas colecciones de diferentes culturas, momentos histéricos y ambitos
geograficos conservadas en diversos Centros y Museos®. Durante muchos afios
su estudio, cuando se ha llevado a cabo, tinicamente se ha vinculado a los mo-
tivos iconograficos y se ha basado en la comparacion estilistica con otras artes.
Por otro lado, los trabajos sobre las fuentes escritas (literarias o notariales) han
aportado elementos de valoracion econémica y filoldgica, pero han evoluciona-
do muchas veces por caminos paralelos a los de las piezas patrimoniales conser-
vadas y ausentes de conexién con los objetos reales.

La falta de conocimiento de los centros de produccion, de las autorias de las
piezas junto con la poca documentacién escrita que, de forma real, permite
identificar denominaciones y tipologias, hace que reconstruir la historia de los
tejidos se convierta en un rompecabezas enorme, dificil y atractivo al mismo
tiempo, una tarea en la que no se puede obviar ninguna informacién recogida
por minima ésta que sea.

El estudio de los tejidos histéricos se plantea hoy en dia desde una perspectiva
global y multidisciplinar; iconografia, estilo y documentacion escrita se
analizan de forma paralela a los aspectos técnicos de las piezas. Se tienen en
cuenta elementos como la torsion de los hilos, el tipo de materia empleada,
los ligamentos y las densidades de los tejidos, los colorantes y sus mordientes,
porque cada drea de produccion tiene diferentes tradiciones de trabajo y tan
s6lo con una vision de conjunto se pueden llegar a establecer cronologias,
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Fig. 1. Tejido de las Aguilas
de sant Bernat Calve. CDMT 307.
Samito, seda, s. XI.

3 Buen ejemplo de estas
practicas son los proyectos
en los que el CDMT ha
participado Caracterizacién
tecnoldgica y cronoldgica

de las producciones textiles
coptas: antecedentes de

las manufacturas textiles
altomedievales espafiolas
(HUM2005-04610), el estudio
sobre colorantes en el area
mediterrania llevada a cabo
con el Centro Tecnoldgico
LEITAT de Terrassa, o
actualmente Caracterizacién
de las producciones textiles
de la tardoantigiiedad y Edad
Media temprana: tejidos
coptos, sasdnidas, bizantinos
e hispanomusulmanes en

las colecciones publicas
espariolas (HAR2008-04161),

origenes geograficos y vias de transferencia tecnoldgica, comercial y cultural,
validas y argumentadas.?

La dispersion del patrimonio textil es otra de las constantes que dificulta
su estudio. Encontramos fragmentos de los mismos tejidos, catalogados en
el CDMT, dispersos por otras colecciones, museos nacionales y extranjeros,
iglesias y catedrales. A lo largo de la historia, los tejidos de seda se han
considerado articulos de lujo, botines de guerra, reliquias, objetos de
intercambio entre coleccionistas y, en el peor de los casos, piezas que
proporcionaban un beneficio econémico derivado de su venta fragmentada.
Debido a ello, hoy hay que hacer un esfuerzo previo reagrupando los diversos
fragmentos “hermanos” para asi poderlos estudiar.

of Sant Zoilus”, en: Actas del

el proyecto Tejidos Medievales
en Iberia y el Mediterrdneo
financiado por la Fondation
Max van Berchem (Ginebra) y
la Pasold Foundation (Reino
Unido) para completar un
estudio epigrafico de dicho

corpus textil; BORREGO, P,
SALADRIGAS, S., ANDRES-
TOLEDO, M.A. “Technical
and symbolic study of two
complete mediaeval cloths
found in Carri6n de los
Condes, Spain. The textiles

V Simposio Internacional
Purpureae Vestes, Universitat
de Valencia, 2016.

SEDAS, SANTOS Y RELIQUIAS. LA COLECCION DE TEJIDOS MEDIEVALES DEL CDMT

2





Datatextil 37

Fig. 2. Tejido de los Grifos del relicario de santa Librada. CDMT 6469. Lampaés, espolinado,
seda, ldmina dorada entorchada, s. XII. Ver detalle.

4 CARBONELL, S. “Linici
del col-leccionisme téxtil a
Catalunya i la formacié dels
museus textils: publicacions,
exposicions, col-lecions

i colleccionistes”, en: El
col-leccionisme i Uestudi dels
teixits i la indumentaria a
Catalunya. Segles XvIII-xX.
http://goo.gl/Uk223b
[consultada a: 19/05/2017];
MARTIN, R M. “La
dispersion de los tejidos
medievales: Un patrimonio
troceado”, en: Lambard.
Estudios de arte medieval.
[Instituto de Estudios
catalanes] XII, 2000;
TORRELLA y NIUBO, F.

El coleccionismo textil en
Catalufia. Discurso de ingreso
en la Real Academia Catalana
de Bellas Artes. Barcelona,
1988.

Fig. 2b. Tejido de las Aguilas del relicario de santa
Librada. CDMT 6470. Lampés, espolinado, seda,
lamina dorada entorchada, s. XIl. Ver detalles.

Por este motivo es importante disponer de piezas “marco” que sirvan como
punto de referencia, piezas con nombre y apellido, es decir, identificadas con
precision, estudiadas y analizadas, que nos permitan establecer conjuntos a partir
de los cuales plantear conclusiones generales.

Este es uno de los valores que la coleccion de tejidos medievales del CDMT
posee: que conserva unas cuantas de estas piezas “estrella”.

El interés por coleccionar tejidos antiguos, artisticos y exdticos, se inicia
a finales del siglo x1x con el resurgimiento de los motivos medievales y
renacentistas propiciado por el movimiento Arts and Crafts inglés y el
surgimiento de los estilos neo. También contribuyé en gran medida la publicacién
y divulgacion de las piezas encontradas por las expediciones arqueologicas
que, desde mitad de siglo, estaban interviniendo en la zona de Egipto y
Préximo Oriente. Es en este contexto que se crean las grandes colecciones
que posteriormente se convertiran en parte de los fondos museisticos o de las
colecciones individuales de indole privada*.

Las piezas realizadas en seda con motivos decorativos, geométricos o figurados,
eran las mas valoradas, y, por ello se convirti6 en practica habitual recortarlas con
el objetivo de conservar o intercambiar las partes consideradas interesantes. Esta
fragmentacion hace que sea dificil hoy en dia averiguar la procedencia original de
los tejidos, aunque las colecciones se hayan conservado integras.
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< Fig. 3. San Nicolas con casulla con decoracién de pallia rotata. Pintura mural de santa
Maria de Taull, MNAC 200414-000.

v Fig. 4. Tejido de las Estrellas, fragmento de la capa de san Valerio, COMT 2374.
Pseudolampas, seda, ldmina dorada entorchada, s. XlIl. Ver detalle.

ARG

A Fig. 5. Tejido procedente de Villalcazar de Sirga, CDMT 300.
Taqueté, seda y lamina dorada entorchada, s. XIlI.

5 Coleccién Viras de tejidos En el caso del CDMT, el conjunto de piezas medievales proviene de dos de
antiguos. Diputacién de los coleccionistas de tejidos mas importantes de nuestro pais. La coleccion de
Barcelona, 1957.
Ignasi Abadal, adquirida por Josep Biosca quien a su vez la doné a la ciudad
de Terrassa y que fue el inicio del Museo Textil Biosca en el afio 1946, nucleo
originario de la actual CDMT, y Ricard Vifas Geis que vendio su coleccion
a la Diputacion de Barcelona entre los afios 1951 y 1957.> La mayoria de los
tejidos son de seda, con una cronologia que comprende los siglos x1 y xv. Son
representativos de los diferentes estilos 0 momentos culturales de este periodo
cronoldgico y geograficamente se han atribuido a Bizancio, Al Andalus, Reinos
cristianos de la Peninsula, Sur de Francia e Italia.

SEDAS, SANTOS Y RELIQUIAS. LA COLECCION DE TEJIDOS MEDIEVALES DEL CDMT
a





Datateéxtil 37

Fig. 6. Tejido bordado procedente
de santa Clara del Astudillo,
CDMT 6150, s. XIV.

6 CDMT. reg. 307, 310, 3929,
3932.

7 GUDIOL, J. “Lo sepulcre
de Sant Bernat Calvd, bisbe
de Vic”, en: Primer Congrés
d’Historia de la Corona
d’Arago. vol. II Barcelona,
1913.

Entre las piezas del siglo x1 destacan las que pertenecieron a la indumentaria
pontifical de San Bernat Calvo,® obispo de Vic del 1233 al 1243. Se trata de
uno de los pocos ejemplos representativos en cuanto a la vinculacién entre
la documentacion histérica y los restos textiles conservados. Mossén Josep
Gudiol’, a partir de documentacién anterior, hace una descripcién detallada
de las telas y de la apertura en 1888 de la caja de madera donde se encontraban
los restos o reliquias del citado Santo. Escribe Gudiol:...se quitaron los vestidos
que consistian en una tinica blanca aun bien conservada y dentro los restos o
sagradas reliquias envueltas en otra ropa de color muy carcomido y con tierra que
probablemente seria la que se le habia introducido en su primera sepultura. Los
tejidos originales fueron considerados reliquias, fueron cortados y los fragmentos
repartidos entre las personas devotas del santo.

El autor, continda explicando c6mo, en 1890, un coleccionista de Barcelona,
del que no cita el nombre pero que fue identificado posteriormente como
Francesc Miquel y Badia, “recoge en préstamo” una parte de las piezas para
estudiarlas, cosa que hizo, aunque al mismo tiempo se las iba vendiendo a otros
coleccionistas. Entre ellos Gaspar Homar quien, a su vez, las vendié a Ricard
Vifas y éste a la Diputacion de Barcelona para acabar finalmente incorporadas
al CDMT.

De las piezas conservadas en el CDMT se han identificado ocho fragmentos
que corresponden con el tejido de la casulla, conocido como “Tejido de las
Aguilas”, y dos fragmentos més de una banda decorativa que seguramente
formaba parte del amito. La decoracién principal del tejido de la casulla la
forma un aguila bicéfala, con las alas extendidas, el cuerpo de frente y las
cabezas de perfil. En el pico sostiene una anilla con un colgante y con sus garras
sujeta a un ledn; diferentes elementos geométricos y vegetales llenan el cuerpo
de ambos animales. Los motivos estdn dispuestos en franjas horizontales
repitiendo el tema, separadas entre ellas por semicirculos incompletos y con
rosetones en los intersticios (Fig. 1).

Técnicamente, se trata de un samito con los hilos de seda, tanto por urdimbre
como por tramas, y sus colores son rojo para el fondo y verde oscuro para los
motivos; las uias del aguila y la anilla que lleva en el pico son de color amarillo.
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Fig. 7. Tejido bordado procedente
de santa Clara del Astudillo,
CDMT 5844, s. XIv. Ver detalle.

8 Hasta ahora
denominabamos a este tipo
de material oro de Chipre u
oropel, en estos momentos
se estd revisando esta
denominacién en funcién
del tipo de sustrato orgdnico
(piel, tripa o pergamino).

9 COULIN WEIBEL, A. Two
Thousand Years of Textiles.
New York. The Detroit
Institute of Arts, 1952;
FLEMMING, E. Historia del
tejido. Ornamentos textiles y
muestras de tejidos desde la
Antigiiedad hasta comienzos
del siglo x1x, incluyéndose

el Extremo Oriente y Pertl.
Barcelona: Gustavo Gili, S.A,
1958; L'Islam i Catalunya.
Lumberg, Museu d’Histria
de Catalunya, Institut
Catala de la Mediterranea.
Barcelona, 1998. [Cataleg
d’exposicid]; OTAVSKY,

K., MUHAMMAD ‘ABBAS
MUHAMMAD SALIM.
Mittelalterliche Textilien

I Agypten, Persien und
Mesopotamien, Spanien

und Nordafrika. Riggisberg:
Abegg-Stiftung, 1955.

10 CDMT reg.6469, 6470.

Los dos fragmentos de la banda decorativa son de seda y limina orgdnica
dorada?, trabajados en tafetan y técnica de tapiz. Presentan una inscripcion en
caligrafia drabe y diferentes orlas decorativas.

Segun la tradicion, el “Tejido de las Aguilas”, asi como los que forman las
dos tunicelas, fueron parte de botin de guerra conseguido durante la conquista
de Valencia por el rey Jaime I (1232-1238), evento en el que participé el obispo
Bernat Calvé. Por su decoracion, colores y técnica, algunos estudiosos la han
vinculado a las telas bizantinas de los siglos x1-x11 0 los tejidos andalusies del
periodo de los Reinos de Taifas (1013-1086).°

Este tejido es un buen ejemplo del fendmeno de la dispersion de las piezas:
ademds de los fragmentos conservados en el CDMT existen otros en el Museu
Episcopal de Vic, Museu del Disseny de Barcelona, Smithsonian Cooper Hewitt
National Design Museum y Metropolitan Museum of Art, ambos en Nueva
York; el Cleveland Museum of Art, Kunsgewerbemuseum de Berlin, Museo de
Artes Decorativas de Paris y en el Abegg-Stifttung Riggisberg en Suiza.

Los tejidos provenientes de las reliquias de santa Liberada® (Fig. 2 y 2b)
presentan una problematica similar: se conservan fragmentos en la catedral de
Sigiienza, en la Fundacion Abegg, el Metropolitan Museum de Nueva York y el
Cleveland Museum of Art. Forman parte de un conjunto de tejidos del periodo
almohade (1143-1213) de una gran homogeneidad en cuanto a decoracién y
técnica.

Las dos piezas del CDMT muestran, como elemento decorativo principal,
circulos tangentes de gran didmetro dispuestos en registros horizontales, dentro
de los cuales, aparecen en una de las telas parejas de grifos contrapuestos con
las cabezas giradas y afrontadas, una esquematizacién del Arbol de la Vida los
separa a la vez que sirve de eje de simetria para la repeticion en espejo de todo el
motivo. En la otra tela, en el interior del circulo, se incluye un aguila con las alas
extendidas que mira de forma alterna a derecha e izquierda. En ambos tejidos
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11 MASDEU, C., MORATA,
L. Las rutas de la seda.
Cuaderno de viaje del
CDMT. Terrassa: Centre

de Documentacid i Museu
Textil, 2000.

12 CDMT reg.5776.

13 CDMT reg 2959.

14 MAY, F.L. Silk Textiles

of Spain, Eighth to Fifteenth
Century. New York: The
Hispanic Society of America,
1957; SHEPHERD, D.G. “Two
Hispano-Islamic Silks in
Diaper Weave”, The Bulletin
of the Cleveland Museum of
Art, 1955.

15 CHALMETA, P. El sefior
del Zoco en Espafia. Madrid:
Instituto Hispano-Arabe de
cultura, 1973.

16 PARTEARROYO, C.
“Tejidos andalusies”,
Artigrama, n. 22, 2007.

el motivo central es complementa con pequenas gacelas, ciervos, arpias, cintas
perladasy, en el tejido que incluye las dguilas, inscripciones cuficas que han sido
traducidas como Baraka (Bendicién).

El beige colorea el fondo y el rojo, los motivos. Los picos y las uiias son de hilo
de seda entorchado con lamina dorada. Técnicamente, los dos tejidos trabajan
en lampdas y presentan una caracteristica especial en el ritmo de los hilos de
urdimbre y en la forma como trabajan los hilos de oro de la trama espolinada.
Estas singularidades se han detectado también en el tejido de la casulla de san
Juan de Ortega, pieza que ha servido de referencia para datar y situar las otras.
Esta casulla, conservada hoy en la poblacién de Quintanaortufio (Burgos),
incorpora una banda con caligrafia drabe donde se puede leer el nombre del emir
almohade Ali ben Yusuf que goberné en Al-Andalus y el Norte de Africa entre
en 1106 y el 1142. Este dato justifica la atribucion de todo el conjunto a finales del
siglo x1 o principios del x11.

De este grupo de tejidos el CDMT conserva fragmentos de otras piezas
interesantes." Uno de ellos corresponde al “Tejido del Aguila” de San Pedro
Cercada' y proviene de la catedral de Barcelona; otro fragmento es de la capa
de san Pedro de Osma, que murié en 1109 (Burgo de Osma, Soria)'*. En el
fragmento de mayor tamano de esta pieza, actualmente en el Museum of Fine
Arts de Boston, se puede apreciar la composicion del disefio. En él aparecen,
representadas dentro de grandes circulos, parejas de arpias afrontadas, montadas
sobre leones y separadas, en este caso de nuevo, por la esquematizacion del Arbol
de la Vida.

En el interior de las decoraciones tangentes, entre circulo y circulo, se puede
leer una inscripcion, la traduccion es: Esto es de lo hecho en Bagdad, gudrdelo
Dios. Los investigadores que han estudiado la pieza han llegado a la conclusién
de que los referentes respecto al tipo de caligrafia hispana son muy evidentes, lo
que hace pensar que en realidad la inscripcion es una falsa atribucion dirigida a
encarecer el precio de la tela, y de ahi que este grupo reciba el nombre de “telas
de imitaciéon de Bagdad™.™ La constatacion de fraude en cuanto al comercio en
general queda recogida el “Tratado de hisba” de Al Saqqati (siglos x1-x11) donde
en relacion a los tejidos cita el fraude en los tintes, en los tamanos de las piezas y
en la calidad de las materias."

El tipo de decoracién y su concepcién formal, organizada en circulos tangentes
dispuestos en registros horizontales, se relaciona directamente con la tradiciéon
persa sasanida y con los elementos escultdricos del periodo califal y almoravide
de Al-Andalus (1086-1143). También podemos ver motivos similares de influencia
islamica en capiteles, esculturas y pinturas romdnicas: la tinica manicata del
Cristo de la Majestad Batllo, presenta un disefio de grandes circulos; en el claustro
de Santa Maria de Ripoll o en San Pedro de Galligans encontramos aguilas
y grifos. En numerosas pinturas y miniaturas medievales podemos observar
personajes y elementos de decoracién que nos remiten a este tipo de decoracion,
denominada en la documentacién de la época pallia rotata (Fig. 3).

Con la llegada al poder de los almohades (1147-1161) se producen ciertos
cambios estéticos relacionados con los motivos decorativos. Su rigurosidad
en la interpretacion de la ley cordnica hace que las formas figurativas con
representacion de animales y personas deriven hacia composiciones geométricas
mucho mas rigidas.'®
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Fig. 8. Tejido bordado procedente de santa Clara del Astudillo, COMT 5845, s. XIV. Ver detalle.
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El CDMT conserva también algunos ejemplares representativos de este
momento. Citemos a titulo de ejemplo: los diferentes fragmentos del terno
de san Valero'” (Fig. 4), el tejido de las vestiduras del Infante don Felipe de
Villalcazar de Sirga'® (Fig. 5) y algunos fragmentos que se pueden vincular
al conjunto de piezas funerarias datadas del siglo x111 encontradas en el
Monasterio de Santa Maria la Real de las Huelgas.”

Destacan también por su singularidad tres telas bordadas* que se atribuyen
a Maria de Padilla (m.1361) provenientes del Monasterio de Santa Clara en
Astudillo (Palencia). Las tres telas son de lino con decoracién bordada en
diferentes tipos de punto con sedas policromas de color verde, azul, rosa,
amarillo, dorado e hilo metélico.

La pieza de mayor tamaifio (128 x 233 cm.) (Fig. 6) repite el monograma IHS
en disposicion de tresbolillo en el interior de una forma coronada de donde
surgen pequenias flores que alternan estrellas y tres veces el escudo de la familia
Padilla.

La segunda pieza (113 x 48 cm.) (Fig. 7) no se conserva entera pues la
decoracién que dibuja un marco alrededor de los elementos principales no esta
terminada en su lado izquierdo. Dentro del area central, motivos geométricos
y flores esquematizadas forman lineas que crean espacios romboidales, estos
que contienen dos veces el escudo de la familia Padilla, dos escudos de la
familia Enriquez y un escudo de la Orden de la Banda; aparece, repetido cuatro
veces, el monograma de Cristo El efecto de marco lo crea una malla continua
de pequefios rombos que alternan en su interior la letra “M” y un dguila muy
esquematizada. Esta pieza, al igual que la anterior, segin por su decoracién y
tamafio, debia ser utilizada como frontal de altar.

El bordado del tercer tejido (27 x 81 cm) (Fig. 8) es diferente a los anteriores.
El fondo de la decoracién se ha hecho en punto calado y deja sin trabajar el
tejido de base para las laceria y nudos que forman la decoracién. De este modo
se consigue un efecto de celosia muy atractivo. El tejido de fondo es de color
crudo, y las partes bordadas son verdes y marrones.

La identificacion de los escudos presenta cierto conflicto en cuanto a
la datacion de las piezas. El Monasterio de Santa Clara del Astudillo esta
directamente relacionado con el rey Pedro I de Castilla y Maria de Padilla,
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madre de 4 de sus hijos, aunque no fue reconocida oficialmente como esposa
del monarca hasta después de su muerte. El rey fund6 el monasterio a mitad
del siglo x1v como espacio de retiro para Maria de Padilla, mientras que él se
casd varias veces por motivos de estado. Las caracteristicas técnicas de la pieza
y sus materiales y disefio, encajan bien con esta historia, pero la presencia de
los escudos de la casa de los Enriquez de Castilla y el escudo de la Orden de la
Banda, ademas de la representacion del escudo de los Padilla que no coincide
exactamente con los escudos hasta ahora localizados de esta familia, cuestiona
que realmente se trate de una pieza realizada en tiempos de Maria de Padilla
y plantea la posibilidad de una cronologia posterior. Es un tema a resolver,
uno mas de los que los tejidos plantean a menudo y donde de nuevo historia,
documentacion escrita, técnica y estilo deberan combinarse en busca de
respuestas.
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1 BASTIDA DOS SANTOS,
A.F, Los tejidos labrados de
la Esparia del Siglo xvur y las
sedas imitadas del arte rococo
en Minas Gerais (Brasil.
Andlisis, formas y analogias.
(Tesis doctoral). Universidad
Politécnica de Valencia. 2009.
pp- 50-142.

2 PEREZ SANCHEZ, M.,
La magnificencia del culto.
Estudio historico-artistico
del ornamento litiirgico en

la diécesis de Cartagena.
Alfonso X el Sabio. Obispado
de Cartagena. Murcia. 1997.
pp. 202-203. BACCHI,

A., COLLARETA, M.,
DESMAS, A,
MONTAGU,J., SICCA, C.
YARRINGTON, A., Vestire
le statue. Arte, devocione e
committenza nella Toscana
nord-occidentale. Pisa
University Press. Pisa. 2016.

por SANTIAGO Espapa, Historiador del Arte
y ARABELLA LEON, Historiadora del Arte

A lo largo del ciclo litargico cristiano anual, imagenes vestideras de la Virgen
Maria, Cristo y otros santos de la corte celestial, pertenecientes a di6cesis del
levante espafiol, son exornadas para la estancia en sus respectivos camarines y
altares, novenarios, besapiés, salidas procesionales y otros actos liturgicos, con
ricos atuendos histoéricos, que representan un importante y valioso patrimonio
cultural englobado dentro del ambito de las Artes Decorativas. Su estudio

nos permitio visualizar la evolucion en el atuendo de las imagenes de vestir
asi como reflexionar y enfatizar acerca de la importancia de estas obras de
arte textil de gran valor histdrico y artistico que, cargadas de simbolismo, son
testigos tanto de la evolucion histdrica de las modas y sus transformaciones
estéticas y formales, como de otros aspectos de indole social, econdmica y
técnica. Es pues el objetivo de estas lineas, previa seleccion de los ejemplares
mas significativos, dar voz a estas joyas y tesoros textiles, expresion de fe

y ostentacién, porque son un singular patrimonio cultural, escasamente
valorado y practicamente desconocido, que requiere una puesta en valor y su
conservacion para generaciones futuras, pues la desinformacion y las malas
practicas de restauracion estan ocasionando su destruccion.

El vestir las imagenes de culto es un género dentro de la escultura que queda
casi definido en la Baja Edad Media. Se trata de una tipologia donde la labor
artistica del imaginero se concentra en la talla de cabeza y manos, quedando el
candelero o armazoén interno articulado y el resto de la imagen non finita para
ser terminada por un vestidor. Este, mediante elementos textiles y elementos
de orfebreria, acabaria efimeramente la labor artistica iniciada por el escultor,
quedando asi compartido el mérito de la apariencia final de la imagen. Esta
necesidad de un segundo artista para terminar la imagen religiosa dio pie a
que escultores como Francisco Salzillo o Nicolds de Bussy se implicasen en
la labor dando instrucciones precisas sobre el correcto atuendo y materiales
a utilizar en él. Aunque tras el Concilio de Trento (1545) y a principios del
siglo xv11, en Espaia, donde tuvo gran incidencia el espiritu contrarreformista,
las imagenes de vestir experimentaron un gran auge’, serd en el Barroco, con los
cambios de gusto y los nuevos enfoques iconograficos, cuando alcancen gran
espectacularidad expresiva en cuanto adorno y lujo?. Cierto es que las imagenes
de vestir de la Virgen Maria y Cristo, en sus distintas advocaciones, eran un
poderoso vehiculo didactico que fortalecian el catequismo y la devocién de
los feligreses. Por ello, se requeria dotarlas de un atuendo digno de la realeza
celestial, donde nada se deja al azar y cuyo boato y decoro estaba vigilado a
partir del siglo xv1 por las constituciones sinodales, para no peligrar la linea
confin entre lo terrenal y lo divino. Ademads, la contemporaneidad en el atuendo
de la imagen sacra, recurso que ya encontramos en las representaciones sacras
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3 OLIVARES GALVAN, P,
“La Seda en Murcia en los
Siglos xv1 al xvIIr” en Seda.
Historias Pendientes de un
hilo. Murcia, siglos x al xx1.
Editum. Murcia. 2017. p .38.

Textiles barrocos para la realeza
terrenal y celestial. Izquierda,
detalle del retrato de Catalina

de Habsburgo-Lorena y reina

de Népoles. Fuente: Museo del
Prado. Derecha, saya de Nuestra
Sefiora de Gracia (Murcia).
Fuente: S. Espada.

realizadas por los pintores flamencos y los renacentistas italianos, permitia a su
vez alterar ligeramente el estatus sagrado de la imagen a favor de una apariencia
mas humana y cercana para el fiel. El lujo de los tejidos en la indumentaria,
practicamente desde la “moda” renacentista, formaba parte del estatus y del
poder. Naturalmente Maria y Cristo no vistieron ajuares tan ricos, pero a
riqueza en atuendos de sus imagenes estaba plenamente justificada, pues,
como dice Fray Luis de Ledesma, “es licito faltar a la verdad historica para la
educacion de los espiritus mds simples pues, la riqueza en sus atuendos es indice
de la gloria que poseen en el cielo”.

Seda joyante, terciopelo, damascos, hilos de oro o plata y brocado y bordado
erudito han sido soporte, materiales y la técnica predilectos por cofradias
y devotos para vestir de majestad las efigies de la Virgen y Cristo, pero esas
creaciones textiles histdricas son algo mas que meras prendas destinadas
a cubrir la desnudez de la imagen. Son obras de arte de gran significacion
mediante las cuales se les reviste de su propia historia. Esta queda sintetizada y
materializada en los motivos decorativos dictados por la corriente estilistica del
momento y ejecutados con tal pericia técnica y artistica que podria equiparse
con el arte del alto relieve o la pintura, siendo su decoracion principalmente
motivos florales y vegetales cargados de simbolismo mariano y pasionista (como
rosas, cardos, hojas de acanto, vid o palma) asi como en la iconografia Mariana
y Arma Christi. Asi pues, cuando un mecenas o un devoto regalaban una
tinica a Nuestro Padre Jests o a la Virgen, realmente daba la posibilidad a la
imagen de contar su historia al fiel que, visualizandola podia reflexionar sobre
su mensaje. Estas ofrendas de arte textil, que pretendian la ayuda, el favor o la
intercesion de la Virgen y los Santos, solo se entienden en el contexto de una
sociedad de profunda religiosidad donde la existencia cotidiana estaba saturada
de religion®.
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Nuestra Sefora de Gracia
y Buen suceso exornada con
textiles barrocos al gusto

dieciochesco. Fuente: A. Romero.

Ver detalle.

El atuendo de las imdagenes religiosas objeto de nuestro estudio se van
a caracterizar por dos una dualidad: contemporaneidad y significacion.
Contemporaneidad en el sentido que son confeccionadas con tejidos y bordados
fuertemente influidos por patrones de la estética regia y cortesana propios de la
moda y gustos del momento, en este caso cargados del barroquismo borbdnico
francés, pero algo ya usual en Espaiia desde el siglo xv1.

La significacion del atuendo, en la imagen religiosa, queda patente en los
colores y motivos decorativos pues estan cargados simbolismo y van a contener
iconografia mariana (como las letanias de la Virgen) y pasionista (como los
Arma Chriti). La virgen Maria es reina del cielo y la tierra y para dejar claro
el estatus de su soberana condicion de cara al creyente se opta por vestir su
imagen de igual modo a como lo haria cualquier reina europea, es decir: el
caracter de su indumentaria responde a voluminosa falda, ajustada casaca o
corpino, ambos de claro corte francés, asi como manto real, todo ello ricamente
guarnecido con encajes y galones de plata y oro asi como ricas blondas o
puntillas, dispuesto en forma triangular como simbolo de la Santisima Trinidad
0 Montafa Sagrada. En el caso de la indumentaria para vestir a Cristo, aunque
se eligen textiles contemporaneos, no se desoyen las Sagradas Escrituras y se
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4 RAUSELL ADRIAN, EX,
Indumentaria tradicional
valenciana, matéries primeres
color i ornamentacié en la
roba tradicional, Andana
Editorial, Valéncia, 2014.

p- 268.

Tunica “de la llegada” de Nuestro
Padre Jesus Nazareno de Huércal-
Overa. Manufactura anénima,
atribuida al taller de las Agustinas
Recoletas de Murcia. Ca 1745.
Fuente: S. Espada. (Ver mas).

confecciona una tunica de gran simbolismo, tipo alba o talar que en ocasiones
constan de larga cola emulando los mantos reales venecianos y que vendria a
dejar patente el rango real de la imagen portadora.

El arte textil objeto de nuestro estudio se divide en dos grandes bloques:
tejidos labrados (brocados o espolinados) y tejidos bordados.

Los tejidos brocados o espolinados tienen disefios heterogeneos
mayoritariamente florales. En la primera mitad del siglo xv111 se aprecian
en ellos la influencia de la estética oriental en los denominados “bizarros”,
caracterizados por una desnaturalizada realidad que casi roza la abstraccion,
asi como también la estética barroca imperante en Europa, la cual se vera
acentuada por la llegada de los Borbones a la corona espaiiola.

Los disefios se basaban en la produccion de otros centros manufactureros
como los italianos y sobretodo los franceses*, ya que Lyon constituia uno de los
referentes textiles por excelencia, pionero en generar tendencia, con diseniadores
que creaban tejidos dispuestos para ser consumidos. Estos disefios eran
ajustados al gusto espafiol y daban origen a motivos y distribuciones propias.
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Manto Bizarro de la Virgen de
la Esperanza de Calasparra.
Manufactura anénima,

posiblemente veneciana. Ca 1700.

Fuente: S. Espada.

Corpifio y vestido de la Virgen del
Carmen (Murcia). Atribuido a un
taller valenciano o barcelonés.
Siglo xVIll. Fuente: Catalogo

“La virgen del Carmen, devocion
y culto” (2008).
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Manto de la Virgen de Gracia
(Murcia). Posible taller valenciano.
Siglo XVIIl. Ramos asimétricos
que se combinan con encajes y
cintas en un esquema romboidal y
ondulante. Fuente: S. Espada.

5 DE ARTINANO, Pedro
Miguel, Catdlogo de la
exposicion de tejidos espaioles
anteriores a la introduccién
del Jacquard. Sociedad
Espaiola de Amigos del Arte.
Madrid. 1917. p. 22.

6 En el bordado erudito

los hilos de oro y plata no
atraviesan el soporte. Son
diferentes tipos de puntos de
bordados los que los fijan a
éste.

Aungque si bien, los elementos que mas se repetian eran las flores, cintas, encajes,
guirnaldas, ramos... encontramos nuevos elementos como los pajaros en
algunos de los disefios o los jarrones que marcan una composicién romboidal
generalmente simétrica, aunque durante la segunda mitad el siglo xv1i1 se
daran estos motivos decorativos pero carentes de simetria.

Al revisar los disenos espaioles, principalmente los valencianos del
siglo xv111, encontramos una evolucion respecto al siglo anterior, una
adaptacion al gusto que emprende dos direcciones. Por un lado, en la
primera mitad del siglo xv111, se mantienen los temas de hojas alargadas con
distribuciones mas grandes en los que se introducen elementos decorativos
del barroco, dispuestos de manera simétrica aunque no siempre siguiendo el
patron romboidal. La segunda direccion es la que opta por motivos asimétricos,
que tendra mas protagonismo en la segunda mitad del siglo xv111, con
composiciones de interpretacion geométrica® creadas a tres bolillos.

En este siglo se complican los temas que, aunque en parte heredan elementos
decorativos de la centuria anterior, se desarrollan siguiendo las manufacturas
francesas, continuando el naturalismo imperante, aunque mas simétricos. Los
disefios ondulantes se combinan con listas verticales y esquemas romboidales.
Los temas florales ondulados y los espacios centrales ocupados por ramos de
caracter naturalista se mezclan con canastas o decoraciones barrocas de cintas y
encajes.

Al igual que los textiles labrados, los bordados barrocos cubren los espacios
temas principalmente de motivos florares y vegetales que se revuelven y
entrelazan®. Cenefas de cardos, rosas con espinas u hojas de acanto cuyos
disefios son ejecutados con gran detallismo y siempre con relieves en distinto
plano y generando texturas que dan profundidad a los motivos. También
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Saya y corpifio bordados de
Nuestra Senora del Rosario.
Iglesia conventual Santa Ana de
Murcia. Taller MM Dominicas de
Santa Ana (Murcia). Ca 1755-60.
Fuente: S. Espada.

Manto bordado de la Virgen

de la Soledad (Murcia). Taller
Andnimo. Siglo XVIIl. Restaurado
por Sebastian Marchante. Ramo
entre estructuras geomeétricas

ondulantes sujeto por una lazada.

Se aprecian las texturas que
dan profundidad al bordado.
Fuente: S. Marchante.

aparecen lazadas, cintas y encajes como motivos decorativos. Las estructuras
ondulantes y ascendentes envuelven generalmente ramos que pueden ser
simétricos o asimétricos.

En cualquier caso, todo este arte textil denota gran pericia técnica y artistica
y nos habla de una compleja labor pues, cual pintor, habia que dibujar y pintar,
hilo a hilo, cuidados disefios, a veces exclusivos, que han perdurado porque
durante el siglo x1x fueron continuados o modificados para adaptarlos a nuevos
gustos estéticos.
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1 Setrata de una tradicién
drabe, que fue adoptada

por los judios. Arabes y
bereberes atribuyen un poder
de sanacion y proteccion a la
planta de la alhefia y sus hojas
se utilizan con fines estéticos
y curativos. La noche de la
henna las mujeres se pintan
las manos siguiendo una
practica arabe que se supone
trae suerte. GOLDENBERG,
André. Les Juifs du Maroc :
images et textes. Paris, 1992.
pp- 114.

Mujer judia marroqui.
Oskar Lenz, 1892.

El traje de panos sefardi,
tradicion y simbologia

por Jost Lufs SANCHEZ SANCHEZ,
Licenciado en Bellas Artes y Doctor por la Universidad Complutense de Madrid

Cuando en 1492 los judios fueron expulsados de Espana por los Reyes
Catdlicos, muchos de ellos cruzaron el Estrecho de Gibraltar para colocarse
bajo el amparo del sultan de Marruecos, que tenia entonces su corte en Fez.
A la poblacién judia existente ya en el Norte de Africa ~de lengua y cultura
arabe o beréber- se afiadi6 entonces el grupo de los sefardies, que conservaron
el espanol como lengua coloquial y muchos usos y costumbres de origen
peninsular que durante siglos habian elaborado en la Sefarad que tanto amaron.
La indumentaria de este grupo tuvo un caracter propio que debié formarse a
partir del sustrato hispanico anterior a la expulsion, y que fue modificandose
lentamente por la influencia del entorno arabe.

El traje de pafios sefardi, también denominado traje de berberisca —Keswa
el kbira (el gran traje) en arabe o Grand Robe en francés- es la indumentaria que
forma parte del ajuar tradicional de las novias sefardies del norte de Marruecos.
No se trata de un vestido de novia, sino el traje que la prometida lleva puesto
en la celebracion de la Noche de pafios o noche de la henna', fiesta previa a la
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Mujer judia de Tanger.
Marruecos, 1900.

ceremonia de la boda, particular de los judios del norte de Marruecos (Tanger,
Larache, Alcazarquivir, Tetuan), en la que la familia del novio y de la novia,
acompanados de sus familiares y amigos, se reunen para cantar y ensalzar a la
novia.

La presencia de trajes de ceremonia relativamente similares en algunos de
los paises en los que se establecieron los judios expulsados en el siglo xv es una
coincidencia que inevitablemente conduce a Espaiia, teniendo equivalentes
semejantes en las comunidades judias de Turquia, Grecia, Argelia y Bulgaria
—asi los sugieren textos y testimonios- el uso del traje de ceremonia se extendia
mucho mas alld de la ceremonia nupcial pues las mujeres judias también
utilizaban el traje de pafos el dia de la circuncisién y en las principales
festividades del calendario judio.

Las celebraciones de los matrimonios de los judios de Marruecos en el
siglo x1x comenzaban entre diez y quince dias antes de la ceremonia. La noche
de novia, también conocida como noche de panos, de henna o berberisca, no
tiene, al parecer, una ceremonia equivalente fuera de Marruecos. El saftarray,
nombre que recibia el saibado anterior de la boda entre los judios de Marruecos,
es conocido en las comunidades serfardies de Turquia y Grecia como shabat de
besamano y almosana respectivamente.

Este traje tiene sus raices en la Espafa del siglo xv. Los bordadores judios
de la corte real espafiola de la Edad Media fueron los primeros en componer
estos trajes que se caracterizan por estar confeccionado en terciopelo oscuro
rico, el particular espesor del bordado de oro y las mangas separadas del
resto del traje, reminiscencia de la vestidura espafiola tardia medieval. Se ha
comparado con distintos trajes tradicionales de la Peninsula. Algunos autores
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Cofrade de Puebla de Guzman.
Ortiz Echagle, 1963.

han hecho referencias a la semejanza con la indumentaria tradicional de la
mujer salamantina. Las similitudes se pueden observar con el traje de charra
o el de vistas de La Alberca e incluso la falda recuerda al manteo, utilizado en
la mayoria de las zonas del sur de la submeseta norte. Los motivos geométricos
bordados perduran en nuestra tradiciéon pudiéndose evocar en las camisas de
lino que utilizaban las novias espafolas, bordadas en color blanco con hilo
de seda. Incluso el tejido, confeccionado en terciopelo, evidencia una riqueza
deudora de los trajes espafioles utilizados por la nobleza, en los albores del
Renacimiento. Asi, Sarah Leibovici en su trabajo Nuestras bodas sefarditas
sugiere que se podria deducir provisionalmente que el vestido de terciopelo y
oro debe mucho a algunas de las provincias espafolas de las que preceden.

Este vestido de fiesta fue usado por las mujeres casadas hasta mediados del
siglo xx. Llegd a ser conocido como el vestido que la novia recibiria de su padre
en ocasion de su boda, donde ella lo usaba por primera vez en la ceremonia de
la henna como parte del legado de los judios marroquies.

El traje de pafios o Keswa el kbira ha ido evolucionando a través del tiempo,
tanto en la decoraciéon como en la introduccién de nuevos tipos de las técnicas
empleadas. El bordado en hilo de oro trenzado fue bastante utilizado al igual
que la aplicacion del corddn de oro consiguiendo en ambos casos efectos
sorprendentes. También hay ejemplos del Keswa el kbira donde se utilizaron
piezas de preciosos tejidos como la seda para decorar, por ejemplo, la parte
inferior de la falda. Con el aumento de decoraciones, especialmente de hilo de
oro, el Keswa el kbira lleg6 a ser muy costoso y sdlo las familias ricas podian
permitirselo. Por lo tanto, las jévenes de estratos sociales mas pobres se vieron
obligadas a pedir prestado partes de la vestimenta o incluso todo el traje para su
boda. El Keswa el kbira se hizo cada vez mas infrecuente, y en la década de 1950
la produccién disminuyé rapidamente. Con la gran migracién de la poblacion
judia de la década de los 60, la produccion cesé completamente.
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2 ALVAR, Manuel: Cantos
de boda Judeo-Espafioles,
Madrid, CSIC, 1971, pp. 28.

Keswa-el-kbira (Grande Robe).
Rabat, s. XIX. The Jewish
Museum. Nueva York.

Ver mas.

La ceremonia de la noche pafos es un rito de iniciacion: el inicio de la
novia en los secretos de su nueva vida, su nuevo papel como portadora de la
tradicion. La noche de pafos o berberisca y su indumentaria cumplen tal fin:
ayudar a la novia en el rito de pasaje de su nuevo papel de mujer casada, segtin
afirma Alvar: “Todas estas ceremonias judias, tan llenas de complejidad, no son
sino los tramites que cumple la desposada para segregarse se una estructura
social (su familia, la solteria) e incorporarse a otra nueva (la familia del marido,
el matrimonio)™.

Las mujeres judias en Marruecos se casaban muy jovenes, desde pequenas
las familias concertaban la boda atendiendo a intereses materiales. La regla
era casar a la mujer sumamente joven, pero no con nifios de su edad, sino con
hombres de edad madura incluso de avanzada edad, mientras sus consortes
contaban de siete a diez afios. En algunas familias ricas, era tradicion organizar
una especie de boda en miniatura sobre los cinco afos de edad, con los nifios
vestidos de novia y de novio. Esto no era sdlo para desear a los nifios buena
suerte y buena fortuna, sino también para expresar la esperanza de que algin
dia se casarian. En esta ocasion la chica estaba vestida con un pequefio Keswa
el kbira. El matrimonio real consistia en dos partes, el compromiso y la boda,
que podria extenderse con el tiempo. La ceremonia de compromiso se llevé a
cabo generalmente en la casa de la familia de la nifa y fue una oportunidad
para el futuro novio ofrecer joyas y dulces para su futura esposa. A veces se
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3 ORTEGA, Manuel L. Los
hebreos en Marruecos: estudio
histérico, politico y social. Ed.
hispano-africana, Madrid,
1919. pp. 178; JANSEN,
Angela. “Keswa Kebira: The
Jewish Moroccan Grand
Costume” Khil’a 1, Journal
of Dress and Textiles in the
Islamic World. Leiden, 2005.
pp- 84.

4 Tetudn fue la capital de
Protectorado espaiiol entre
1913 en 1956. Erala ciudad
del norte de Marruecos que
tenia una numerosa colonia
judia Sefardi arraigada a

las costumbres espafiolas
conservando que hablaba
aln una variedad de idioma
espaiiol, el judeoespanol,
también llamado en
Marruecos haketia.

firmaba un contrato de compromiso, donde se estipulaba cierta suma de dinero
que tenia que ser devuelta en caso ruptura del compromiso, al igual que las
joyas y demas regalos’.

El Keswa el kbira forma parte del legado de los judios marroquies, el traje
se origind en Andalucia, donde hoy en dia existen todavia prendas festivas
como los utilizados en la sierra de Huelva por las cofrades en las romerias de
Andevalo o Puebla de Guzman donde la chaqueta, mangas y falda tienen un
parecido sorprendente, confeccionado con terciopelo y guarnecido también con
galones de oro.

El traje se compone de una serie de piezas que imprimen al conjunto
una funcionalidad incomparable. Dado el significado intrinseco de la ropa
tradicional la funcién simbélica ocupa un lugar importante; cada prenda es un
signo que cumple una funcion especifica en quien lo lleva. Se pueden identificar
tres funciones que pueden coexistir o superponerse en la misma pieza:
utilitaria, estética y simbdlica. El traje de berberisca es un tipo de indumentaria
muy compleja, un traje “cédsmico” refiriéndose a ideas abstractas, espirituales
y metafisicas, que funciona como un mensaje altamente codificado. Lleva a la
novia a su nueva vida, como una mujer casada, conectandola a la tradicién.

El traje de pafos o Keswa el kbira, se compone de diferentes partes,
recordando en los nombre sus origenes espafoles. Los materiales de que estan
hechos se asemejan a los Mantos de la Tora. Los colores van variando de rojo-
Burdeos, verde oscuro a azul oscuro y negro. Asi, el verde y el azul indican las
ciudades del interior; el rojo y el granate, las ciudades de la costa y el sur; y el
morado y negro son particulares de la ciudad de Tetudn. En el transcurso del
tiempo, adapté diferencias regionales, por ejemplo, el Keswa el kbira de Tiznit
en el sur de Marruecos muestra muchas influencias bereberes mas que el Keswa
el kbira de Tetuan en el norte, que era considerado el mas auténtico®.

El conjunto principal de este traje esta compuesto de 8 piezas: 1. Una falda,
2. Un corpiifio o pectoral, 3. Una chaqueta corta, 4. Un par de largas mangas
anchas, 5. Un cinturén de seda, 6. Un pafiuelo de seda, 7. Unos zapatos,
decorados como el vestido y 8. Una banda o diadema en la cabeza —el pelo no
puede mostrar después del matrimonio.

Empezaremos a analizar las diferentes piezas utilizando el nombre ladino
entre paréntesis, empleado en las ciudades del norte de Marruecos, mientras
que los primeros son los nombres arabes.

Zeltita (giraldeta)

La gran falda envolvente, llamada zeltita o giraldeta es usada alrededor de
la cintura de la misma manera que rollos de la Tor4, transformando asi
metaféricamente a la novia en un portador de la Ley. Esta falda va ajustada al
cuerpo por uno o mas cefiidores y estd elaborada por diversas piezas en forma
acampanada con un extremo cerrado de izquierda a derecha quedando el
angulo que queda en el frente, profusamente decorado con curvas concéntricas
desde el dobladillo en aumento haciendo una forma triangular, una
representacion metafdrica de la fertilidad.

Por lo general, suele ir decorada con veintidos lineas de galones de
pasamaneria, un recordatorio de las veintidds letras del alfabeto hebreo, y una
metafora de la Tor4, escrita con veintidds letras. Otro numero tipico en el que
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5 La Gematria es un método
y una metatesis (alternacion
del orden de las letras en
una palabra que depende del
hecho de que cada caracter
hebreo tiene un valor
numérico.

6 JOUIN,J. “Le costume

de la femme israélite, au
Maroc” Journal de la Société
des Africanistes. Vol. 6. N° 2.
1936. pp. 167-180.

Zeltita o giraldeta. British Museum.

Londres.

pueden aparecer estas bandas es veintiséis. Veintiséis es un nimero altamente
significativo en el judaismo. De acuerdo con la gematria®, veintiséis es el valor
numérico del nombre de Dios. Las dos partes laterales sobre las caderas, estan
decorados con motivos de estrellas. Segtin Jouin, estas son una representacion
estilizada de la mano protectora de la jamsa, expresion de la fe monoteista,
apreciada por judios y musulmanes como un recordatorio de Dios y una
expresion de deseo de recibir sus bendiciones y proteccion®.

Sin apenas excepciones, el galon de pasamaneria que remata uvas
corresponden simbodlicamente a la vid, esta es ante todo, la propiedad de la vida
y por consiguiente su promesa y su valor, uno de los bienes mas preciosos del
hombre. La vid es en casi todas las religiones que rodeaba el antiguo Israel un
arbol sagrado y divino, y su producto, el vino, es bebida de los dioses. Israel
por su parte, ve la vid como uno de los arboles mesianicos, asi se puede leer en
el Libro de Zacarias: “En aquel dia, dice el Sefior de los ejércitos, cada uno de
vosotros convidard a su compariero, debajo de su vid y debajo de su higuera” (Zac.
3,10). Los racimos de uvas por su cardcter frutal simbolizan fertilidad, asi también
queda interpretado en los Salmos: “Tu esposa serd como una vid fecunda en el seno
de tu hogar; tus hijos, como retofios de olivo alrededor de tu mesa” (Sal. 128,3).
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Ktef (punta o peto). Museo
de Antropologfa. Madrid.

Ktef (punta o peto)

Bajo chaqueta se usa un pectoral, ktef, otra vez en el mismo color y tela que la
falda y chaqueta. En la mayoria de los casos se trata sélo una pieza delantera
que va unida al cuerpo con cintas, disimulada facilmente porque el resto fue
cubierto por la chaqueta. Pero en contraste con su corte simple, va en la mayoria
de los casos ricamente bordado con hilo de oro. Los motivos eran siempre
diferentes destacandose los disefios florales y geométricos. También hubo
pectorales decorados con el motivo de un aguila de dos cabezas, un motivo
caracteristico judio que también fue utilizado en joyeria. El d4guila bicéfala,
estd asociada al poder supremo por los antiguos pueblos del Asia menor. La
duplicacién de la cabeza expresa no tanto la dualidad o multiplicidad, sino que
refuerza el simbolismo mismo del dguila como simbolo de altura y ascension
del espiritu.

En otros casos también aparecen pajaros afrontados decorando el pectoral,
como todos los seres alados son simbolos de espiritualidad ya que por su vuelo
representan la relacion entre el cielo y la tierra.

Generalmente, las aves simbolizan los estados espirituales figura del alma
escapandose del cuerpo interpretando asi el vuelo del alma hacia el cielo. En las
tradiciones orientales y occidentales, los pajaros se posan jerarquicamente sobre
las ramas del Arbol de la Vida.
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Ktef (punta o peto). Detalle.
Péjaros afrontados.
Museo Sefardi. Toledo.

El primer Etz Jaim, o Arbol de la Vida se encuentra en el Jardin del Edén, es
una metéfora de la Tora. En la tradicion judia se dice sobre el Etz Jaim es un
arbol simbolo tanto para Dios y la Tora o Ley. El Midrash, explicacién de los
textos biblicos hebreos, sefiala que en lo primero que Dios se involucrd durante
la creacion de la tierra, fue en la plantacién de arboles. El Arbol de la vida se
utiliza a veces como nombre para lugares de culto judio, siendo muy importante
en el pensamiento judio.

En la Cabala, el Etz Jaim es un simbolo mistico usado para entender la
naturaleza de Dios y la manera en que El creé el mundo, esta representado en
forma de diez nodos interconectados, y es utilizado como simbolo central de la
Cabala.

El arbol de la vida también se asocia con la sabiduria: “[Sabiduria] es drbol
de vida a los que de ella echan mano, y bienaventurados son los que la retienen.”
(Prov. 3:13-18).

La palmera es otro de los motivos simbdlicos frecuentemente representada
al estar especialmente vinculada al pueblo judio, asi en su huida de Egipto
los israelitas en su segunda parada llegaron a Elim lugar en el que habia 70
palmeras y doce fuentes de agua (Ex. 15:27; Nm. 33:9), y mas tarde recibieron la
instrucciéon de tomar hojas de ese arbol para levantar sus cabafas en la fiesta de
los Tabernéculos (Lv. 23:40; Neh. 8:15).
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Ktef (punta o peto) Detalle.
Estilizaciones florales.
Museo Sefardi. Toledo.

Por cuanto era tan familiar para los israelitas, fue natural que su figura se
usara en el disefio del templo de Salomén (1 R. 6: 29, 32, 35) y en el templo de
la visién de Ezequiel (Ez. 40; 41). Jerico fue llamada “la ciudad de las palmeras”
(Dt. 34:3; Jue. 1:16; 3:13; 2 Cr. 28:15). La palma es un emblema clasico de la
fecundidad y la victoria. Asi se pude leer en los Salmos: “El justo florecerd como
la palma: Crecera como cedro en el Libano” (Sal. 92:12).

Las estilizaciones florales aparecen con asiduidad en toda una amplia gama,
azucenas, lirios, tulipanes y rosas principalmente. Las flores y su desarrollo a
partir de la tierra y el agua simbolizan como principio pasivo, la manifestacién
naciente de la vida, el cdliz es como la copa y receptaculo de la actividad celeste,
siendo en este sentido un simbolo esencialmente femenino. La rosa es una
de las flores especialmente representada mostrandose en diferentes formas y
configuraciones.

La rosa es esencialmente un simbolo de finalidad, de logro absoluto
de perfeccion, simboliza la copa de la vida, el alma, el corazén y el amor;
considerandole como centro mistico. En este sentido, se alude a ella, en el
Cantar de los Cantares: “Yo soy la rosa de Sardn, Y el lirio de los valles”
resultando como una metafora del pueblo de Israel: “Como azucena entre las
espinas” (Cant 2, 1,2).

La rosa mas caracteristica en las artes textiles es la llamada roseta,
predominando las denominadas: rosa gética, rosa renaciente y roseta asiria,
presentando cada una de ellas el esquema propio del estilo correspondiente.
Todas son flores presentadas frontalmente y con un nimero distinto de pétalos,
apareciendo al modo de una rosa abierta compuesta por un botdén central
alrededor del cual se agrupan las hojas en circulo. Su tipologia es muy variada
y algunas de ellas se forman a partir de un esquema cruciforme. La roseta

i /
X
Rosetas en diferentes tipologias. Ktef (punta o peto). Fragmentos.
Museo Sefardi. Toledo.
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Gombaiz (kasot) s.: XIX. Victoria
and Albert Museum, London.

asiria lleva los pétalos redondeados y se unen todos en un punto redondeado.
Las rosetas en el Ktef van acompafadas con frecuencia con otros elementos
geométricos y florales, y con formas sigmoideas en combinaciones y ritmos
variados, cuyas volutas se adosan a un vastago curvado central, motivo

muy caracteristico de la ornamentacion renacentista entorno estilistico de
procedencia del traje de pafos.

Gombaiz (kasot)

Por encima de la falda lleva una chaqueta corta, denominada gombaiz, (kasot,
en ladino) en mismo color y tela que la falda. Esta va con mangas cortas, cuello
redondo y abierta en el frente, con pequefios botones de plata decorando los
bordes. La chaqueta puede ser decorada con diferentes técnicas y motivos.

Un motivo muy comun en la chaqueta de Keswa el kbira de Tetuan es la
espiral a ambos lados de la pechera. La espiral es una forma esquematica de
la evolucién del universo y estd relacionada con los simbolos de la luna, el
laberinto, la vulva, la concha, etc., todo lo cual se resuelve en significaciones
proximas a la fertilidad, la energia femenina, los ciclos naturales. La doble espiral
simboliza simultaneamente los dos sentidos del movimiento: el nacimiento y la
muerte.

Un motivo muy comun en la parte delantera del Keswa el kbira de Tetuan, es
una espiral decorando simétricamente ambos lados del gombaiz apareciendo
en numero de cuatro espirales grandes, alternadas con trenzas y cordén de oro.
La espiral o rueda solar, simboliza el ciclo de vida (eternidad). Este motivo de
la espiral también puede encontrarse en vestiduras de entierro marroquies, asi
como sobre las tumbas de los cementerios judios en todo Marruecos, sefialando
una vez mas en la ecuacion entre la vida y la muerte.
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Gombaiz (kasot) s.: XIX. Espirales
pectorales y botones de filigrana.
Museo Sefardi. Toledo.

En cuanto a su decoracion, se utilizan cuatro técnicas diferentes:

1) Bersman: es un tipo de trabajo trenzado que se aplica directamente a la

tela. A menudo se utiliza para el acabado de los bordes, ya que es fuerte y
puede ser facilmente adaptado a la forma de los bordes y costuras. El hilo
de oro va enrollado sobre hilo de seda roja.

2) Sfifa: en contraste con el bersman, este tipo de trenzado esta hecho

independientemente de la tela y era realizado por las mujeres en el hogar
y coordinado por el sastre, que suministraba el hilo de oro. Hay diferentes
maneras de producir sfifa, llegando a utilizarse hasta nueve hilos. Hoy en
dia se puede encontrar sfifa en Marruecos tanto trenzada a mano como

a maquina. Se utiliza para diferentes tipos de decoracion. En este caso,

se utilizé para hacer las espirales de la chaqueta, que tienen un nucleo de
cartdn, con el fin de mantener la forma.

3) Galon de oro: el galon de oro fue importado principalmente de Francia

y fue una técnica de decoracion popular que permitia cubrir grandes
superficies. En este caso, se utilizaron dos tipos de galén de oro, uno
estrecho y otro ancho, los mismos que se utilizaron en la falda. La chaqueta
tiene un elemento especial digno de mencion, la parte posterior de las
mangas, que muestra una decoracién complicada de trenzas y cordén.

4) Pasamaneria: es el nombre general para la técnica de decoracion en

cordon, encaje, borlas, etc. que se aplica a la tela. Esta era una técnica de
decoracion muy popular en Marruecos, también entre los judios. En este
caso un corddn de plata se aplico alrededor de las formas en espiral y una
trenza de hilo de oro fue utilizada para hacer el zig-zag que adorna el
frente.
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Especialmente significativos son los siete botones filigrana de plata sobre cada
lado de la chaqueta. Sefalan a las siete bendiciones que se repiten durante
toda una semana después de las comidas festivas en el final de la boda. El siete
también es un numero significativo en el judaismo —por ejemplo el dia del
Sabbath se encuentra en el séptimo dia de la semana’.

Debajo de la chaqueta de manga corta fueron usadas un par de mangas
largas anchas, kmam. Originalmente éstas eran parte de una camisa larga de
tejido fino, tchamir, usada bajo el Keswa el kbira, mas tarde estas mangas fueron
hechas independientemente y sobrepuestas a las mangas de la chaqueta. En la
mayoria de los casos fueron hechas de muselina y decoradas con encaje de oro.
Las mujeres solian prendérselas a la espalda colgando elegantemente sobre sus
hombros, dando aspecto de un chal.

Hzem (kusaka)

El cefiidor de seda, es llamado hzem. Solian estar tejidos en Fez, en los mismos
talleres donde se producian los cefnidores para las mujeres musulmanas. En la
mayoria de los casos fueron tejidos con hilos de oro y decorados con flecos en
los extremos. Ademas, puesto que eran muy largos podian envolverse alrededor
de la cintura tres o cuatro veces, con los flecos colgando hacia delante®.

Fechtul (panwelo)

Segtn la religion judia, estaba prohibido para la mujer mostrar su pelo después
del matrimonio y, por lo tanto, el Keswa el kbira siempre fue usado con una o
mas cubiertas de cabeza.

El fechtul es un chal de seda de forma rectangular de 150 x 350 cm
aproximadamente, llevado sobre la cabeza y anudado por detrds con sus
extremos colgando hacia la espalda o sujeto por una cinta. Suele estar
confeccionado a rayas horizontales y verticales e incluye alguna trama de hilo
dorado.

El Swalf es un firme trozo de tela, de 15 cm de ancho, con dos trenzas de seda
negra unidas, dlalat o crinches, que, sueltas o trenzadas, sombreaban la frente
y sienes de la mujeres. La palabra es pariente de los términos castellanos crin y

Cenidor (hzem) con decoracién geométrica. Museo Sefardi. Toledo. Pafuelo o fechul. s. XIX-XX. Museo Sefardi. Toledo.
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Babuchas (Rihiyyat el-kbar).
Museo Nacional de Antropologia.
Madrid. CE3427. Fotografia:
Arantxa Boyero Lirén.

crencha, que se decoraban con cintas de seda fina para que no se deshicieran.
El adorno podia colocarse en la nuca, o bien en las sienes, con lo cual haria falta
otro par de trenzas para situar dos en cada lado del rostro®. Como ya hemos
comentado anteriormente, la religion prohibia a la mujer judia que dejara ver
su pelo el dia de su boda, pero el uso de la peluca es tolerado, siempre y cuando
no contenga pelo humano. Por ellos encontramos hallazgos ingeniosos tanto en
las ciudades como en zonas rurales, donde son utilizadas lanas, seda, pelo de
cabra, las colas del ganado, plumas de avestruz, o se cubre todo con pafuelos,
diademas, adornos de plata, para crear peinados a veces graciosos y a veces
sorprendentemente burlescos.

El swalf era tipico de Rabat y compensaba la ocultacion del pelo natural de
la mujer. Fue usado sobre el fechtul, en forma de cono, cubierto con un mantén
bordado de seda, sebniyya, adornado con flecos.

Cuando una mujer judia salia de la casa, solia cubrirse con un chal de lana.
Para ocasiones especiales, sin embargo, las mujeres de clases sociales mas altas
se cubrian con un pafuelo de seda blanco, panwelo de Manila, que estaba
ricamente decorado con bordado de seda blanco. Era muy costoso y sélo las
familias adineradas podian permitirse tales bufandas.

Rihiyyat el-kbar o muquwara

El modelo de zapatos en el traje de pafios ha ido variando a través de las
diferentes épocas y sus modas. La mujer judia ha utilizado con el traje de pafos
babuchas de estilo musulman, abiertas en el talén y bordadas con seda e hilo
de oro.

Los zapatos de las mujeres judias diferian de los de las mujeres musulmanas,
porque eran de disefio europeo, mas abiertos en la parte delantera y con un
tacdn. En la mayoria de los casos eran en el mismo color que el Keswa el kbira y
decorados con bordados de hilo de oro.

También se han utilizado botas y botines con el traje de pafos, por lo general
bordadas sobre terciopelo del mismo color que el traje.
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Sfifa'y recogedor de tocado.
Museo Sefardi. Toledo.

Joyeria

Por ultimo, el Keswa el kbira fue usado con una amplia gama de joyeria, cuya
aparicion dependia de nuevo de la regidn y el estado social. La joyeria siempre
ha jugado un papel importante en Marruecos, entre los judios, los musulmanes
y la poblacién bereber. La razén de esto no era sélo que la joyeria fuera una pura
inversion financiera. También era una expresion del estado social y una forma
de seguridad social para las mujeres, ya que se les permitia conservar sus joyas
en caso de divorcio o muerte del marido.

Los orfebres judios solian hacer casi todos los trabajos de joyeria usada
en Marruecos, tanto urbana como rural. La razén de este monopolio en el
comercio de la joyeria era doble. En primer lugar, la creacion de objetos de
oro y plata para la venta sobre el valor intrinseco del metal era, en si mismo,
considerada como usura y, por lo tanto, era reprensible a los ojos de lo estrictos
Maliki musulmanes de Marruecos. En segundo lugar, era la creencia popular
generalizada que cualquier persona involucrada con la fundicion del metal
estaba conectada con los djnun o espiritus.

Entre las joyas destaca la Sfifa o taj, una tiara cubierta de perlas y piedras
preciosas, como los rubies. Solo las familias mas ricas podian adquirirlas, por
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Pendientes de oro (kbach khras
0 khras mara). Museo Sorolla.
Madrid. 70159/1. Fotografia:
Susana Vicente Galende.

Ver detalles.

ser muy costosas, y, a menudo, estas las prestaban a novias de familias menos
afortunadas. Estas tiaras, diademas o coronas se podian realizar sobre tejido
bordado con piedras preciosas o semipreciosas o ser verdaderas piezas de
joyeria y orfebreria.

Como con la tradicion del vestido, la joyeria urbana judia fue fuertemente
influenciada por el sur de Europa, como podia verse en las formas y los nombres
que se daba a las piezas. Por ejemplo, el collar llamado tazra, literalmente “la
rica”, se confeccionaba a base de colgantes en forma de flor o rosetones, rarnati,
literalmente “Granada”, alternados con bolas de filigrana y perlas. En los
medallones antiguos la tradicional decoracién hispano-morisca se reflejo en las
rosetas y, mas recientemente, se confeccionaban con perlas y piedras preciosas,
como las esmeraldas.
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A las mujeres judias les gustaban especialmente los collares de perlas de
color blanco, que simbolizan la fertilidad y la buena suerte. Otro motivo judio
caracteristico utilizado en colgantes y anillos era un pajaro, tayr, bertal o
pardal, cuya elegante forma se remonta a la época bizantina. La novia judia
también llevaba pulseras de oro o plata para el tobillo, llamadas kholkhals, jarjal
o jarjales'. Por ultimo, y sobre todo en Tetuan y Tanger, la novia judia usaria
un par de pendientes de oro, kbach khras o khras mara, decorados con perlas y
piedras preciosas al estilo espafiol. Estos pendientes eran tan pesados que no se
colocaban en las orejas, sino que iban unidos al tocado, con los anillos de oro

colgados al lado de la cara.
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