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The Museu Tèxtil is celebrating a big anniversary! On 21 February 1946, 75 
years ago, businessman and financier Josep Biosca Torres, with support from 
another industrialist from Terrassa called Josep Badrinas Sala, purchased 
a collection of textiles from Barcelona resident Ignasi Abadal Soldevila and 
founded the first textile museum in Spain. Terrassa had a long history in the 
textile industry, with its schools of Textile Engineering, Technical Engineers 
and Arts and Trades, as well as the Industrial Institute. The museum was 
seen as a centre for study and research, to broaden the knowledge of students, 
businesspeople and tradespeople in the city.

The early years

Then known as Museo Textil Biosca, all at once the museum received 680 loose 
textiles and another 1,860 mounted on cardboard, from a variety of countries 
and time periods. Its first home was in an industrial warehouse at Carrer Sant 
Isidre 6 in Terrassa. It opened in 1947, by appointment only, with funds from 
the Industrial Institute of Terrassa. 

From the very beginning, it was clear the museum would have Biosca’s name, 
Badrinas would be president and the young historian Francesc Torrella Niubó 
would be its director. 

Abadal died in 1947 and, three years later, his son-in-law Juan Llusà del 
Corral put a second part of the collection up for sale, which the museum in 
Terrassa purchased. With this second acquisition (1,429 textiles), the collection 
then had nearly four thousand textiles from time periods ranging from the 4th 
through the 19th centuries: Coptic, Andalusian, Byzantine, Persian, Chinese, 
Japanese, Turkish, Pre-Colombian, European, prints, religious items, 
passementerie and more. It was, by far, the largest collection in the country. 
From that point, the collection grew modestly through individual donations, 
as the textiles were organised and classified. 

From the beginning, the museum sought a permanent location, which was 
seen as urgent given the horrible conditions the industrial warehouse was in, 
which affected the textiles. Torrella called for proper facilities with an office, 

Museu Tèxtil of Terrassa:  
75 Years of History

by Sílvia Carbonell Basté 
Director Museu Tèxtil Terrassa

41 open source language version > español

MUSEU TÈXTIL OF TERRASSA: 75 YEARS OF HISTORY2

https://cdmt.cat/llibreria/
http://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/3.0/deed.es


library, archive, storeroom and other spaces, and proposed the building that 
was to be home to the Industrial Institute, even though it wasn’t the most 
appropriate for exhibitions. Another option was the Charterhouse castle, 
although it was too out of the way. The third space they considered, although it 
was a more ambitious project, was to build a new construction on land near the 
Engineering schools and the Institute of Textile Research. 

From private to municipal museum

In 1953, the museum was set up as a trusteeship of Museo Textil Biosca and 
the collection was finally moved to the Industrial Institute of Terrassa, in the 
former Pasqual Sala storehouse at Carrer Sant Pau 6, with the corporation of the 
city’s textile businesspeople in charge. In early January 1956, the new exhibition 
space opened to the public in the mornings, by appointment and free of charge. 
Three years later, in 1959, the industrialists decided to gift the museum to the 
city, on the condition that the city council would cover the expenses and the 
Industrial Institute would play an active role in managing it. So, in September 
1960, a new board of trustees was set up, chaired by the mayor of Terrassa, with 
members from the Industrial Institute and other organisations. At this time, the 
name was changed to Museo Municipal Textil Biosca, although it remained in 
the same provisional location. 

Images of the museum in the 
industrial warehouse on Carrer 
Sant Isidre.
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After the city took over the museum, it was further consolidated through 
the acquisition of the Josep Moragas Pomar clothing collection in January 
1964. There were 78 pieces in total. In addition to clothing and accessories 
(dresses, bodices, skirts, bibs, cloaks, justacorps, pouches, etc.), it also included 
a magnificent collection of ornamental horse blankets, holsters and cartridge 
belts. Apart from a few pieces of religious apparel in the Biosca collection, it was 
the first time the museum had acquired clothing. 

Later in 1964, Lluis Garcia Capafons, a great friend of Moragas, gave the 
museum his collection of old Spanish passementerie, which had 860 pieces 
spanning the 16th to 19th centuries. Two years later, he donated four corselets 
(18th-century bodices) and two vests from the old Moragas collection. Years 
later, this passementerie, along with the Viñas collection acquired later, would 
become the most important collection in the country. 

As the museum acquired more pieces, the lack of space became a bigger 
issue and external funding, essential. Both Biosca and Terrassa Mayor Josep 
Clapés Targarona insisted the Barcelona Provincial Council get involved. That 
institution had acquired the Ricard Viñas Geis collection in 1957, which was 
in Barcelona awaiting a permanent location. Finally, the plenary session of the 
Provincial Council approved the creation of a provincial textile museum 
on 27 November 1957 and considered the Museo Textil Biosca and the city of 
Terrassa had all the right conditions to house it. 

The museum at the Industrial 
Institute of Terrassa.
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Museo Provincial Textil

It wasn’t until 1963, though, under Provincial President Joaquim Buxó, Marquis 
of Castellflorite, that the provincial museum became a reality, with another 
name change: Museo Provincial Textil. Barcelona contributed the Ricard 
Viñas collection of old textiles, over 2,700 pieces and the library that went with 
it, committed to constructing a new building and maintaining the services; 
and the Terrassa City Council provided the land, next to Vallparadís park, 
and the collections it had amassed to that point. By joining these collections, 
the museum became one of the most important textile museums in Europe. 
To manage it, a new board was set up with 18 trustees: the president of the 
Barcelona Provincial Council, mayor of Terrassa, two provincial council 
members, one city council member and the director of the museum, plus 
eight additional representatives of the Barcelona and Terrassa chambers of 
commerce, the Industrial Institute, Col·legi d’Art Major de la Seda, Caixa 
d’Estalvis de Terrassa, Gremi de Fabricants de Sabadell, Industria Textil 
Algodonera and Mutualidad Laboral Textil; plus collectors Manuel Rocamora 
and Lluís Garcia Capafons and photographer Carlos Duran Torrens, on a 
personal basis. In 1964, the architectural project was completed, by Barcelona 
Provincial Council architect Camil Pallàs Arisa. Work on the new building 
broke ground in 1965 and finished in 1969. The new museum was inaugurated 
on 14 April 1970. 

Works on the new building 
besides Parc Vallparadís.
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The building was designed to be one of the most modern museum spaces 
of its day, with rooms for temporary and permanent exhibitions (clothing, 
textiles, religious apparel, accessories, in chronological order and by theme, 
type, origin and fibre), conservation spaces, storerooms, workshop, library, 
archive, machine and fibre room, and conference spaces. In fact, the museum 
had hosted several activities since 1956, including one entitled “Exposición de 
obras seleccionadas de Arte Textil procedentes de las colecciones de los museos 
de Cataluña” (Exhibition of selected works of Textile Art from museum 
collections in Catalonia), at Casa Soler i Palet in Terrassa, and an exhibition of a 
selection of textiles from Galerías Biosca, in Madrid. But now the new museum, 
strategically located next to Vallparadís park, had a space for temporary 
exhibitions on the ground floor, where it displayed paintings, sculpture, 
photography and other pieces, as well as tapestries from Escola Catalana de 
Tapís. The permanent collections, meanwhile, were exhibited in the halls on 
the upper floors. This way, in the 1970s and 1980s, the museum was the city’s 
cultural centre. 

The textile assets grew considerably over the years, with interesting 
donations, acquisitions and legacies from specialised collectors like Manuel 
Rocamora, Antoni Suqué, Lluís Tolosa and Carmen Tórtola Valencia. 
Individual donations were mostly from family trousseaux. At the same time, 
ties to the textile industry and proximity to the Engineering schools also 
brought in donations of interesting books and notes on textile history, theory 
and practice, steadily expanding the museum library and archive with samples 
from the country’s textile industries.

In terms of apparel, the first haute couture garments came from Maria Teresa 
Salisachs, who donated an evening gown by Elio Berhanyer, and her sister-in-
law Maria Luisa Lacambra, with two Christian Dior dresses, in 1973. Thanks to 
Cecília Cortinas de Malvehy, a Balenciaga three-piece evening gown was added 
to the collection in 1974. Among others, Soledad Corbera, of Terrassa, donated 
several dresses by Pedro Rodríguez. In recent years, dresses from Terrassa-
based designers have been added to the collection, and a lot of effort has gone 
into the collection of Modernisme garments.

Exhibition halls in the new museum on Carrer Salmeron.
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The Museu Tèxtil, an international benchmark

After 40 years as director of the museum, Francesc Torrella retired in 1987 
and Eulàlia Morral Romeu took over, who in turn retired in 2016, bringing in 
a new perspective on museology and museography, adapting to new trends in 
Europe, and the drive to promote the museum as a centre for documentation 
and services. Without forgetting the preservation of heritage (acquisitions, 
documentation, conservation and dissemination), a new museum policy 
was promoted, focusing on services mainly for the textile/fashion industry. 
So, work began to remodel the building, which finished in 2002, with a new 
programme of temporary exhibits instead of the permanent ones, publications, 
conservation, library, workshops/classrooms and specialised training, and 
storerooms for each sort of collection. 

Halls with clothing from  
the Tolosa collection.
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From that time, there was a leap in quality at the museum, remodelling 
the exhibition halls, creating customised storerooms for different sorts of 
pieces with proper conditions, adding staff to start providing documentation, 
photography and conservation services off site, expanding the specialised 
training offered and starting the first online database in the country, Imatex, 
which today has over 31,000 documents and more than 100,000 photos 
and now totally updated design.

Storerooms for accessories, 
fabrics, swatchbooks and 
garments.
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In recent years, work has turned to documenting the collection (the museum 
currently has over 130,000 pieces), expanding the database, creating the online 
library catalogue linked to the Consortium of University Libraries of Catalonia 
(Consorci d’Universitats i Biblioteques de Catalunya), and adding the collection 
dating from the 14th to early 20th centuries to the Digital Memory of Catalonia 
(Memòria Digital de Catalunya). At the same time, temporary exhibitions have 
helped develop programmes of activities for schools, the general public and 
specialised audiences, consolidating an increasingly loyal following.

The Centre de Documentació Museu Tèxtil has been a consortium since 
1995, presided by the Terrassa City Council with the Barcelona Provincial 
Council. The museum is known for its long history, especially in research, 
conservation, documentation and dissemination of textile heritage associated 
with the collections it houses, their history and culture, promoting the transfer 
of knowledge and offering quality specialised services. As a public centre, it 
promotes social and educational use, and the intellectual enjoyment of all 
citizens. It makes the knowledge and expertise derived from its collection and 
research into textile culture available to the public and encourages the creation 
of art and design.

Exhibitions: The Modernist-style 
herbarium and La llana, el teixit 
intel·ligent (Wool, the smart fabric).
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The Museu Tèxtil is a public benchmark in the country’s textile culture and 
cutting-edge research, conservation, documentation, contributing through its 
collections, valorising them and using them to develop the country’s history. 
It is responsible for increasing the museum assets, sharing them in a way 
that is both scientific and fun, and preserving them for future generations. 
The museum aims to contribute to sustainable development, with a social 
responsibility programme that looks out for the most vulnerable groups, 
while working for the environment and sustainability. The Museu Tèxtil aims 
to contribute, through its programmes, knowledge, intellectual wealth and 
emotional enjoyment, getting all visitors involved with a permanently dynamic 
approach. It hopes to encourage debate and reflection on the past and future, 

Works by Assumpció Espada and Anne Moreno at Espai Zero, featuring contemporary textile artists.

Beginning of the Modernist 
Fair Terrassa fashion show.
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with growing citizen participation. It aspires to collaborate with other 
institutions, companies and people working towards similar goals, whether in 
the private or public sector, seeking out external alliances for public/private co-
production. The Museu Tèxtil works with other textile museums in the country 
and provides its services and expertise to other public and private textile and 
clothing collections. 

Since the outbreak of the Covid-19 pandemic, part of the museum’s efforts 
have focused on growing its virtual visitors through social media and we are 
now working to put the exhibitions online, taking 3D photos of the garments 
and accessories, which will also be online, and creating an updated look for the 
Imatex database of images, which will be launched in May.

One of the biggest projects to celebrate our 75th anniversary is an exhibition 
of the museum’s star pieces (textiles, apparel, accessories, swatches) that will be 
inaugurated this autumn, with a catalogue of the museum’s collections.

We hope to enjoy this celebration with everyone who gives meaning to 
Museu Tèxtil. So, we encourage you to take part in the activities and proposals 
the museum is offering throughout this anniversary year. 

©Bodyteca històrica by Carmen Lucini.
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Writer and playwright Juan de Zabaleta (c. 1600-c. 1667), in his El día de fiesta 
por la mañana (A Day of Religious Celebration, in the Morning) (Madrid, 
imprenta de María de Quiñones, 1654), gives us a Costumbrismo account of 
his view of the various archetypes found in Madrid society in the mid-17th 
century. The chapters on the figures of the gallant and the lady are particularly 
interesting as they give us a look at the clothing worn in the reign of Philip 
IV, with its most noteworthy characteristics and particularities. Zabaleta goes 
into the minutiae of men’s and women’s dress, while openly censuring their 
extravagance and subservience to the latest trends.

The Diccionario de Autoridades (1734) defines the Spanish equivalent, galán, 
as: “El hombre de buena estatura, bien proporcionado de miembros y airoso 
en el movimiento.” (A man of good stature, with well-proportioned limbs 
and elegant movements). Zabaleta’s galán embodies the stereotype of the vain 
single man concerned in excess with his physical appearance. The tale, which 
begins in the young man’s home on the morning of a feast day, explains all the 
specific phases of his clothing in detail, plus a smattering of biting criticisms. 
One of the biggest inconveniences of menswear, the author notes, is that it is 
uncomfortable. Fashion of that time dictated excessively tight garments. The 
suit commonly worn in Spain had a doublet, shirt and drawers. The differences 
lay in the quality of the fabrics and the decorations. 

The doublet had long sleeves, skirts, and was tied to the breeches with laces. 
It was worn closed, as reflected in a 1622 treatise saying “un español aunque 
caigan lanzas de fuego, no se desabotonará jamás, teniendo por notable afrenta, 
mostrar la camisa.” (a Spaniard will never unbutton, even if attacked with fiery 
lances, as he believes it a noble affront to show his shirt). It was complicated to 
make and had to be done by the doublet-makers guild. Zabaleta highlights the 
gallant’s rich doublet “covered in gold”. Fabrics embroidered with gold or silver 
were prohibited in later pragmatic sanctions. In 1534, Charles V dictated that 
no person, other than the royal family, “may dare to wear or have brocade or 
gold and silver fabric, nor gold or silver thread, nor silk of any kind with gold 
or silver.” The pragmatic sanctions against opulence were issued throughout 

The Gallant and the Lady,  
17th Century Archetypes
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the Modern Age, although they don’t seem to have been followed as they were 
repeated over and over again. For his part, Philip IV enacted the Capítulos de 
Reformación (Articles of Reform) in 1623, expressly prohibiting gold and silver 
fabrics “on any and all garments, even doublets”.

Returning to our young gallant, once dressed he puts on his hose, too thin 
according to the author: “pónese unas medias de pelo tan sutiles, que después 
de habérselas puesto con grande cuidado es menester cuidado grande para ver 
si las tiene puestas […] Ajústanse, en fin, las medias nuestro galán a las piernas 
con unos ataderos tan apretados que no parece que aprietan, sino que cortan.” 
(putting on hose so subtle that after having put them on with great care one must 
look very carefully to see that he’s wearing them […] Our gallant finally attaching 
the stockings to his legs with ties so tight they seem not to squeeze but to cut).

This suit had a decisive influence on body language. In this regard, it is 
important to note that “Spanish-style” menswear forced the wearer into a 

Anthony van Dyck. Filippo 
Francesco d’Este, Marquis 
di Lanzo. Circa 1634-1635. 
Kunsthistorisches Museum. 
Vienna. (Wikimedia Commons)
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rigid upright position. This surprised foreigners, as we can deduce from many 
chronicles. This torture also affected the feet, as shoes were to be worn tight. 
French gentleman Antoine Brunel, who visited Spain in 1654, was shocked by 
the agony men had to endure, above all in terms of footwear. Zabaleta spends 
some time conveying the humorous episode with the footwear officer, who goes 
to great efforts to shove the gallant’s feet into his cordovan leather shoes. Once 
they are finished, the barber enters the scene. From his shoulders hangs a towel 
and he puts the gallant’s head in the basin to give him an once-over with the 
soap and razor. Apart from that, in those days men wore their moustaches with 
the tips pointing upwards, which was done with hot irons. 

After he has finished dressing, being shod and shaved, the gallant puts on a 
golilla, a sort of starched collar used from 1623 when the pragmatic sanctions 
prohibited the large and costly lechuguilla ruffs. The collar was made of starched 
fabric and held up with a wire around the neck. Its affordable price helped it 

Bartolomé Esteban Murillo.  
Don Andrés de Andrade y la Cal. 
Circa 1665-1672.  
©Metropolitan Museum. 
New York.
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spread quickly to all social classes. Zabaleta hated it for being uncomfortable and 
said “como meter la cabeza en un cepo, tormento inexcusable en España. Ésta es 
la nación de cuantas la razón cultiva, que menos cuida de sus comodidades. Está 
la golilla aforrada en blanco por dejar de la valona no más que algunos visos”. 
(It is like putting your head in a trap, an inexcusable torture in Spain. This is the 
nation of those who cultivate reason that least cares for comforts. The collar has 
a white lining so no more than a glimpse of the band is visible). 

With the ruff in place, he puts on his coat (doublets were always worn under 
another garment), which is so tight that it takes some time for him to buckle 
the belt: “Estréchase en la ropilla muriendo por quedar muy entallado. No hay 
hombre mozo que desde el remate de los pechos a la cintura no quisiera caber 
en un cañuto. Arquéase las costillas tanto, que no sé cómo no saltan […] Intenta 
ceñirse con la pretina el vientre, y está forcejando un gran rato con la pretina 
para juntarla por los dos extremos.” (He pours himself into the coat, dying from 
the tightness. What grown man wouldn’t want to fit into a tube from the chest 
to the waist? It arches his ribs so much I don’t know how they don’t burst […] 
He tries to cinch his belly with the belt and spends some time fighting with the 
belt to get the two ends to meet).

Once finished with his attire, the young man lets down his hair, which 
had been tied up in a ribbon. Long hair was widely criticised in men, and 
even prohibited in 1639. The ban read: “Prohibición de guedejas y copetes en 
los hombres sin excepción de privilegio o fuero”. (Men are forbidden from 
wearing long hair and quiffs, with no exception based on privilege or status). 
To finish, he sheaths his sword and the servant puts on him an expensive cape 
made of very fine, lightweight wool, adorned with shields and decorated with 
lace. Numerous portraits of the time show gentlemen wearing noble heraldry 
on their capes or doublets, or sometimes on both. In that class-based society, 
belonging to a military order was a symbol of high status and it was common 
practice to display that honour in one’s attire.

Attributed to Diego Rodríguez 
de Silva Velázquez.  
Retrato de un caballero. Circa 1650. 
©Metropolitan Museum. 
New York.
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Diego Rodríguez de Silva 
Velázquez. Don Pedro 
de Barberana. Circa 1630-1633.  
Kimbell Art Museum. Forth Worth, 
Texas. (Wikimedia Commons)

Finally, the gallant puts on his hat. In those days, hats commonly had a 
wide brim and were adorned with feathers or even jewels. The materials and 
ornaments offered reliable information about the wearer. As Zabaleta says: 
“Toma luego el sombrero de castor labrado en París, negro y luciente como el 
azabache, de precio tan crecido, que con lo que él costó pudieran tener mantos 
con que ir aquel día a misa seis viudas pobres, que por estar sin ellos se quedan 
sin ella.” (He then takes his beaver hat made in Paris, jet black and shiny, which 
cost him so dear he could have bought mantles for six poor widows to wear to 
mass that day, who having lost their husbands had to go without the mantles). 
Finally, he asks for a mirror to admire his dashing appearance: “Pónese el 
sombrero en la cabeza y danle el espejo. En él se hace el galán una visita de 
cumplimiento a sí mismo, porque parece que era dejar una obligación vacía 
salir de casa sin haberse mirado. Agrádase de verse tan compuesto y dase la 
norabuena de lindo”. (They put the hat on his head and gave him the mirror. 
There the gallant studied himself with a compliment, because it seemed an 
obligation would go unfulfilled if one left the house without looking in the 
mirror. He was pleased to see himself so well put together and congratulated 
himself heartily).
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The chapter on the lady takes us to the home of a young woman of 
marriageable age the morning of a feast day before going to mass. Feminine 
preparations were laborious, with a room for that purpose known as the 
dressing room: “Entrase en el tocador a medio vestir”. (She went into 
the dressing room half dressed.). The word “tocador” (dressing room) was 
first used in Spanish for a sleeping cap worn by men and women. Later, 
under influence from the French, it came to denote the room itself. The 
young woman puts a towel around her shoulders and begins her toilette, 
putting make-up on her face. Zabaleta, somewhat misogynistic, criticises 
her for her excess use of cosmetics, considering them a fraud: “pónese a su 
lado derecho la arquilla de los medicamentos de la hermosura y empieza a 
mejorarse el rostro con ellos. Esta mujer no considera que, si Dios gustara 
que fuera como ella se pinta, Él la hubiera pintado primero. Diole Dios la cara 
que le convenía y ella se toma la cara que no le conviene. Para lo que quiere 
la cara que se pone es para agradar a las gentes.” (On her right she has her arc 
of beauty treatments and starts to improve her appearance with them. This 
woman doesn’t believe that, if God liked how she made herself up, He would 
have done so Himself. God gave her the right face and she takes the wrong 
one. For what she wants, the face she puts on is to please the people). It seems 
that Spanish women used to wear too much blusher, as Madame d’Aulnoy 
explains in her book The Lady’s Travels into Spain (1691): “…all the Ladies 
I say in this company, had a prodigious quantity of Red which begins just 
under the Eye, and passes from the Chin to the Ears, and Shoulders, to their 
very Hands; so that I never saw any Radishes of a finer Colour.” 

Make-up products of the 17th century were known as “mudas” (moults), 
“afeites” (shavings) or “aliños” (seasonings). The idea of female beauty 
included fair skin, so in Spain it was fairly common for women to whiten 
their faces. To do so, they used a corrosive sublimate made from mercury. 
Lope de Vega alludes to make-up in his sonnet A una dama que salió revuelta 
una mañana (To a lady who went out unkempt one morning): “Solimán 
natural, que desconfía el resplandor con que los cielos dora; dejad la arquilla, 
no os toquéis, señora, tóquese la vejez de vuestra tía.” (Natural sublimate, 
which mistrusts the golden radiance of the skies, leave the arc, don’t touch 
it madame, touch the old age of your aunt.). Once our lady has put on her 
make-up, she begins to fix her hair, adorning it with so many ribbons that 
she looks like a flower vase. In the mid 17th century, women’s heads were 
adorned with voluminous quaffs that could even be wigs, decorated with 
ribbons, brooches or feathers. 
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Diego Rodríguez de Silva 
Velázquez. María Teresa, Infanta 
of Spain. Circa 1651‑1654. 
©Metropolitan Museum. 
New York.

The young woman’s dressing process begins by putting on the farthingale, 
about which Zabaleta spares no criticism: “este es el desatino más torpe que 
el ansia de parecer bien ha caído” (this is the most hopeless nonsense for 
looking good ever). The farthingale was a hooped metal or wicker structure, 
tied together with ribbons or ropes, worn around the waist to give the proper 
shape to the outer skirt. From the outside, it looked like a huge upside-down 
basket. The farthingale was prohibited in a pragmatic sanction from 1639: 
“Ninguna mujer, de qualquier estado y calidad que sea, pueda traer ni traiga 
guardainfante, ni otro instrumento ó trage semejante, excepto las mujeres que 
con licencia de las Justicias públicamente son malas de sus personas, y ganan 
por ello, e las quales solamente se les permite el uso de los guardainfantes, para 
que los puedan traer libremente y sin pena alguna.” (No woman, regardless of 
status, may wear a farthingale or any similar instrument or garment, except 
for women that with licence from the Courts are ladies of the night and earn 
money for it, who are the only ones allowed to wear a farthingale, which they 
may freely buy without any punishment). In any case, in the late 17th century 
this garment was in wide use, not only in the courts but in all sectors of society. 
The farthingale reached amazing sizes, as Frenchman François Bertaut noted in 
his opinion on Infanta María Theresa’s dress: “Estaba peinada de manera como 
la pintan, y con un guardainfante aún mil veces mayor de lo que uno se figura; 
porque, sin hipérbole, la reina y la infanta estaban bastante lejos de la una de 
la otra y, sin embargo, sus verdugados se tocaban, y tenían todo el espacio de 
un dosel para ellas.” (Her hair was as they do it, and she wore a farthingale a 
thousand times bigger than one could imagine; because, without exaggeration, 
the queen and infanta stood far from each other but, nonetheless, their 
farthingales touched, and they had room for a canopy for them”.
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The farthingale is a clear example of the artificialness of the Baroque period. 
It was a contrived garment in a global sense. On top of the hoops, women 
wore a pollera, an underskirt that, as we’ve seen in several dowry notes, was 
often decorated and could have various fabrics and colours on either side: 
“una pollera de damasco encarnado con franjas de oro bordada en tafetán 
verde”(a damask underskirt with gold stripes embroidered on green taffeta); 
“una pollera de raso de la china aforrada con cuatro pasamanos de oro fino 
aforrada en tafetán azul” (a satin underskirt lined with four passementarie 
pieces in fine gold, lined with blue taffeta). On top of the underskirt, was a 
basquiña (overskirt) and her torso was covered with a tight doublet with skirts. 
The overskirt and doublet could be made to match: so, documents indicate 
“un vestido de tafetán doble, jubón y basquiña” (a two-piece taffeta dress, 
overskirt and doublet); “un vestido de tafetán doble leonado y negro guarnecido 
de puntilla, basquiña, jubón y ropa” (a tawny and black two-piece taffeta dress 
with lace edging, overskirt, doublet and cape); “una basquiña y jubón de tafetán 
negro con su ropa de chamelote negro” (an overskirt and doublet in black 
taffeta with black camlet).

Unlike the masculine doublet, which was worn with another garment, in 
women it was visible: “Échase sobre el guardainfante una pollera con unos ríos 

Follower of Diego Rodríguez 
de Silva Velázquez.  
Portrait of Mariana of Austria.  
Circa 1655-1660. 
Kunsthistorisches Museum. 
Vienna. (Wikimedia Commons)
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de oro por guarniciones. Pónese sobre la pollera una basquiña con tanto 
ruedo, que colgada podía servir de pabellón. Ahuécasela mucho por que haga 
más pompa o porque coja mucha aire con que hacer su vanidad mayor.” (She 
put an underskirt over her farthingale with rivers of gold to decorate it. She 
put on top of the underskirt an overskirt with such a large hem that, if hung 
up, it could act as a canopy. She fluffed it out so much for more pomp or to 
fill it with air to pump up her vanity). And Zabaleta continues: “Entra luego 
por detrás en un jubón emballenado y queda como con un peto fuerte brazos, 
los hombros están patentes; lo restante, en unas mangas abiertas en forma de 
barco y en una camisa que se trasluce. Lo que tiene muy cumplido el jubón, 
quizá porque no es menester, son los faldones, y tan cumplidos y tan grandes, 
que echados hacia la cabeza pueden servir de mantellinas.” (She entered then 
into a boned doublet that fit like a bib, strong arms, visible shoulders; the rest, 
open boat-shaped sleeves and a see-through shirt. What is very generous on 
the doublet, perhaps because they are not necessary, are the skirts, which are 
so ample and large that if pulled up to the head could double as a mantilla). 

Then the lady puts on her cape, so small that the author finds it absurd. 
Finally, her neckline was covered with a valona cariñana, a collar ruff, with a 
brooch in the centre: “Llega la valona cariñana, que es como una muceta, con 
más labores que si fuera labrada en la China. Ésta se prende toda alrededor. 
De sólo puntas de alfileres es cara, ¿qué hará de esotras puntas? Corre luego 
desde la garganta por encima de la valona un chorro de oro y perlas. Las 
perlas fueron antes lágrimas de la Aurora y se están volviendo lágrimas: 
llanto del Cielo son allí de ver aquella soberbia.” (Then the collar ruff, which 
is like a mozzeta, with more decoration than if it had been made in China. 
She pulls it around her. Only in needlepoints it is costly, what about the 
needlework? She then runs around her neck, over the collar, a string of gold 
and pearls. The pearls were previously Aurora’s tears and they are turning 
back into tears: the Heavens are crying to witness such hubris).

The lady is nearly ready to go out, she just needs a few accessories, such as 
her gloves. In winter, she would wear an “estufilla de martas”, or pine-marten 
muff. It seems Spanish ladies tended to use very large muffs, according to the 
chronicle of an anonymous traveller from 1700: “Llevan en invierno, que dura 
allí mucho tiempo, manguitos de tamaño extraordinario, tres veces más largos 
que los nuestros y anchos en proporción.” (In winter, which lasts much longer 
there, they wear muffs of an extraordinary size, three times longer than ours 
and proportionally just as wide.) The portrait of Infanta Margarita Teresa in a 
Blue Dress shows the daughter of Philip IV with a farthingale holding a huge 
fur muff.
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To go out, women wore a cloak, the opulence of which depended on what 
they could afford. They were normally semicircular and there were various 
types. Well-off ladies had silk ones. In this era, they were often “twisted” silk or 
“smoke” cloaks, which were very thin and black. Our lady wears one: “Pónele 
una criada el manto de humo: ella queda como sin manto, tan en cuerpo se 
está como se estaba, y de aquella manera quiere ir a la calle como si fuera a otro 
cuarto de su casa.” (A servant puts on her smoke cloak: it is as if she’s wearing 
none, her body is as it was, and thus she sets out to head out as if to another 
room of the house). In the pragmatic sanctions on prices of 1680, the yard of 
“smoke” cloak was set at seven and a half reales. Women who could afford it 
often took in their dowries “smoke” cloaks adorned with lace and hand fans. 
In summer, ladies would carry a very expensive hand fan that could cost up to 
six escudos, because “hasta que se usaron los abanicos costó el aire de balde” 
(until a fan was used, they paid for the air in vain). 

Zabaleta, whose portraits of the gallant and the lady are an indisputable 
source of interest to better understand daily life and clothing in the Spanish 
Baroque period, concludes his tale with open criticism of the excessive 
expenditure of dressing to fashion and the damage it can cause: “En este aliño 
hay un grande riesgo, y es que aunque ella se vista sin intención, los que juzgan 

Diego Rodríguez de Silva 
Velázquez. Infanta Margarita 
Teresa in a Blue Dress. 1659. 
Kunsthistorisches Museum. 
Vienna. (Wikimedia Commons)
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Juan Carreño de Miranda. Inés de Zúñiga, Countess of Monterrey. Circa 1660. Lázaro Galdiano Museum, Madrid.
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que la lleva se le atreven, y es prodigio la que rogada es buena. Entre otros 
daños que hace, es el mal ejemplo que da a las otras mujeres: cada una apetece 
aquellos aliños, y para alcanzarlos o riñe con su marido o se deja seguir de un 
galán, y al galán o al marido le molesta tanto, que a veces le obliga a buscar 
por malos medios el dinero que para aquello es preciso.” (There is great risk 
in this adornment, and although she does not do it purposefully, those who 
judge can be insolent, and it is a wonder the one sought-after is good. Among 
other damage, it is a bad example for other women: all of them want such 
adornments, and to get them they pester their husbands or let themselves be 
sought after by a gallant, and the gallant or the husband is so pestered that he is 
sometimes forced to find bad sources for the funds this requires).

Ostentation was an intrinsic part of the mentality of that era, despite the 
continuous prohibitions attempting to eradicate excessive opulence. Clothing 
had a central place in the lives of the privileged classes, as it set them apart 
from the rest. The huge amount of money spent on clothing shows the crucial 
importance of not only being, but also of appearing. One had to show their 
social status and to do so, it was essential to make a series of unproductive 
expenditures that clearly reflected their position. 

Diego Rodríguez de Silva 
Velázquez. Portrait of Mariana 
of Austria. Circa 1650. 
Meadows Museum. Dallas.  
(Wikimedia Commons)
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Chantilly lace

Handmade Chantilly lace is made on bobbins. It typically has a hexagonal 
mesh tulle background and patterns outlined in thicker strands. The designs 
are made with what lace-makers call half stitch so the final piece is nearly 
transparent. The pieces are made in strips no more than 10-cm wide, which are 
then joined with a stitch known as “punt de racrot”. This lace was done in silk 
and was almost always black, although some white ones remain. As it is a fairly 
complex lace to make and very beautiful, it was highly prized by the well-off 
classes.

According to several authors, Chantilly lace appeared in the mid-18th 
century1 around the Île-de-France region and quickly became widely renowned. 
The first examples of Chantilly lace imitated the patterns from ceramic pieces in 
the region of Chantilly. In the 19th century, production of this lace was moved 
mainly to Normandy, in the cities of Bayeux and Caen. Estimates compiled by 
Félix Aubry2 point to 50,000 women working to produce lace in that area. 

Until the 1840s, the lace design was based on its lightness, with a tulle 
background featuring subtle decoration with groups of smaller, stylised flowers. 
From the 1850s, the designs were transformed into Realist decorations, with 
contrasting tones that filled most of the piece with huge bouquets of flowers in 
the style of Realism, in baskets or huge vases: roses, tulips, daisies… branches 
and leaves framed by geometric elements in rocaille style. In the 1890s, these 
grand scenes became lighter, with symmetrical, orderly structures. 

The mechanisation of lace that began to spread in the second half of the 19th 
century in the beginning imitated the most prized types of lace, like blonde and 
Chantilly, popularising and democratising this product to great success. From 
1870, artisan Chantilly lace production dropped drastically. The only pieces 
made were for the very well-off or for universal expos3, and for mantillas for 
the Spanish and South American markets. Machine-made lace was a perfect 
imitation of the artisan Chantilly designs and found many more applications in 
female clothing in the second half of the 19th century. 

Chantilly lace,  
the jewel of female clothing 
from 1840 to 1890

by Neus Ribas San Emeterio,  
director of the Arenys de Mar Museum

1	 LEFÉBURE, Ernest. 
Broderie et Dentelles, 
Paris Librairie d’education 
nationale, 1887.
2	 Félix Aubry was a lace 
manufacturer who showed 
his production of French lace 
at the Great Exhibition in 
London. He also served on the 
panel of judges for the Paris 
Universal Exposition in 1849 
and 1855. 
3	 Pat Earnshaw points 
out that before the end of 
the 19th century, artisan 
lace production had 
dropped drastically in 
the most important lace-
making centres, such as 
Bayeux, Calais, Brussels, 
Valenciennes, etc. 
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Applications of Chantilly lace in fashion

Although Chantilly lace production began in the 18th century, it was during the 
Second French Empire (1852-1870) that this type of lace became very popular, 
due to the influence of Empress Eugénie de Montijo over fashion in that time. 
In April 1855, on her trip to London, Queen Victoria Eugenie wrote in her 
diary that the Empress preferred lace to jewels: “She wore a light greyish chiné 
silk with black flowers, and, as usual, not an ornament — only a black lace 
handkerchief round her throat”4.

This image of Eugénie de Montijo was part of the emperor’s strategy to 
promote the French lace-making industry and Auguste Lefébure’s company 
in Bayeux would become the main supplier of this lace to the French court. 
Production spread throughout Europe, with Chantilly lace made in Belgium, 
specifically Brussels and Ghent, and also in Catalonia, where the most 
prestigious companies were mainly found in Barcelona. 

“Elles se font a Chantilly, à Bayeux et à Caen. Elles servent 
généralement à faire des châles, des robes, des volants, des voiles, 
etc.… mais c’est a ses dentelles noires que Chantilly doit sa 
réputation.” 5

These works were used often from the second half of the 19th century for 
flounces on dresses, ties, fans, parasols, etc. Around 1850, the cashmere shawls 

4	 Queen Victoria, Leaves 
from a Journal, p. 41 note 
taken from Levey Santina 
M., Lace a history, Victoria & 
Albert Museum, W.S. Maney 
& Son Limited, London, 1983
5	 Dentelles Art méridional. 
Deuxieme Annee, issue 1 
November 1936.

Artisan Chantilly lace mantilla, probably made in Arenys de Mar in the last quarter of the 19th century. Museu d’Arenys de Mar, entry num. 1334. See detail.
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that had dominated fashion in the first half of the 19th century were replaced 
with shawls made of black lace, mainly Chantilly, with complex designs made 
with great technical skill, which became one of the most prized pieces for ladies 
of that time.

“CHALES. - … Les châles accompagnant les robes de soirée sont 
variés; on en fait en laine, on en fait en velours, garnis de doubles 
volants de dentelle noire.” 6 

Another application is the flounces on circular skirts from the Romantic 
period, which in many cases were decorated with blonde or Chantilly silk lace. 
Changing fashion trends that came with the introduction of the bustle didn’t 
eliminate decorative lace on the dresses worn as overskirts or cascades of 
flounces.

6	 GIAFERRI, Paul Louis. 
L’Histoire du Costume 
Femenin Français. Les Modes 
du Second Empire 1852 a 
1870, Paris, Bibliothèque 
des Introuvables, 2010.

Photo of Clara Silvois, 1861, André-Adolphe-Eugène Disdéri. MET 2005.100.588.3.110.
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Catalonia, Chantilly lace purveyor to the Spanish court

In Spain, this lace was made in Catalonia, mainly in companies located in 
Barcelona, and many of the pieces were known as Barcelona or Brussels lace.

In Spain, and mainly in Catalonia, all sorts of bobbin lace has 
been made. In the beginning, they were metallic or silk and gold, 
of the type we noted above. Then would come puntes numèriques 
(predecessor to torchon lace), which has only been found in Spain 
and Russia. These were followed by passementerie, from Milan 
and Flemish netting with Italian and Flemish influences, and, 
finally, blonde, Chantilly lace, Catalan ret fi and guipure, with their 
enviable perfection. Chantilly was and still is made quite perfectly 
in Catalonia, where it is also known as Brussels lace or punt clar 
(transparent lace).7

La Moda Elegante, 1876.  
National Library of Spain.

7	 FERRER, Adelaida, Arts i 
Bells Oficis, May 1928, p. 116.
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Traditionally, artisan lace in Catalonia has been discussed according to 
territorial specialisations: an area with Barcelona as its great trade centre, where 
the main artisan lace-making houses were established and the individuals who 
made the lace were found in the city’s surrounding areas. Another zone was the 
Maresme county, a coastal area north of Barcelona. This division, oddly enough, 
also runs along colour lines. Traditionally, white lace was said to come from the 
Maresme region: ret fi, Lille, Valenciennes; while in Baix Llobregat and Barcelona, 
black lace was made: blondes and Chantilly, although we can also find examples 
of black lace made by companies in the Maresme. 

The difficulty of making Chantilly lace meant there had to be a group of 
specialised lace makers who knew how to do this technique. So, companies that 
made artisan lace were divided into two groups: blonde-makers and lace-makers. 
The first was made up of companies that specialised in more luxurious pieces: 
mantillas, shawls or large pieces for dresses. After the Peninsular War (1808-
1814), the artisan lace business prospered in Barcelona, with companies set up to 
make products for the American market, for the haute bourgeoisie and the court 
in Madrid. Canela, Rivera, Margarit, Company and Cabañeras were the first 
generation of lace manufacturers, later joined by Fiter, Jaume Vives and Magí Mora. 

The first references to Margarit’s company are from 1827, when he received 
a bronze medal at the exposition in Madrid. In 1841, the company became a 
purveyor to the Royal Family and made two blonde dresses for Queen Isabella II. 
In 1947, they made a dress for Infanta María Luisa Fernanda and several pieces 
for the queen, as well as Chantilly flounces for a dress for Queen Isabella II 8. 

The second most important company in Catalonia was Casa Fiter, founded 
in 1844 and active until 1915. The company took part in several universal 
expositions, including Paris 1855 and Chicago 1892. Casa Fiter specialised in 
luxury products: blonde for mantillas and Chantilly lace pieces. The house 
also designed its own pieces, in line with the aesthetic repertory of Isabella’s 
style. According to Llodrà, “It remained in favour among a good many of the 
traditional clientele, who had much more conservative taste.”9 

Unfortunately, we don’t have any Chantilly work attributed to Margarit 
or Fiter. From Fiter, the only thing that remains is multi-colour blonde work 
on display in the Museu del Disseny de Barcelona.10 In 1912, Josep Fiter11 
held a conference on lace in Barcelona and the published text mentioned the 
companies that made Chantilly lace: Clavé i Fabra, Salvador Santacana, José 
Antonio Cabañeras, Cammany i Volart, Dotres, Clave i Fabra, Magin Mora, 
Jaume Vives, José Fiter and José Margarit, the last four purveyors to the 
Spanish court. 

8	 In 1846, Queen Isabella II 
married and it was probably 
Margarit who made her black 
Chantilly dress. In the book 
Historia y técnica del encaje, 
Pilar Huguet explains: “In the 
wedding basket, among rich 
foreign lace, there was, in a 
prominent place, a full outfit 
in black Chantilly lace made 
in Hospitalet de Llobregat…” 
A note to this text says the 
lace was made by María 
and Ana Valls. HUGUET 
CREIXELLS, Pilar, Historia 
y técnica del encaje, Editorial 
Renacimiento, Madrid, 1914, 
p. 40.
9	 LLODRÀ, Joan Miquel, Les 
puntes al coixí a la Catalunya 
modernista, a la recerca 
d’Europa i la modernitat, 
International Congress Cop 
de Fouet, Barcelona, 2003.
10	https://bit.ly/325avse.
11	FITER, José, 
Consideraciones relatives 
a los encajes. Su caràcter 
artistico y proceso histórico, 
especialmente en España. 
Barcelona, Imprenta “La 
Renaixensa”, 1912.
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Two Barcelona houses who sold blonde, supplied different pieces. 
One was Fábrica de Blondas, Bruselas y Encajes de la viuda de Jaime 
Vives, founded in 1840 and established at Calle Femando, No. 44. 
They were purveyors and competed in the Chicago Exposition, 
winning the grand prize. In 1906, Queen Victoria Eugenie purchased 
several mantillas, one blonde and one Chantilly lace, and another 
black “Madrid-style” mantilla. Madrona Bultó, sucesora de Mora, 
was the other lace maker, at the helm of the lace and blonde factory 
at Calle Aviñó, No. 7.”12

Jaume Vives, who probably started the business in 1856, took part in the expo 
in Barcelona in 1888, winning the bronze medal. In the early 20th century, the 
business was passed down to his son Ricard Vives, who died in an accident 
in 1913. His heirs carried on the company into the 1960s. Museu d’Arenys de 
Mar has five works of Chantilly lace that were owned by that company: a fan, 
two mantillas, a parasol, a shawl and a small cape. According to the analysis 
by Núria Marot, a lace maker who knows the Chantilly technique used in 
Catalonia, some of these pieces could have been done in France or Belgium. 
Casa Vives would have acquired them on their travels as inspiration or to sell. 
Noteworthy among these pieces is a triangular mantilla made of black silk on a 
tulle background, with a half-stitch floral drawing outlined in gimp featuring 
a vase in the centre with a plant plus two more vases on either side with a 
bouquet of flowers and leaves, reminiscent of the first work in Chantilly lace but 
probably made in Belgium in 1860-1880. This mantilla still has a tag from the 
company with the following information: Hijos de R. Vives, S.A. Number 7995 
Size. Old Brussels Pollita 2,000 pesetas.

12	PASALODOS SALGADO, 
Mercedes, El traje como reflejo 
de lo femenino. Evolución y 
significado. Madrid 1898-1915. 
2003.

Triangular Artisan Chantilly lace mantilla from the Balmes Viñas collection. Museu d’Arenys de Mar, entry num. 1333.
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Museu d’Arenys de Mar has a rectangular mantilla made in the Maresme. 
The design features small, round floral motifs outlined in gimp, with oval 
medallions all along the edge, cascading ribbons and the typical characteristics 
of Catalan Chantilly lace. This piece, with a less dense design and more regular 
distribution, is probably from the last quarter of the 19th century, falling 
somewhere between the Romantic and Modernisme periods. Other examples 
of Catalan Chantilly lace include a pattern from 1887 for a mantilla by Casa 
Castells (1862-1962) of Arenys de Mar, a highly prestigious artisan lace-making 
house, and a heliographic copy of a mantilla made by this house. 

Demand for Chantilly was high during the second half of the 19th century, 
both artisan and machine-made pieces, but fashion shifted in the early 20th 
century with the advent of Modernisme and these designs were abandoned. 
Chantilly, however, was still made for mantillas for the Spanish market. 

Machine-made Chantilly lace 
cape, probably from the last 
quarter of the 19th century
Museu d’Arenys de Mar, 
entry num. 2199. See detail.
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The title of this paper shows our interest in and desire to study the various 
courtesan dresses worn by Queen Maria Luisa of Parma1. The clothing 
and the queen’s own appearance were subject to a series of transformations 
that began in the late 18th century, one of the most important being the 
move away from the court dress with hooped skirts towards the chemise. 
The monarch’s accounts, commissions and inventories from the General 
Archive of the Palace in Madrid are an essential source for studying the 
fashions and garments that made up the Royal Wardrobe of the wife of 
Charles IV. 

In the final third of the 18th century, textiles were one of the main 
industrial activities. There is consensus among historians focusing on 
the Early Modern era that the economic growth enjoyed by cities was 
due in large part to the dressmaking industry, in which women played a 
key role2. The court in Madrid followed this pattern to a tee, with tailors, 
embroiderers, featherworkers, dressmakers, shoemakers, etc. from Spain 
and other European cities, like Paris.

Of the dressmaking work done to clothe the monarch and her 
servants, we know that women made up 29% of the workforce in trades 
like dressmakers, dressing-gown makers, lace makers, seamstresses, 
featherworkers, embroiderers, cordwainers and dressers, with men making 
up 71%. The women with the biggest role in the Queen’s decisions were the 
dressmakers and dressing-gown makers, some who had served the royal 
family for over twenty years, like Juana Andrillat y Bachon and Juana 
Veldrof, who had also served the infantes3. The joint skill of this group of 
artisans was notable, plus many of them had their own workshops and were 
able to become masters in their trades. This was the case with dressmaker 
and teacher at the Real Escuela de Niñas Huérfanas María Manuela Acosta, 
who in an account dated 27 January 1794 described a dress made for the 
queen valued at 2,486 reales de vellón (billon reales)4. From the palace, 
women were encouraged to join the textile industry, mostly dressmakers 
and school teachers, as was the case of the daughter of Queen Maria Luisa’s 

A dress for every occasion 
An approach to the main court dresses  
worn by Queen Maria Luisa of Parma  
(1789-1808)

by Sandra Antúnez López1,  
PhD candidate in Early Modern History. Autonomous University of Madrid 
sandra.antunez@estudiante.uam.es

1	 This article is part of 
the research for my PhD 
dissertation: “El vestido 
femenino en la realeza: del 
Antiguo Régimen a un Nuevo 
Siglo (1789-1829)”, directed 
by Dr José A. Nieto Sánchez 
and Dr Amalia Descalzo 
Lorenzo in the UAM-
UC Interuniversity PhD 
Programme in Early Modern 
History.
2	 LÓPEZ BARAHONA, 
Victoria, Las trabajadoras 
en la sociedad madrileña del 
siglo xviii, ACCI ediciones, 
Madrid, 2016. 
3	 For more information 
on Queen Maria Luisa 
of Parma’s dressmakers: 
ANTÚNEZ LÓPEZ, Sandra, 
“Las primeras modistas en el 
Real Guardarropa de la reina 
María Luisa de Parma (1789-
1808)” Eviterna, issue 8, 2020, 
pp. 1-12. 
4	 Account from the Real 
Escuela de Niñas Huérfanas, 
dated January 1794 and signed 
by María Manuela Acosta. 
General Archive of the Palace 
in Madrid (hereinafter AGP 
from the Spanish Archivo 
General de Palacio), group 
2341, file 1. 
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5	 The Protocol Historical 
Archive in Madrid 
(hereinafter AHPM from the 
Spanish Archivo Histórico 
de Protocolos de Madrid) has 
the apprenticeship record 
of Victoria Viant dated 22 
January 1780 in Madrid, 
20.309, f. 20. 
6	 BENITO GARCÍA, 
Pilar, “Aproximación al 
guardarropa de María Luisa 
de Parma”, Reales Sitios, issue 
175, 2008, pp. 46-67. 

chamber featherworker, Antonio Viant, who signed the apprenticeship record 
for his daughter Victoria Viant to be apprenticed to dressmaker and master 
Juana La Roche5. 

The history of fashion changed completely in the late 18th century due to the 
French and American revolutions, with a radical shift in women’s garments. 
French styles were very influential during the Ancien Régime. The elegant 
world followed the fashion examples set in Paris, with Marie Antoinette as their 
model, and in Spanish territory, Maria Luisa of Parma. The final decade of the 
18th century and first years of the new century were dominated by renowned 
creators like Rose Bertin in Paris and Maria Moulinier y Darguins in Madrid. 
Later dressmakers contributed a system that was a precursor to signed works6, 
with tailor-made dresses bearing the monogram of the creator, which can also 
be seen on the invoices issued by the Queen’s creators.

Women’s wear was one of the main focuses of painters. One of the first 
models for the queen’s dresses was the 1789 portrait by Goya (Fig. 1). The dress 

Fig. 1. Francisco de Goya y 
Lucientes, Queen Maria Luisa in 
a Dress with hooped Skirt, 1789, 
©Museo Nacional del Prado, 
Madrid. 
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the monarch is wearing is sky blue silk with a rigid structure, called a pannier 
or hooped skirt. The dress was decorated with rich embroidery at the hips and 
on the skirt, and on top she is wearing a corset with several jewels on the chest, 
with a semi-transparent muslin fichu kerchief at the neckline. The sleeves of the 
court dress have several lace flounces, up to the elbow, and the top section is 
adorned with flowers made of rich silver and gold thread. For accessories, she 
has a huge hair ornament in the shape of a hat with blue and white lace ribbons, 
which also has feathers in several colours. This court dress with hooped skirts, 
through an exhaustive analysis of the invoices for the first six months of 
1789, was created by Pedro Alcantara, as chamber tailor, who did the design 
and tailoring for the dress, and the internal structure, meaning the pannier 
and corset, were made by chamber master corsetmaker Ceferino Alguacil7. 
This court dress with hooped skirt was one of the last Maria Luisa wore for 
ceremonies or public events, as new styles of court dress were introduced that 
same year.

In the following years, the queen wore a dress called a vaquero or robe à 
l’anglaise. This dress showed a shift in fashion towards simpler, less complicated 
garments, although the difference may not be visible at a glance. Through 
Amelia Leira’s studies, we know that the robe à l’anglaise dress had a single 
panel in the back, from the neck to the floor, with pleats left loose from the 
waist, giving it more drape in the back. The rest of the skirt was cut apart from 
the bodice and gathered in small pleats from the waist8. The bodice closed in 
the back and covered the skirt in a round or V shape. It had hooks covered 
with a small flap to hide the opening, which also had boning. The tight, three-
quarter length sleeves came down to the elbow. The most complicated part of 
this type of dress is the tailoring, as it didn’t need to be pinned or sewn on, 
which meant the queen could dress herself and didn’t need her entourage. 
The monarch had a large collection of robe à l’anglaise, most made by Pedro 
Alcantara between 1788 and 1795. One of the first commissions of the future 
queen was: “por hacer tres vaqueros de luto a la inglesa por orden de S.M. para 
las tres criadas que sirven en casa de la reina” (three mourning robe à l’anglaise 
dresses for three servants in the queen’s household)9 (Fig. 2).

One of the first queens to wear a chemise was Marie Antoinette. The first 
sighting of this dress was in the magazine Magasin des modes nouvelles in 1789. 
Women imitated the dress from classical white-marble statues and, to this end, 
had the waistline up under the bust and chose gauzy white fabrics that allowed 
their bodies to be admired when they moved. For the first time in many years, 
women’s bodies were free of artifice. Goya’s 1789 portrait of Maria Luisa, which 
was later modified in 1799, shows her in a high-waisted dress, as was popular in 

7	 Expenses of the Royal 
Service of the Queen, April 
1789. AGP, section: general 
administration, group 225, 
file 1. 
8	 LEIRA SÁNCHEZ, 
Amelia, Modelo del Mes de 
Diciembre. Vestido hecho a 
la inglesa, Madrid, Ministry 
of Culture, Spanish Garment 
Museum, 2008. Available at: 
https://bit.ly/3fTYuOC. 
9	 Dresses for mourning King 
Charles III. Expenses of the 
Royal Service of the Queen, 
December 1788. AGP, section: 
general administration, group 
223, exp. 2. 
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Fig. 2. Francisco de Goya (copy), 
Portrait of Queen Maria Luisa, 
1790, ©Museo Nacional del 
Prado, Madrid. 

those days (Fig. 3). She wears the sash of the Royal Order of Noble Ladies, which 
she herself founded, and you can see a narrow belt under her bust to accentuate 
the cut of her dress. Furthermore, we also have records of dresses commissioned 
to the monarch’s dressmaker, Josef Martin, who made brooches, ornaments 
and hats for the queen and her service, in the account dated 12 March 1789, 
which explains: “por un bestido de gasa blanco con quadrados azules forrado 
de tafetan blanco con su brial de tafetan blanco y gasa guarnicion de terciopelo 
bioleta bordada de perlas con bueltas de bordadura fina, 2.400 reales” (for a 
white chiffon dress with blue checks, lined in white taffeta with a white taffeta 
skirt and decorative gauze in purple velvet embroidered with pearls with fine 
embroidery stitches, 2,400 reales.)10.

10	Account from Mr Josef 
Martin. AGP, section: general 
administration, group 2422, 
file 4. 
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To finish off, we should look at the inventory of clothing from 1808, which 
lists approximately 367 dresses. On the one hand, we have 42 court dresses for 
ceremonies, weddings, baptisms and funerals. And, on the other, 325 dresses 
for everyday use. So, the artifices mentioned above had a long life in the palace 
in the Royal Wardrobe. Specifically, we should reflect on the issue of authorship 
of the queen’s dresses. It isn’t necessary to put a label on each garment, like 
Charles Frederick Worth did in later years. The authorship of these dresses and 
garments can be proven by looking at the bills, personal files, inventories and 
visiting cards from each dressmaker and tailor. 

Fig. 3. Francisco de Goya 
y Lucientes, Portrait of Queen 
Maria Luisa of Parma, 1789 
and c. 1799. ©Goya Museum, 
Zaragoza.
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Jan Geelen was born on 11 February 1942 in Neer, Netherlands, and died on 
5 May 2016 in Roermond, Netherlands. Like none other, Geelen embodied 
a passion for lace, which can be seen in the lace he made and showed, the 
conferences he gave, conveying his enthusiasm to the audience, but above all in 
his collection, which reflects his penchant for historic lace.

The early days

Jan Geelen began making bobbin lace in 1981. In 1982, he began training as a 
lace teacher at the NKO (Nederlandse Kantopleiding). One year later, thanks 
to the Stichting Goed Handwerk, he had the opportunity to take classes with 
Henk Hardeman, a well-known bobbin lace maker from Utrecht. He finished 
three years of studies in just one year, preparing for his future job as a lace 
teacher for the NKO. He also stood out in designing lace, as he had a talent for 
drawing.

During his teacher training, he was also a student of Lia Baumeister-Jonker. 
This learning phase laid the groundwork for his activity as a collector of antique 
lace, which he pursued faithfully until his death. He specialised in historical 
bobbin and needle lace, but was also passionate about embroidery.

In 1985, after completing his training as a lace teacher at the NKO, he 
began to teach and continued with his own education. At the Rosmarijn 
school of lace in Aalst, Belgium, he learned the Rosaline lace technique from 
Ghislaine Eemans-Moors and from Irma Boone of Zele, Belgium, he learned 
various needlework lace techniques. At his conferences, he stood out as a great 
communicator, never using any notes. His experience as a teacher put him in 
good stead when he spoke in public about lace and its history.

The Jan Geelen lace collection

Geelen began collecting lace in 1995, when he purchased a fan from 1880. He 
was fascinated imagining a young woman dancing a waltz by Johann Strauss 
for the first time, holding this lace fan in her hand. Geelen could recreate 

Jan Geelen,  
a life devoted to lace.  
Mantilla collection

by Maria Steur,  
member of the Board of Directors at Deutscher Klöppelverband e.V.
(German Lace Association) 
Translated from German by Maria Greil
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history through lace. He mainly collected finished pieces, like mantillas, 
scarves, parasols and beautiful lace fans. He often restored the fans himself, 
becoming an expert in this activity.

The idea that “everyone wants to leave something behind in this world” 
became his motto. He didn’t buy lace for himself, but so people could enjoy 
it in the future. Another of his mottoes was that “lace should live”. He liked 
to display his lace at exhibitions he organised, or loaned pieces to exhibitions 
held by the German Lace Association (DKV) http://www.deutscher-
kloeppelverband.de/. He wanted to show the pieces so people could enjoy them 
and identify with them.

His legacy

Jan Geelen left his whole collection, library and all his lace-making tools to 
the German Lace Association (DKV), which is indebted to him. Jan Geelen 
Stichting (Jan Geelen Foundation), which he founded, supports the DKV in 
maintaining the collection and continuing to display it to lace enthusiasts. The 
DKV also has the Henk van der Zandense lace collection.

Jan Geelen was particularly passionate about collecting mantillas. There is 
a total of 2,150 pieces in the Jan Geelen lace collection, 70 of which are black 
mantillas and 4, white. For him, “The mantilla, pride of Spanish women” as he 
called it, was an important incentive for developing his lace collection.

Jan Geelen with one of the 
pieces from his collection. 
Photo von Kantfabriek Horst.
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History and types of mantillas

The mantilla is a shawl worn on the shoulders or a lace veil to cover the head 
and shoulders, worn by women in Spain. It was first used in the Middle Ages 
as a veil, covering the head and neck down to the shoulders, and is now used 
with ballgowns or for religious ceremonies, and is mainly made of lace. In some 
areas of Spain, the colour of the mantilla denoted the woman’s marital status: 
black was for married women and white was symbolic of virginity, although 
this changed over the years.

Towards the end of the 18th century, the pieces women used to cover 
themselves also included a light shawl that would later become a knee-length 
silk cape, also called a mantilla. This name was adopted as a general term for a 
light silk fabric used to cover the head.

In the Catholic Church, Codex Iuris Canonici (CIC) of 19171 said women 
must wear a veil (mantilla or other covering) during mass and in the presence 
of the Holy Sacrament. This rule was abolished by the CIC of 1983, so women 
are no longer required to wear a veil at mass. In private audiences with the 

Portrait of a woman with a 
mantilla, seated, upper body, 1849. 
Staatliche Kunsthalle, Karlsruhe, 
Inv. 1976-18. ©bpk. Staatliche 
Kunsthalle, Karlsruhe. Annette 
Fischer and Heike Kohler.

1	 Codex Iuris Canonici (CIC, 
Latin for the Code of Canon 
Law) is the system of laws and 
legal principles governing 
the Roman Catholic Church. 
The current version is the one 
enacted by Pope John Paul II. 
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Pope, it is still protocol to wear a mantilla. The tradition known as privilège du 
blanc2, or the privilege of white, allows Catholic queens and princesses, and 
only them, to wear white dresses and mantillas in private papal audiences and 
inaugural masses.

For Geelen, the mantilla does “magic”, making maximum opulence look 
“modest” and “humble”. A luxurious, decadent, translucent fabric becomes, 
in the eyes of God, a sign of dignity, beauty and purity3.

The main technique used in making mantillas is blonde, with silk as the 
fabric. This technique is originally from Normandy, where they worked with 
silk died black. In Catalonia and Castile-La Mancha, large amounts of very 
high-quality blonde were also made. The name blonde is still used in Spain, 
although it also refers to Catalan blonde and Almagro blonde4.

Spanish blonde from the 18th century featured designs with rich floral 
motifs, bouquets of flowers and leaves, on a background of handmade tulle. 
The protocol regarding colour, shape and use of mantillas was very strict and 
proper use was a sign of a woman’s good breeding. 

A black mantilla was worn at all religious acts throughout the year, and at 
receptions in the home. The white mantilla was designed mainly for attending 
bullfights, but was also used at baptisms, birthday parties, on Easter Monday 
and at weddings with a light-coloured dress. Wearing a white mantilla on any 
other occasion was considered unseemly. The Queen of Spain’s privilege of 
wearing a white mantilla when visiting the Pope also influenced the decision 
to wear a black mantilla. It was seen as a sign of good taste that the queen wore 
white. The mantilla was so important that it was protected by law and could not 
be confiscated.5

According to Mª Ángeles González Mena, blonde mantillas can be divided 
into four categories, based on their shapes:

• �Mantilla de casco
• �Mantilla de cerco 
• �Mantilla de terno (“terno” means something with three pieces, so this 

name refers to three-piece mantilla)
• �Mantilla de toalla6

These four main categories of mantillas can also be further subdivided, with 
different names based on when they are used and the wearer’s age: mantilla de 
velo, mantilla de toquilla (can also be worn as a shawl), mantilla con madroños 
(with strawberry tree motifs, very popular in Madrid as this plant is on the 
city’s coat of arms), mantilla goyesca (as seen in Goya’s paintings) and pollita7, 
a smaller, triangular mantilla worn by young, unmarried women. 

2	 Privilège du blanc is the 
name of a tradition that 
allows Catholic queens and 
princesses to wear a white 
mantilla, veil or dress to a 
private papal audience.
3	 JUNG, Josef, Die 
Mantilla – einfach Spitze 
a Warum Kopftücher zu 
einem katholischen Life- 
und Faithstyle gehören. 
31 March 2016. Cathwalk, 
https://bit.ly/2PvlFEb.
4	 VILLOLDO DÍAZ, 
Natividad. Chantilly en la 
moda - Moda en Chantilly. 
Published by DKVe. V. 
pp. 72‑85.
5	 BURY PALLISER, Fany, 
History of lace Sampson 
Low. Marston & Company. 
Limited. London, 1902, p. 147
6	 GÓNZALEZ MENA, 
Mª Ángeles, Catálogo de 
encajes con una adición 
al catálogo de bordados. 
Instituto Valencia of 
Don Juan, Madrid, 1976, 
pp. 194‑196.
7	 The word pollita means 
a young woman and in 
Catalonia the type of mantilla 
worn by young, unmarried 
women took on this name. 
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White mantilla goyesca.  
Two-tone blonde. Mid-19th century.  
172 x 68 cm. The motifs in the border 
look like small castanets. Jan Geelen 
Collection, Deutscher Klöppelverband 
e.V., Inv.-nº 0966. Photo: Barbara 
and Johannes Luderich. 
See more.

White mantilla pollita. Two-tone blonde. 
Circa 1850. Size: 194 x 60 cm.  
Jan Geelen Collection, Deutscher 
Klöppelverband e.V., Inv.-nº 1017. 
Photo: Barbara and Johannes Luderich. 
See details.
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The mantilla de casco was born out of the classic Spanish fabric mantilla 
and has two parts. The middle is made of fabric and is generally rectangular, 
wider in the middle. The outer edge is nearly always a sewn flounce, generally of 
blonde lace.

The mantilla de cerco is a lighter version of the mantilla de casco. Its basic 
dimensions are the same as the mantilla de casco, but here the centre part of 
the mantilla is made of lace, not fabric. To create a contrast with the central 
section, the lace flounce along the outer edge has more of a wave and completely 
surrounds the middle section of the mantilla. The rectangular centre piece is 
normally oval. This mantilla was commonly used in the late 18th century. 

Black mantilla de cerco. The border is all blonde. The centre is two-tone blonde. 19th century. Size: 216 x 96 cm. Jan Geelen Collection, 
Deutscher Klöppelverband e.V., Inv.-nº 1154. Photo: Barbara and Johannes Luderich. See more.

Original drawing by Jan Geelen.
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Black mantilla de cerco. Full blonde. Circa 18th-19th century. Size: 247 x 100 cm. Jan Geelen Collection, Deutscher Klöppelverband e.V., Inv.-nº 1155. 
Photo: Barbara and Johannes Luderich. See more.

Black mantilla de cerco. Full blonde. Late-18th century. Size: 215 x 95 cm. Jan Geelen Collection, Deutscher Klöppelverband e.V., Inv.-nº 1541.  
Photo: Barbara and Johannes Luderich. See more.

Original drawing by Jan Geelen.
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The mantilla de terno came out of the mantilla de cerco, adding a 
rectangular lace piece that falls like a veil over the head. This mantilla has 
three parts: the headpiece, flounce and veil. All three parts often have the same 
design, and the flounce is gathered. 

Black terno mantilla. Full blonde. Jan Geelen purchased it as a “winter mantilla”. Circa 18th century. Size: 234 x 119 cm. Jan Geelen Collection, 
Deutscher Klöppelverband e.V., Inv.-nº 0105. Photo: Barbara and Johannes Luderich. See more.

Original drawing by Jan Geelen.
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Black terno mantilla. Two-tone blonde. Early-19th century. Size: 230 x 142 cm. Jan Geelen Collection, Deutscher Klöppelverband e.V., Inv.-nº 1153. 
Photo: Barbara and Johannes Luderich. See more.

Original drawing by Jan Geelen.
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The mantilla de toalla was created in the first third of the 19th century. It 
gets this name from its shape, reminiscent of a towel. With this mantilla, the 
fabric, veil and flounce gradually disappeared and the remaining middle section 
became bigger. The centre piece is also called the jardín (garden). This is the 
most common type of mantilla today, normally worn with a large ornamental 
comb called a peineta or teja. Now they are only worn on solemn occasions.

Black mantilla de toalla. Two-tone blonde. Mid-19th century. Size: 206 x 77 cm. Jan Geelen Collection, Deutscher Klöppelverband e.V., Inv.-nº 1150.  
Photo: Barbara and Johannes Luderich. See more.

Black mantilla de toalla. Two-tone blonde. Circa 1840. Size: 198 x 78 cm. Jan Geelen Collection, Deutscher Klöppelverband e.V., Inv.-nº 1157.  
Photo: Barbara and Johannes Luderich. See more.
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Mantillas come in two types of silk: twisted or Organzine silk and untwisted 
silk. The blonde on the mantilla is nearly always bobbin lace on a tulle 
background, with full and half stitch work. The decorative elements and motifs 
can be found with or without filling. The blonde was made in 8-10 cm wide 
strips of lace and then sewn together by grafting or with raccroc stitching.8 

The Jan Geelen collection of mantillas is extraordinary as it has examples of 
every type and a wide variety of designs ranging from Realist-style flowers to 
geometric or arabesque designs. 

8	 VILLOLDO DÍAZ, 
Natividad. Chantilly en la 
moda - Moda en Chantilly. 
Published by DKVe. V. 
pp. 72‑85.
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In Spain, the tradition of portraying the Virgin Mary as a Queen started in 
the Middle Ages and reached its peak around the turn of the 17th century1. 
From that time, the Spanish Royal Family and noblemen began donating 
valuable garments to their Marian devotions, their own or similar2. Within this 
tradition, we can observe some exceptional cases, relatively recent, of people 
donating mantles of the orders of chivalry3. One of these curious examples is 
found among the vestments of Our Lady of the Valley in Seville, a statue with 
a huge following and great devotion from the 15th to the 19th4 centuries that 
has an interesting outfit put together thanks to the donation of a mantle of the 
Order of Charles III (Fig. 1). This is quite exceptional given how hard it is to find 
examples of this mantle in general. 

The mantle of the Order of Charles III

The Royal and Distinguished Spanish Order of Charles III was founded by 
that monarch on 19 September 1771, as a show of gratitude for the birth of his 
first grandson5. Its Founding Charter specified that the Knights Grand Cross 
should be cloaked during their acts in a mantle of white moiré fabric, or similar, 
with a mozzeta in “sky blue6 flecked with silver”. It also established that, for 
lower ranks like the Pensioners, the fabric should be wool and the fretwork on 
the blue band would differ in width “somewhat from the others”7. Years later, 
in 1804, Charles IV changed the look of this garment, which since then has 
been “sky blue tercianela dotted with stars of silver thread, with the mozzeta 
and two bands, […] made of the same fabric, and embroidered with the right 

The terno mantilla  
of the Immaculate Conception 
worn by Our Lady of the Valley 
in Seville

by José Manuel García Rodríguez,  
Curator/Conservator of Cultural Heritage

1	 ESPADA, Santiago and 
LEÓN, Arabella, “Arte 
textil barroco al servicio 
de las imágenes religiosas”, 
Datatèxtil, issue 37, Terrassa, 
2017, pp. 2-11.
2	 MARTÍNEZ, David, 
“María se viste de Reina: 
Regalos y mercedes de la Casa 
Real a imágenes marianas 
en los siglos xvi-xvii”, in 
Iberoamérica en perspectiva 
artística. Transferencias 
culturales y devocionales, 
Jaume I University, 
Valencia, 2016, pp. 413-431. 
CALAMARDO, Javier, 
“Las hermanas Gilart: unas 
bordadoras al servicio de su 
majestad”, Arte y Patrimonio, 
issue 2, Córdoba, 2017, 
pp. 9-23.
3	 This topic will be studied 
further in future publications.
4	 DE LA CAMPA, Ramón, 
“Ego flos campi et lilium 
convallium. El Convento 
de Nuestra Señora del Valle 
de Sevilla (1400-1873)”, in 
María, Regina Naturae, 
Centro Virgitano de Estidios 
Históricos, Berja, 2016, pp. 
340-371.
5	 DE LA VALGOMA, 
Dalmiro, “La Orden de 
Carlos III”, in Carlos III y la 
Ilustración, 1788-1988, Tomo 
I, Ministerio de Cultura, 
Madrid, 1988, pp. 71-81.

6	 This colour is in reference 
to the order’s devotion to the 
Immaculate Conception. 
BENITO, Pilar, “Vestidos 
de Seda: La otra imagen 
del poder”, in Las Artes y la 
Arquitectura del Poder, Jaume 
I University, Castellón de la 
Plana, 2013, pp. 297-322.

7	 The habit was completed 
with a sky-blue and silver 
cincture and a plain hat 
with white feather. See in: 
Constituciones de la Real y 
Distinguida Orden Española 
de Carlos Tercero, Instituida 
por el Rey Nuestro Señor, 
Madrid, 1771, pp. 8-9. 

This model was depicted by 
Salvador Maella in his portrait 
of Charles III as the Grand 
Master of the Order (1783), 
now in the Royal Palace of 
Aranjuez (Madrid).
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Figure 1. The Virgin of the Valley wearing the Terno of the Immaculate Conception.  
Anonymous (19th century). Religiosas del Sagrado Corazón, Seville. © Baltasar Núñez Montero.
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thread, according to use […] with the respective difference in width of the 
embroidery”8. 

In both cases, the fretwork followed a design we believe was the work of 
“Bordador de Cámara de Su Majestad, Robredo” (His Majesty’s Chamber 
Embroider, Robredo), which is the signature on a design in the National 
Archives of Spain9. This surname belongs to an important dynasty of chamber 
embroiderers, the most famous of which was Juan López de Robredo. We 
attribute, with all due reservations, the drawing to his father, Manual, who held 
this position from 1767 until his death in 178810.

The terno mantilla of Our Lady of the Valley:  
technical and ornamental description

These are pieces made from an original cape, made completely of indigo-blue 
silk taffeta with embroidery in silver metallic threads done by anonymous 
hands, from which a saya or one-piece dress and a mantle for the Virgin were 
made, plus a tunic for the Baby Jesus.11

The current mantle is only an adaptation of the original to dress the statue 
in. It follows the pattern of the civil emblem, with edging adorned with narrow 
band of fretwork (Fig. 2) in a simple design, slightly different from that of 

8	 In this change, a white 
tunicle with blue and silver 
fringe was also added. See in: 
Constituciones de la Real y 
Distinguida Orden Española 
de Carlos Tercero, Instituida 
por el Rey Nuestro Señor, 
Madrid, 1863, pp. 13-14. 
Patrimonio Nacional has 
several examples of this type: 
I0I02955, I0I02956, II0029276 
and I0088759; also the 
Spanish Garment Museum: 
CE081310 and CE013325A. 
9	 For the drawing:  
https://bit.ly/3gLrpog.  
Also, the belt design at  
https://bit.ly/2QuAaZv  
[Date accessed: 01.11.2020].
10	BARRENO, Mª Luisa, 
“Los Bordadores de Cámara 
y situación del arte de bordar 
en Madrid durante la segunda 
mitad del siglo xviii”, Archivo 
Español de Arte, vol. 47, issue 
187, 1974, pp. 273-300. 
11	The only references to the 
three-piece mantilla are in: 
Archives of Religiosas del 

Sagrado Corazón. Inventories 
of Our Lady of the Valley, 
2001 and 2007.

Figure 2. Detail of the 
embroidery on the fretwork, 
based on Robredo’s drawing, 
done in sliver metal thread. 
© José Manuel García Rodríguez.
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12	One of the most 
demanding to embroider, it is 
done with several silk threads 
surrounded by a metallic 
sheet.
13	According to Isabel Turmo, 
this technique consists in 
“covering the surface to be 
embroidered with a series 
of parallel threads held by a 
series of silk stitches […] that 
are nearly invisible.” 
14	This is done by attaching 
the two ends of a metallic 
thread with silk stitches 
onto the backing. 
15	Most of the area of the 
pieces is done in wool 
embroidery thread. However, 
we also see gimp outlining 
the castle battlements, thicker 
cable on the lions’ manes and 
brizcao around the edges of 
the chain links embroidered 
with sequins, among others. 
For more on each type of 
thread: FERNÁNDEZ, Esther, 
Los talleres del bordado de las 
cofradías, Editora Nacional, 
Madrid, 1982, pp. 71-82.

Robredo, with three parts: The outer areas, joined by a sort of braid with 
serpentine lines (Fig. 3) embroidered in thread shows12 the flat gold or laid13 
embroidery technique; and the inner or central band is richer and more crafted. 
This one represents, each with its blazon, the elements that make up the collar 
that the Royal Order gives its most illustrious members: the number “III” 
trimmed with palm and laurel leaves, a castle and a rampant lion (Fig. 4). These 
pieces are done in Or Nué14 with a wider variety of threads15. Furthermore, we 
find embellishments like sequins, threading and details in yellow silk threads in 

Figure 3. Detail of the outer part of the fretwork with the embroidery done with flat thread. © José Manuel García Rodríguez.

Figure 4. Detail of embroiders on the blazons on the coats of arms on the Collar of the Order of Charles III. © José 
Manuel García Rodríguez.
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fake chainstitch16, as well as motifs done in the past17, like the small three-lobed 
leaves that act as links joining the shields (Fig. 5). Also, in the same technique, 
there are six-pointed stars that cover the whole field of the mantle, with the 
peculiarity that they are done with a parchment stuffing that makes them look 
like cardboard pieces18 (Fig. 6).

The dress reuses parts of the fretwork from the original cape for its backing 
and cuffs. As it is the shape of a tunic, the drawing was easy to harmoniously 
lay out along the edges, without having to alter the original pieces too much. 

16	The outlining with these 
silk threads on the pieces 
that make up the symbol of 
Charles III is noteworthy, as is 
the execution of the outlines 
on the doors and windows on 
the castles.
17	As its name implies, the 
thread passes through the 
fabric.
18	This technique consists in 
applying a piece of cardboard 
or parchment onto the fabric 
and covering it with gimp 
held on with stitches at either 
end. For more on embroidery 
techniques: TURMO, Isabel, 

Bordados y bordadores 
sevillanos. Siglos xv al xvii, 
I University of Seville, 
Seville, 1955, pp. 12-16. 
FERNÁNDEZ, Esther, op. cit., 
pp. 99-102.

Figure 5. Detail of the 
embroidery done in “pasado” 
stitching. © José Manuel García 
Rodríguez.

Figure 6. Star embroidered in 
silver metal thread with sequins. 
© José Manuel García Rodríguez.
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The inside space has 18 blazons laid out symmetrically, with the elements of 
the collar noted before. The back of the dress is completely covered in stars like 
the ones on the mantle. Regarding the tunic of the Baby Jesus, we see it is made 
of a single piece (Fig. 7). It is embellished at the hem with a band like the ones 
described previously and at chest height, there are three blazons laid out in an 
ascending pyramid. 

All along the edges there is Punto de España19 lace or edging done with silver 
metal threads and finished in scallop or fan shapes. These pieces were added 
later (Fig. 8). 

It is of note that the outfit doesn’t seem to have been touched since it was 
adapted for Our Lady of the Valley to wear. This happy coincidence, not common 
among works of this sort, means we can observe the careful, meticulous work 
it underwent during the transformation from civil mantle to three-piece terno 
mantilla to dress a religious figure, using few yet accurate cuts and seams. Plus, it 

19	GONZÁLEZ, M. Ángeles, 
“Bordados, Pasamanerías y 
Encajes”, in Historia de las 
Artes Aplicadas e Industriales 
en España, Ed. Cátedra, 
Madrid, 1987, pp. 417-418.

Figure 7. View of the 
tunic of the Baby Jesus. 
© Baltasar Núñez Montero.
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allows us to study the marvellous original fabric of the garment, as well as some 
areas, both on the mantle and on the tunic worn by the Baby Jesus, with the 
original embroidery completely intact on the first background. This, in addition 
to showing how meticulous the unknown hands that embroidered the original 
cape were, allows us to confirm that the piece was made after the uniform change 
dictated by Charles IV in 1804, as the base fabric and the stars sprinkled on 
the field of the mantle show the piece was executed after that date, although we 
can’t be more exact. Nevertheless, this refutes the traditional oral history that 
attributed it as a donation from King Charles III to the Virgin. Plus, its narrow 
fretwork or embroidered band identifies the status of the anonymous donor in 
the Order as a Pensioner or Secular, which could never be held by a king, who is 
always Grand Master. 

In any case, this is an exceptional piece in all rights, showing once again the 
rich historical and artistic heritage to be found in religious institutions. 

Figure 8. Detail of the silver 
Punto de España edging. 
© José Manuel García Rodríguez.
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The Manila shawl underwent several variations on its way to becoming the 
piece we know today, which was established around the turn of the 19th 
century: an embroidered rectangular or square silk shawl. Although they are 
called Manila shawls, they were manufactured in China. This confusion is 
due to the fact that they came to Spain via the Spanish Route, a trade route 
developed from 1565 that connected the port of Manila to Seville, passing 
through Acapulco, Mexico.

While it is true that Chinese culture has made huge contributions to 
technological advances and exquisite materials, such as porcelain, paper and 
silk1, over the centuries, we can’t say the Manila shawl was a creation of this 
country. They were the ones, however, who refined this product was already 
produced in several parts of the world with similar characteristics (Spain and 
Latin America among them).

The main contribution to this garment’s road to excellence was in both the 
quality and the shape of the embroidery. Almost always focused on the universe 
and customs of the Celestial Empire. The drawings use traditional Chinese 
iconography, and are similar to decorations found on porcelain, lacquer and 
other decorative pieces from that country. Furthermore, the technique used 
for structuring the images is identical: symmetrical patterns around a central 
figure, in intense tones and scenes without relief.

Among the motifs on these shawls designed in China we find imaginary 
scenes and characters from the country. This is due to the proclivity in the 
West, and Europe in particular, for Chinese culture, what came to be known as 
Chinoiserie2, in the 17th and 18th centuries. This interest undoubtedly had an 
impact on the designs on Manila shawls, such as landscapes portraying country 
life, scenes from plays, religions and old legends passed down through the 
generations that have become part of the collective subconscious of the Chinese 
people, and totally foreign to the final users of the garment, who would only 
appreciate its formal quality.

Cantonese Opera Scenes  
on Manila Shawls  
in the Joan Artigas-Alart 
Collection

by Yi Huang Yan,  
Master in Advanced Studies in Art History

1	 For more on this topic: 
LI, Luoli (李罗力), 沉重的辉
煌 (The Burdensome Glory), 
Beijing, China Financial & 
Economic Publishing House 
( 中国财政经济出版社), 2009. 
SIERRA DE LA CALLE, Blas, 
La seda en la China imperial: 
mito, poder y símbolo, 
Valladolid, Editorial Estudio 
Agustiniano, 1989.
2	 JACOBSON, D., 
Chinoiseries, London, 
Phaidon, 1993.
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Manila shawls in Spain: Museu del Disseny de Barcelona

The Museu del Disseny de Barcelona has a collection of Manila shawls made 
up of 32 pieces from Joan Artigas-Alart Casas3, 31 of which were from China 
and one from a country in Latin America. The bulk were left to the Pedralbes 
Decorative Arts Museum when the businessman died on 13 May 1934, and 10 
others came from separate donations. 

The iconography of Manila shawls from China, or Canton to be more precise 
as most of the garments were made in this province in the southern part of the 
country, was associated with the philosophical, cultural and religious system of 
Chinese society. The Manila shawls MTIB21147, MTIB21160 and MTIB21141 
from the collection show three precisely embroidered scenes from Cantonese 
operas.

3	 Joan Artigas-Alart Casas 
was born in Barcelona 
in 1885 to a bourgeois 
Catalan family, cultured 
and well-off. For more on 
the author’s biography: 
ALSINA GALOFRÉ, 
Esther, La Societat Artística 
i Literària de Catalunya 
(1897-1935). Exposicions, 
crítica i col·leccionisme d’art, 
PhD dissertation (director: 
Inmaculada Socias Batet), 
University of Barcelona, 2015, 
p. 611.
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MTIB21141 
Silang Visits His Mother

The drawing shows a traditional Chinese garden, with a scene featuring several 
characters from the historic novel about the Yang family, from the Northern 
Song Dynasty (960-1127 CE). They tell of the hardships this line of warriors 
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and leaders endured during the invasion of troops from the Liao Dynasty 
(916‑1125 CE), during which many of their male members were lost and the 
women had to take over, leading the troops to victory.

From the clothes they are depicted in, especially the general’s hat with a 
pheasant feather, we know it is a scene from an opera, specifically from Silang 
Visits His Mother. In this scene, the main character Yanhui Yang (Silang) 
returns from battle to visit his family with a long beard and white clothing, 
dressed as a civilian not a soldier. He rests his leg on a chair while hearing 
the apologies of his nephew Zongbao Yang, son of his brother Yanzhao Yang 
(Liulang) who is the sixth son of the family, on his knees. The story tells how 
Yanhui Yang (Silang) was held captive by his nephew Zongbao Yang who 
thought him a Liao spy. Liulang, his father and Silang’s brother, had to set him 
right and rescue Silang. Zongbao is joined by his wife Guiying Mu, dressed as 
a general, in welcoming him. She is one of the central characters of the novel. 
Behind, standing, is an old woman in house clothes holding a very long cane. 
It is Silang’s mother, called Saihua She, also a general with many military 
commendations. On the other side of the composition, behind Silang, is a red-
haired man with a sword at his waist, and the appearance of a Khitan, his travel 
companion. According to the story, Silang escaped from the Liao Empire with 
the help of a Khitan princess, who he had married.

MTIB21141 
Silang Visits His Mother 
(details).
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4	 From 206 BCE to 220 CE.

MTIB21147 
Lady Zhaojun Departs the Frontier

On this Manila shawl, the image repeated in each quadrant is from a historical 
tale, when the concubine of Emperor Yuandi of the Han Dynasty4, Zhaojun 
Wang, considered one of the four great beauties in history, left home to marry 
Uhaanyehe in Xiongnu (a region inhabited by nomadic tribes, in present-day 
Mongolia), following the Emperor’s desires. The scene shows four characters 
in front of a gazebo in a beautiful garden. Zhaojun Wang is in pink, with a 
winter cape (alluding to her voyage north), with a beautiful hair ornament and 
decorative accessories, like a long animal tail, which also allude to the cold in 
her new home. In her hands, she holds a traditional instrument, like a western 
guitar, called a Pi Pa, wrapped in fabric. This accessory is key, as the legend tells 
that Zhaojun Wang played her Pi Pa and sang during her journey to drown her 
sadness at leaving her country. She was so distressed that the migrating geese 
she crossed paths with forgot to flap their wings when they heard her devastated 
voice and fell to the ground. Even today, in China we say that geese fall and fish 
sink (沉鱼落雁) to express that a woman is extremely beautiful. With her, in 
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blue and with a fan, emperor Yuandi, who according to the story had so many 
concubines that he hadn’t even noticed she was in his palace, due to the civil 
servants who had hid her from him. So, when saying goodbye to her, he was 
bewildered at having handed over such a beautiful woman as a gift to the leader 
of Xiongnu. This scene, of regret, is undoubtedly the most important in the 
opera.

MTIB21147  
Lady Zhaojun Departs 
the Frontier (detail).
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MTIB21160 
The Weaver Girl and the Cowherd

Here we have the love story of Zhinü, a fairy, weaver of the skies, and Niulang, 
a cowherd. When the gods find out, they forbid them from continuing their 
love affair. They can only meet up once a year, in the sky, on 7 July of the 
lunar calendar. This legend has had such an impact that even today it is a 
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MTIB21160 
The Weaver Girl and the Cowherd (details).
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popular festival in China, with people making offerings to Zhinü to find love 
and women asking to be more skilled at their handicrafts. These offerings 
are normally made at night, waiting for Zhinü and Niulang to meet on the 
celestial bridge the magpies make with their own bodies, while having some 
refreshments.

On the Manila shawl, the story is represented in the image of the couple 
meeting in the sky. It has a central embroidered image of a two-storey 
viewpoint, decorated with a lotus, the divine flower in Buddhism. Under one of 
the building’s eaves, a sign with the words the sky terrace. Zhinü, the fairy, flies 
on the back of a phoenix carrying an instrument of great symbolic importance 
both in Buddhism and Taoism, the fochen. Next to her, Niulang dressed in his 
work clothes for the fields rides a water buffalo. The background, at the bottom, 
is covered in clouds, indicating they are together in the sky.

The outside of the garret is very fine, decorated with flowers and fretwork. 
The inside is spacious, decorated mainly with peonies. This indicates the 
separation between the scenes, between the celestial and terrestrial. All the 
images on this Manila shawl are associated with the traditional Chinese 
festivity of 7th July:

• �The central scene in the garret, a man burns incense as an offering, 
asking the Heavens to bring him love. He is shown with two butterflies, 
symbolising love. 

• �On the left, two women with a child enjoy the garden in their free time. A 
curious detail, the weight of the period’s fashions can be seen in the women’s 
tiny feet. 

• �On the right, the scene shows a couple in love, with the woman seated 
in a chair, holding a flower in her outstretched hand, playing with a man, 
in front, with a closed fan in his hand. 
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MATARÓ MUSEUM

New storeroom for textile collections  
at Can Marfà Knitted Fabrics 
(Museu de Mataró. Can Marfà Gènere de Punt)

open source language version > català

The textile collections at Mataró Museum are very 
diverse in terms of the types and materials: from 
industrial and technological elements to fabrics 
and clothing. The bulk of the items are from the 
Jaume Vilaseca Foundation collection, with over 
five-thousand pieces related to the production and 
commercialisation of knitted fabrics, which was 
the most important industry in the city of Mataró 
from the 18th century. The geographic scope of the 
collection related to knitted fabrics stretches from 
Mataró in the Maresme area to other Catalan and 

foreign territories that had an influence on the 
development of this industry throughout history. 
From a chronological standpoint, the collection 
represents over three centuries of history: from 
the second half of the 18th century through the 
early 21st century. Beyond this, the museum also 
has a small but interesting collection of religious 
clothing (16th to 20th centuries), a collection of 
clothing associated with local festivities (19th and 
20th centuries) and some clothing and accessories 
from the 19th and 20th centuries. 

The new storeroom for the textile collections 
at the Mataró Museum is on the second floor 
of the former Marfà factory (known as Can 

 �Conxita Gil Martín.  
Curator at Mataró Museum 

© Pere Masramon.
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Marfà), a magnificent industrial building that was 
owned by the most important manufacturer of 
knitted fabrics in Spain in the early 20th century, 
in terms of volume of hosiery and underwear 
produced and number of employees. In 2015, 
the Mataró Museum expanded into Can Marfà 
with an exhibition on the history of the city’s 
textile industry, particularly knitted fabrics. The 
second floor, open to the public since 2019, has 
been designed as a hybrid space. On the one hand 
it features a storage and technical area, which 
can be visited by appointment only, where work 
is under way to restore the museum’s textile 
collections. And, on the other, it has a space open 
to the public, where the collections are displayed 
to give visitors a deeper look at specific aspects, 
specifically the links between evolving fashion 
and technological advances, and to expand on the 
exhibitions on the ground floor.

The unique textile collections at the Mataró 
Museum, which include machinery and textile 
products, show the relationship between 
fashion and technology, which have always 
been mutually influential in the knitted fabrics 
industry. The production of knitted fabrics has 
constantly adapted to a variety of technological 
and socio‑economic situations: the miniskirt, 
introduced by Mary Quant and André Courrèges 
(1964), would never have been possible without 
the invention of pantyhose; and the flowy lines 
in Chanel-style dresses would never have become 
popular without the options offered by knitting 
looms.

Currently, the public space on the second floor 
of Can Marfà has a selection of pieces from the 
collection of clothing and accessories from the 
1960s to the 1980s, one of the most interesting 
periods for studying the relationship between 
fashion and technology in Catalonia. It was a time 
of social, economic and technological changes 
that had a decisive influence on the consolidation 
of some of the leading companies in the knitted 
fabrics sector in Catalonia, thanks to their 
commitment to updating technology and adapting 

mass production to new consumer habits marked 
by fashion.

In the 1960s, there was a strong expansion of 
the knitted fabrics industry in Catalonia due to a 
radical change in the device used for production, 
moving towards automation, a wider range of 
products and decentralisation of production 
processes. These strategies aimed to adapt to 
demand that was starting to change very quickly, 
thanks to media influence and the economic 
growth at that time. Economic prosperity in 
Spain and Europe fuelled the strong demand for 
consumer products. Film, fashion magazines 
and advertising all had a huge influence on how 
clothes were designed and purchased. 

From 1960, knitwear was no longer just for 
underwear, thick socks or pullovers. A look at our 
collections shows that, since then, knitted fabrics 
have been used for under and outerwear, knitwear 
for any occasion, from morning to night, summer 
or winter, daily wear, sportswear, and even for 
special occasions, such as parties or ceremonies. 
Between 1960 and 1980, there was an explosion 
of styles and trends that co-existed and combined 
to create new ones: “Youth style”, full of fantasy 
and colour, and a trend towards somewhat more 
unisex clothing, New Romantics, disco, space-
inspired clothes, glam rock, flower power, trends 
that are clearly visible in the collections on display 
at the museum and that are part of our collective 
memory of that time. 

The hosiery, swimwear, sportswear, formal 
wear and underwear we’ve selected show the 
importance of new synthetic fibres, which made 
it possible to produce more items that were more 
varied, higher quality and more comfortable, as 
the product tags and advertising from the era 
reflects. Nylon foam, a low-cost artificial fibre 
that is strong and available as thread in a wide 
range of colours, made it possible to create a 
huge variety of combinations and colours that 
made clothing more daring and casual. With 
Helanca, nylon elastic, panties were made with 
patterns, openwork and colours. Colour also 
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came to t-shirts and underpants in an attempt 
to break with the stereotype of white men’s 
undergarments. For women’s underclothes, prints, 
new shapes and designs updated classical items, 
coinciding with the decline in white-clothing 
sewing rooms, where girls made linens and baby 
clothes. Some knitted fabrics manufacturers 
started to produce products specifically for 
babies, bringing them into the fashion market. 
The discovery of elastomers (Lycra) in 1957 also 
revolutionised many areas of the knitted fabrics 
industry. This synthetic fibre can be stretched up 
to 600% without breaking and will go back to its 
original shape afterwards, and can be blended 
with other fibres. It has been used to make 
underwear, sportswear and swimwear because it 
gives the wearer freedom of movement and can be 
more attractive as it adapts to each body. 

The collections on display on the second floor 
of Can Marfà are a good example of how knitwear 

production in Catalonia was transformed between 
1960 and 1980, taking on a noteworthy role in 
spreading fashion to a broader segment of the 
population. Industrially produced knit products of 
that era, in addition to being more varied, durable, 
holding their shape better and being easier to 
maintain, were also more affordable and could 
adapt quickly to new trends, thanks to the work 
of creators, designers and manufacturers. Proof 
of the quantity and quality of the professionals 
who made this possible can be seen in the small 
selection of swatchbooks, advertising and designs 
that are also on display in this space, showing 
brands, manufacturers and models from that time. 
These are a great reflection of the sector’s creative 
ability in those days, in terms of new textures, 
colours, shapes and finishings. 
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On 18 and 19 November 2021, if the circumstances 
of the global pandemic allow, the Textile Museum 
of Terrassa will host the III Colloquium of 
Researchers in Textile and Fashion, focusing on 
teaching and learning. 

The colloquium Enseñar y aprender (Teaching 
and learning) aims to give a voice to people, 
companies and institutions that have devoted 
themselves to passing along tech-niques and 
knowledge, and to the people who have worked to 
learn them. We invite re-searchers to analyse how 
knowledge and technical skills are passed along 
in a trade. In artisan workshops, it is important to 
add the transfer of knowledge in semi-industrial 
and industrial companies throughout history. It 
would also be appropriate to analyse how work 
processes are taught in design, engineering, 
art and trade schools; the changes intro-duced 
through new technology; and new circumstances, 
which have moved in-person learning of technical 
skills and contents online. It is a matter of sharing 
interesting indi-vidual and group teaching 
experiences, and the careers of professionals who 
have shared knowledge or received it, in all areas 
of the textile and fashion world. 

This colloquium was preceded by two others, in 
2017 at the Textile Museum of Terrassa and 2019 
at Museu del Disseny de Barcelona.

The initiative to hold gatherings of researchers 
goes back to the symposium Modernos a pesar 
de todo (Modern in spite of it all) hosted by the 
Museu del Disseny de Barcelona in 2015. At that 
event, the group in charge of compiling fashion 

communica-tions proposed having a series of 
events related to the theory, sociology, history 
and tech-nology of fashion and textiles. The 
initiative immediately found support from the 
Textile Museum of Terrassa, which offered to host 
the first colloquium. Then Museu d’Arenys de 
Mar and Museu del Disseny de Barcelona joined 
the initiative. The Design History Foundation 
contributed its experience organising congresses 
and events for historians. 

The first colloquium took place in Terrassa on 
17 and 18 November 2017, with great turnout. 
There were 40 speakers and nearly a hundred 
participants from all over Spain, as well as some 
from countries in Europe and Latin America. 
That time, given that the event was still very new, 
the organisers didn’t propose a specific topic. 
We thought the colloquium should showcase the 
range of topics researchers were working on at 
that time. The speakers shared a huge variety of 
themes. Nevertheless, they could be grouped into 
two main areas: fashion and fabrics. The keynote 
speech featured Dr Lesley Miller of the Victoria & 
Albert Museum in London, who spoke about her 
30 years of research on fabrics. The colloquium 
yielded a printed catalogue, which sold out 
very quickly, and an online version that is still 
available.

Research colloquium on textile 
and fashion 

open source language version > català

 �Isabel Campi.  
President of the Design History Foundation
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The warm, enthusiastic response to that first 
gathering of researchers encouraged us not only 
to host a second one but also to decide their future 
frequency, scope and pro-file. As speakers came 
from Spain and even Latin America, we realized 
that there was a gap in the field of textile and 
fashion research that the English-speaking world 
wasn’t filling.

In addition to the institutions mentioned 
above, for the second edition, held on 21 and 22 
November 2019 at Museu del Disseny de Barcelona, 
the Premià de Mar Textile Printing Museum 
and Can Marfà Knitted Fabrics in Mataró joined 
the initiative. That time, the topic was Nombres 
en la sombra (Names in the shadows), inviting 
researchers to reflect on people and groups that for 
various reasons had been relegated or forgotten in 
historical accounts. 

For the II Colloquium, we received nearly 80 
proposals. From these, we chose 56 speakers for 
the event. As was to be expected, research on 
women or groups of women kept far from the 
forefront of history made up the majority, but we 
also heard about the biographies of creators or 
managers who never made it out of the shadow 
of great seam-stresses, the history of alternative 
groups, anonymous industrial workers, excellent 
de-signers from “peripheral” countries and royal 

tailors who had been discovered in archives. The 
catalogue, entitled Nombres en la sombra (Names 
in the shadows), was coordinated and produced by 
Isabel Campi and Sílvia Ventosa. It is a hefty tome 
that follows the same lines as the colloquium. For 
practical reasons, it wasn’t printed; participants 
were given the catalogue on a pen drive. 

To inaugurate the II Colloquium, Valerie Steele, 
director of the Fashion Institute of Technology, 
came in from New York to give the keynote speech 
on the importance of fashion as a social and 
aesthetic phenomenon and how she expresses her 
theories in the exhibitions she organises around 
the world.

Although the current circumstances are difficult, 
all of this encourages us to con-tinue. Of course, 
behind these events there is a lot of anxiety and 
stress, but they also bring a lot of joy and are very 
rewarding. Organising these colloquiums has 
confirmed that there are good fashion and textile 
researchers the Spanish-speaking world, of all 
ages, from academic backgrounds (schools and 
universities) and from museums and archives, from 
research journalism and art. These researchers 
want to meet up and share. Our in-tention is to 
give them a platform and generate knowledge, raise 
awareness of it and share it. 

Links
Catalogue from the I Colloquium of Researchers in Textile and Fashion 
http://www.historiadeldisseny.org/wp-content/uploads/I-COLOQUIO-TEXTIL-final_baixa.pdf

Catalogue from the II Colloquium. Nombres en la sombra (Names in the shadows)
http://www.historiadeldisseny.org/wp-content/uploads/NOMBRES-EN-LA-SOMBRA-_Versi%C3%B3n-Imprimir.pdf

Call for papers for the III Colloquium. Enseñar y aprender (Teaching and learning)
http://www.historiadeldisseny.org/es/categoria/congresos/

Design History Foundation
Phone 935139729 
info@historiadeldisseny.org
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CHANTILLY LACE, THE JEWEL OF FEMALE CLOTHING FROM 1840 TO 1890
LES PUNTES DE CHANTILLY, LA JOIA DE LA INDUMENTÀRIA FEMENINA DE 1840 A 1890


ARTISAN CHANTILLY LACE MANTILLA, PROBABLY MADE IN ARENYS DE MAR IN THE LAST QUARTER OF THE 19TH CENTURY. MUSEU D’ARENYS DE MAR, ENTRY NUM. 1334 (DETAIL)
Mantellina de chantilly artesanal realitzada probablement a Arenys de Mar últim quart segle xix. Museu d’Arenys de Mar, núm. reg 1334 (detall)


Photo / Foto:  
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CHANTILLY LACE, THE JEWEL OF FEMALE CLOTHING FROM 1840 TO 1890
LES PUNTES DE CHANTILLY, LA JOIA DE LA INDUMENTÀRIA FEMENINA DE 1840 A 1890


MACHINE-MADE CHANTILLY LACE CAPE, PROBABLY FROM THE LAST QUARTER OF THE 19TH CENTURY. MUSEU D’ARENYS DE MAR, ENTRY NUM. 2199 (DETAIL)
Capa de chantilly mecànic de l’últim quart del segle xix. Museu d’Arenys de Mar, núm. reg 2199 (detall)
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JAN GEELEN, A LIFE DEVOTED TO LACE. MANTILLA COLLECTION
JAN GEELEN, UNA VIDA DEDICADA AL ENCAJE. LA COLECCIÓN DE MANTILLAS


WHITE MANTILLA GOYESCA. TWO-TONE BLONDE. MID-19TH CENTURY. 172 X 68 CM. JAN GEELEN COLLECTION, DEUTSCHER KLÖPPELVERBAND E.V., INV.-Nº 0966 (DETAIL)
Mantilla blanca goyesca. Blonda de dos tonos. Mediados del siglo xix. 172 x 68 cm. Colección Jan Geelen, Deutscher Klöppelverband e.V., Inv.‑nº 0966 (detalle)


Photo / Foto:  
© Barbara Luderich.  
Johannes Luderich
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JAN GEELEN, A LIFE DEVOTED TO LACE. MANTILLA COLLECTION
JAN GEELEN, UNA VIDA DEDICADA AL ENCAJE. LA COLECCIÓN DE MANTILLAS


WHITE MANTILLA POLLITA . TWO-TONE BLONDE. CIRCA 1850. SIZE: 194 X 60 CM. JAN GEELEN COLLECTION, DEUTSCHER KLÖPPELVERBAND E.V., INV.-Nº 1017 (DETAIL)
Mantilla blanca de pollita. Blonda de dos tonos. Aprox. 1850. Tamaño: 194 x 60 cm. Colección Jan Geelen, Deutscher Klöppelverband e.V., Inv.-nº 1017 (detalle)


Photo / Foto:  
© Barbara Luderich.  
Johannes Luderich
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JAN GEELEN, A LIFE DEVOTED TO LACE. MANTILLA COLLECTION
JAN GEELEN, UNA VIDA DEDICADA AL ENCAJE. LA COLECCIÓN DE MANTILLAS


BLACK MANTILLA DE CERCO. THE BORDER IS ALL BLONDE. THE CENTRE IS TWO-TONE BLONDE. 19TH CENTURY. SIZE: 216 X 96 CM. JAN GEELEN COLLECTION,  
DEUTSCHER KLÖPPELVERBAND E.V., INV.-Nº 1154 (DETAIL)
Mantilla negra de cerco. El borde es de blonda completa. El centro es una blonda de dos tonos. Siglo xix. Tamaño: 216 x 96 cm.  
Colección Jan Geelen, Deutscher Klöppelverband e.V., Inv.-nº 1154 (detalle)


Photo / Foto:  
© Barbara Luderich.  
Johannes Luderich
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JAN GEELEN, A LIFE DEVOTED TO LACE. MANTILLA COLLECTION
JAN GEELEN, UNA VIDA DEDICADA AL ENCAJE. LA COLECCIÓN DE MANTILLAS


BLACK MANTILLA DE CERCO. FULL BLONDE. CIRCA 18TH-19TH CENTURY. SIZE: 247 X 100 CM. JAN GEELEN COLLECTION, DEUTSCHER KLÖPPELVERBAND E.V., INV.-Nº 1155 (DETAIL)
Mantilla negra de cerco. Blonda completa. Aprox. siglos xviii/xix. Tamaño: 247 x 100 cm. Colección Jan Geelen, Deutscher Klöppelverband e.V., Inv.-nº 1155 (detalle)


Photo / Foto:  
© Barbara Luderich.  
Johannes Luderich
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JAN GEELEN, A LIFE DEVOTED TO LACE. MANTILLA COLLECTION
JAN GEELEN, UNA VIDA DEDICADA AL ENCAJE. LA COLECCIÓN DE MANTILLAS


BLACK MANTILLA DE CERCO. FULL BLONDE. LATE-18TH CENTURY. SIZE: 215 X 95 CM. JAN GEELEN COLLECTION, DEUTSCHER KLÖPPELVERBAND E.V., INV.-Nº 1541 (DETAIL)
Mantilla negra de cerco. Blonda completa. Finales siglo xviii. Tamaño: 215 x 95 cm. Colección Jan Geelen, Deutscher Klöppelverband e.V., Inv.-nº 1541 (detalle)


Photo / Foto:  
© Barbara Luderich.  
Johannes Luderich


41












JAN GEELEN, A LIFE DEVOTED TO LACE. MANTILLA COLLECTION
JAN GEELEN, UNA VIDA DEDICADA AL ENCAJE. LA COLECCIÓN DE MANTILLAS


BLACK TERNO MANTILLA . FULL BLONDE. CIRCA 18TH CENTURY. SIZE: 234 X 119 CM. JAN GEELEN COLLECTION, DEUTSCHER KLÖPPELVERBAND E.V., INV.-Nº 0105 (DETAIL)
Mantilla negra de terno. Blonda completa. Aprox. siglo xviii. Tamaño: 234 x 119 cm. Colección Jan Geelen, Deutscher Klöppelverband e.V., Inv.-nº 0105 (detalle)


Photo / Foto:  
© Barbara Luderich.  
Johannes Luderich
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JAN GEELEN, A LIFE DEVOTED TO LACE. MANTILLA COLLECTION
JAN GEELEN, UNA VIDA DEDICADA AL ENCAJE. LA COLECCIÓN DE MANTILLAS


BLACK TERNO MANTILLA . TWO-TONE BLONDE. EARLY-19TH CENTURY. SIZE: 230 X 142 CM. JAN GEELEN COLLECTION, DEUTSCHER KLÖPPELVERBAND E.V., INV.-Nº 1153 (DETAIL)
Mantilla negra de terno. Blonda de dos tonos. Principios del siglo xix. Tamaño: 230 x 142 cm. Colección Jan Geelen, Deutscher Klöppelverband e.V., Inv.-nº 1153 (detalle)


Photo / Foto:  
© Barbara Luderich.  
Johannes Luderich
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JAN GEELEN, A LIFE DEVOTED TO LACE. MANTILLA COLLECTION
JAN GEELEN, UNA VIDA DEDICADA AL ENCAJE. LA COLECCIÓN DE MANTILLAS


BLACK MANTILLA DE TOALLA . TWO-TONE BLONDE. MID-19TH CENTURY. SIZE: 206 X 77 CM. JAN GEELEN COLLECTION, DEUTSCHER KLÖPPELVERBAND E.V., INV.-Nº 1150 (DETAIL)
Mantilla negra de toalla. Blonda de dos tonos. Mediados del siglo xix. Tamaño: 206 x 77 cm. Colección Jan Geelen, Deutscher Klöppelverband e.V., Inv.-nº 1150 (detalle)


Photo / Foto:  
© Barbara Luderich.  
Johannes Luderich
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JAN GEELEN, A LIFE DEVOTED TO LACE. MANTILLA COLLECTION
JAN GEELEN, UNA VIDA DEDICADA AL ENCAJE. LA COLECCIÓN DE MANTILLAS


BLACK MANTILLA DE TOALLA . TWO-TONE BLONDE. CIRCA 1840. SIZE: 198 X 78 CM. JAN GEELEN COLLECTION, DEUTSCHER KLÖPPELVERBAND E.V., INV.-Nº 1157 (DETAIL)
Mantilla negra de toalla. Blonda de dos tonos. Aprox. 1840. Tamaño: 198 x 78 cm. Colección Jan Geelen, Deutscher Klöppelverband e.V., Inv.-nº 1157 (detalle)


Photo / Foto:  
© Barbara Luderich.  
Johannes Luderich
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EL MUSEU TÈXTIL DE TERRASSA: 75 AÑOS DE HISTORIA


¡El Museu Tèxtil está de aniversario! El 21 de febrero de 1946, hace exactamente 
75 años, el empresario y financiero Josep Biosca Torres, con el apoyo del tam-
bién industrial tarrasense Josep Badrinas Sala, compró la colección de tejidos 
del barcelonés Ignasi Abadal Soldevila y fundó el primer museo textil del Estado 
español. Terrassa ya tenía entonces una larga tradición textil industrial, con 
las Escuelas de Ingenieros Textiles, Peritos Industriales y la de Artes y Oficios, 
además del Institut Industrial. El museo era visto como centro de estudios e in-
vestigación para ampliar el conocimiento de los estudiantes de la ciudad, empre-
sarios y artesanos.


Primeros años


El llamado Museo Textil Biosca ingresó de golpe 680 tejidos sueltos, más 1.860 
montados sobre cartones, de varios países y cronologías. Su primera sede fue 
una nave industrial en la calle de Sant Isidre, número 6, de Terrassa, abierta 
desde 1947 con visitas concertadas. El Institut Industrial de Terrassa aportaba 
fondos económicos. 


El Museu Tèxtil de Terrassa:  
75 años de historia
por Sílvia Carbonell Basté 
Directora-gerente Museu Tèxtil Terrassa
© Fotografias: Quico Ortega, Museu Tèxtil y Archivo Museu Tèxtil


Imágenes del museo en la nave 
industrial de la calle de Sant Isidre.
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EL MUSEU TÈXTIL DE TERRASSA: 75 AÑOS DE HISTORIA


Desde el primer momento se decidió que Biosca aportaría el nombre, 
Badrinas sería su presidente y el joven historiador Francesc Torrella Niubó 
ejercería de director. 


Abadal murió en 1947 y, tres años después, su yerno Juan Llusà del Corral 
puso a la venta una segunda parte de la colección, la cual compró el museo de 
Terrassa. Con esta segunda adquisición (de 1.429 tejidos), la colección pasó a 
abarcar casi cuatro mil tejidos situados cronológicamente entre los siglos iv 
y xix: coptos, andalusíes, bizantinos, persas, chinos, japoneses, turcos, 
precolombinos, europeos, estampados, ornamentos litúrgicos, pasamanería, 
etc. Y era, con diferencia, la más grande del país. A partir de ese momento, las 
donaciones de particulares fueron aumentando modestamente el patrimonio, 
mientras se organizaban y se iban clasificando los tejidos. 


Desde su inicio, el museo buscaba una ubicación definitiva, algo que se 
consideraba urgente por las pésimas condiciones de conservación de la 
nave industrial, que afectaban directamente a los tejidos. Torrella pedía una 
instalación adecuada con despacho, biblioteca, archivo, reserva, entre otros 
espacios, y proponía el edificio destinado a albergar el Institut Industrial, 
aunque no era el más adecuado para acoger exposiciones. Otra opción que veía 
con posibilidades era el castillo cartuja, pero no era lo suficientemente céntrico. 
El tercer espacio que se consideró, el más ambicioso, era de nueva edificación 
en terrenos cercanos a las Escuelas de Ingenieros y el Instituto de Investigación 
Textiles. 


De museo privado a museo municipal


En 1953, el museo se constituyó como patronato del Museo Textil Biosca, y la 
colección textil finalmente se trasladó a la sede del Institut Industrial de Terras-
sa, en el antiguo almacén Pasqual Sala de la calle de Sant Pau, número 6, y pasó 
a gestionarlo la corporación de empresarios textiles de la ciudad. Los primeros 
días de enero de 1956, el nuevo espacio expositivo ya estaba abierto por las 
mañanas, con visitas concertadas y entrada gratuita. Tres años después, en 1959, 
los industriales decidieron ceder de forma gratuita el museo a la ciudad, con la 
condición de que el Ayuntamiento se hiciera cargo de los gastos mientras que el 
Institut Industrial mantenía un papel activo en la gestión. Así, el mes de setiem-
bre de 1960, se creó un nuevo patronato presidido por el alcalde de Terrassa, 
con la participación del Institut Industrial y otras entidades. Pasó a llamarse 
Museo Municipal Textil Biosca, y todavía se encontraba en la ubicación provi-
sional. 


Cuando el museo pasó a ser municipal, la adquisición de la colección 
de indumentaria de Josep Moragas Pomar, en enero de 1964, ayudó a 
su consolidación. Eran 78 piezas en total. Además de indumentaria y 
complementos (vestidos, cuerpos, faldas, petillos, capas, casacas, chupas, 
escarcelas, etc.), incluía una magnífica colección de gualdrapas, pistoleras y 
cartucheras. Aparte de algún indumento litúrgico de la colección Biosca, era la 
primera vez que el museo adquiría indumentaria. 


También en 1964, Lluís Garcia Capafons, gran amigo de Moragas, cedió su 
colección de pasamanería española antigua, que comprendía 860 piezas de los 
siglos xvi a xix. Dos años después, donó cuatro corpiños (del siglo xviii) y dos 
chalecos procedentes de la antigua colección de Moragas. Años más tarde, la 
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pasamanería, complementada con el ingreso de la colección Viñas, pasó a ser la 
colección más importante del país. 


Así como iba aumentando el número de piezas, las dificultades del espacio 
eran cada vez más evidentes, y la financiación externa era imprescindible. 
Tanto Biosca como el alcalde de Terrassa, Josep Clapés Targarona, insistieron 
en la participación de la Diputación de Barcelona. Esta última institución 
había adquirido la colección de Ricard Viñas Geis en 1957, la cual estaba 
en Barcelona esperando una ubicación definitiva. Finalmente, el Pleno de la 
Diputación del 27 de noviembre de 1957 aprobó la creación de un museo 
textil provincial y consideró que el Museo Textil Biosca y la ciudad de Terrassa 
reunían todas las condiciones para ser su sede. 


El Museo Provincial Textil


Pero hasta 1963, cuando el presidente de la Diputación era Joaquim Buxó, mar-
qués de Castellflorite, no se hizo efectivo el museo provincial, que volvió a cam-
biar de nombre: Museo Provincial Textil. Mientras que Barcelona aportaba la 
colección de tejidos antiguos de Ricard Viñas (más de 2.700 piezas) y la biblio-
teca que la acompaña, se comprometía a construir un nuevo edificio y a realizar 
el mantenimiento de los servicios, el Ayuntamiento de Terrassa cedió el terreno, 
junto al parque de Vallparadís, y sus colecciones reunidas hasta el momento. 
Con la combinación de estas colecciones, el museo pasó a ser uno de los más 
importantes en materia textil de Europa. La gestión pasó a cargo de un nuevo 
patronato, formado por dieciocho miembros: el presidente de la Diputación; el 
alcalde de Terrassa; dos diputados; un concejal; el director del museo; represen-
tantes de varias asociaciones (las Cámaras de Comercio de Barcelona y Terrassa, 
el Institut Industrial, el Colegio de Arte Mayor de la Seda, la Caixa d’Estalvis de 
Terrassa, el Gremio de Fabricantes de Sabadell, la Industria Textil Algodonera 
y la Mutualidad Laboral Textil); los coleccionistas Manuel Rocamora y Lluís 
Garcia Capafons, y el fotógrafo Carlos Duran Torrens, a título personal. En 1964 


El museo en el Institut Industrial 
de Terrassa.
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ya estaba definido el proyecto arquitectónico, de la mano del arquitecto de la 
Diputación de Barcelona, Camil Pallàs Arisa. Las obras del nuevo edificio, que 
empezaron en 1965, acabaron en 1969, y el nuevo museo se inauguró el 14 de 
abril de 1970. 


El edificio se planteó como uno de los espacios museísticos más modernos 
hasta la fecha, con salas de exposiciones temporales y permanentes 
(indumentaria, tejidos, litúrgica, complementos, en orden cronológico y por 
temática, tipología, origen y fibras), espacio para la conservación, almacenes, 
taller de restauración, biblioteca, archivo, sala de maquinaria y fibras, y sala 
de conferencias. De hecho, desde 1956 ya se habían ido organizando varias 
actividades, como la «Exposición de obras seleccionadas de Arte Textil 
procedentes de las colecciones de los museos de Cataluña», presentada en la 
Casa Soler i Palet de Terrassa, hasta la muestra de una selección de tejidos 
del museo en las Galerías Biosca, de Madrid. Pero ahora, el nuevo museo, 
estratégicamente situado al lado del parque de Vallparadís, dedicaba una sala 
de exposiciones temporales en la planta baja del museo, donde se acogían 
exposiciones de pintura, escultura, fotografía y otros, pero también de la Escuela 
Catalana de Tapiz, y otras relacionadas con temática textil, mientras que las 
colecciones del museo se podían ver permanentemente en las salas de las plantas 
superiores. De esta forma, a lo largo de la década de los setenta y ochenta, el 
museo actuó como centro cultural de la ciudad. 


Obras del nuevo edificio,  
junto al Parc de Vallparadís.
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El patrimonio textil se fue incrementando considerablemente a lo largo de 
los años con interesantes donativos, compras y legados que llegaron de la mano 
de coleccionistas especializados como Manuel Rocamora, Antoni Suqué, 
Lluís Tolosa y Carmen Tórtola Valencia. Las donaciones de particulares que 
llegaban eran mayoritariamente procedentes de ajuares familiares. Al mismo 
tiempo, la vinculación con la industria textil y la proximidad con las Escuelas 
de Ingenieros facilitaron también la donación de interesantes libros y apuntes 
de historia, teoría y práctica de los tejidos que ampliaban la biblioteca del 
museo continuamente, así como el archivo de muestrarios de industrias textiles 
del país. 


En cuanto a la indumentaria, los primeros vestidos de alta costura llegaron 
en 1973 de la mano de Maria Teresa Salisachs, que donó un vestido de noche 
de Elio Berhanyer, y de su cuñada Maria Luisa Lacambra, que donó dos vestidos 
de Christian Dior. En 1974, gracias a Cecília Cortinas de Malvehy ingresó un 
vestido de noche de tres piezas firmado por Balenciaga. Y, entre otros, Soledad 
Corbera, de Terrassa, cedió varios vestidos de Pedro Rodríguez. En los últimos 
años han ingresado vestidos de modistas de Terrassa, y también se ha hecho un 
gran esfuerzo por coleccionar indumentaria modernista.


Salas de exposición del nuevo 
museo en la calle de Salmerón.
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El Museu Tèxtil como referente internacional


Tras cuarenta años como director, Francesc Torrella se jubiló en 1987, y ocupó 
su cargo Eulàlia Morral Romeu, quien se jubiló en el 2016, con una nueva pers-
pectiva de museología y museografía, adaptada a las nuevas corrientes euro-
peas, y con la voluntad de potenciar el museo como centro de documentación y 
servicios. Sin dejar de lado la preservación del patrimonio (adquisición, docu-
mentación, conservación, difusión), se impulsó una nueva política museística 
enfocada en los servicios, básicamente en la industria del sector textil-moda. 
Así, se inició una remodelación del edificio que culminó en el 2002, un nuevo 
programa de exposiciones temporales, la eliminación de las permanentes, publi-
caciones, restauración, biblioteca, aulas-taller y formación especializada, y unas 
reservas adaptadas a las tipologías de las colecciones. 


Salas de indumentaria  
de la colección Tolosa.
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A partir de ese momento, el museo dio un salto cualitativo: se llevaron a 
cabo obras de remodelación de las salas expositivas y reservas a medida para 
los diferentes tipos de piezas con el acondicionamiento adecuado y se amplió 
la plantilla, lo que permitió iniciar servicios de documentación, fotografía, 
restauración exterior, ampliar la oferta de formación especializada o iniciar 
una de las primeras bases de datos online del país, Imatex, que hoy cuenta con 
más de 31.000 documentos y 100.000 fotografías disponibles, y que hemos 
presentado con un diseño totalmente renovado. 


Reservas de complementos, 
tejidos, muestrarios e 
indumentaria.
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En los últimos años, los esfuerzos se han centrado en la documentación 
del fondo (actualmente el museo dispone de más de 130.000 piezas), en la 
ampliación de la base de datos y en el catálogo de la biblioteca online vinculado 
al Consorcio de Bibliotecas Universitarias de Cataluña, con un fondo antiguo 
del siglo xiv hasta inicios del siglo xx incorporado en la Memoria Digital de 
Cataluña. Al mismo tiempo, las muestras temporales han permitido desarrollar 
programas de actividades para un público escolar, general y especializado, que 
han consolidado un público cada día más fiel. 


Desde 1995, el Centre de Documentació i Museu Tèxtil es un consorcio en 
el que el Ayuntamiento vuelve a tener presencia, además de la Diputación de 
Barcelona. El museo es reconocido por su larga trayectoria, especialmente por 
la investigación, la conservación, la documentación y la difusión del patrimonio 
textil vinculado a las colecciones que custodia, su historia y su cultura, que 
impulsa la transferencia de conocimientos y ofrece unos servicios especializados 
de calidad. Como centro público, potencia el uso social y educativo, así como 
el disfrute intelectual de toda la ciudadanía. Pone al servicio del público su 
conocimiento y experiencia derivados de la colección y de la investigación de la 
cultura textil y fomenta la creación del arte y el diseño.


Exposiciones «L’herbari 
modernista» y «La lana, el tejido 
inteligente».
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El Museu Tèxtil es un referente público de la cultura textil del país y puntero en 
la investigación, conservación y documentación, además de contribuir mediante 
las colecciones que conserva a su puesta en valor y al desarrollo de su historia. 
Es responsable de incrementar el patrimonio, de difundirlo de forma científica 
y lúdica y de preservarlo para las generaciones futuras. Tiene la voluntad de 
contribuir al desarrollo sostenible con un programa de responsabilidad social que 
cuida los colectivos más vulnerables, a la vez que trabaja por el medioambiente 
y la sostenibilidad. El Museu Tèxtil quiere aportar, mediante sus programas, 
conocimiento, riqueza intelectual y disfrute emocional, involucrando a todos 
los visitantes y con un dinamismo permanente. Quiere crear debate y reflexión 
sobre el pasado y el futuro, con una creciente participación ciudadana. Aspira 
a colaborar con otras instituciones, empresas y personas que trabajan objetivos 
similares, ya sean del sector público o privado, buscando alianzas externas de 
coproducción público-privada. El Museu Tèxtil trabaja en red con los museos 
textiles del país y ofrece sus servicios y experiencia a las demás colecciones 
textiles y de indumentaria, ya sean públicas o privadas. 


Obras de Assumpció Espada 
y Anne Moreno en el Espai 
Zero, sala de artistas textiles 
contemporáneos.


Inicio del desfile de la Feria 
Modernista de Terrassa.
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Desde la llegada de la COVID-19, parte de los esfuerzos se han centrado en 
potenciar el público virtual a través de las redes sociales, y actualmente estamos 
trabajando en la virtualización de las exposiciones y en la fotografía en 3D de 
las piezas de indumentaria y complementos, que también estarán disponibles 
en línea, y en ofrecer una versión renovada del banco de imágenes Imatex, que 
estará disponible a partir del próximo mes de mayo.


Uno de los grandes proyectos de este año para celebrar el 75 aniversario 
es una exposición de las piezas estrella del museo (tejidos, indumentaria, 
complementos, muestrarios), que se inaugurará el otoño que viene e irá 
acompañada de un catálogo de referencia de las colecciones que custodiamos.


Queremos disfrutar de esta celebración con todas las personas que dan 
sentido a la existencia del Museu Tèxtil. Por ello, os animamos a participar en 
las propuestas y actividades que el museo ofrecerá a lo largo de este tiempo de 
aniversario. 


©Bodyteca histórica  
de Carmen Lucini.
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Les puntes de chantilly,  
la joia de la indumentària femenina  
de 1840 a 1890
per Neus Ribas San Emeterio, 
directora del Museu d’Arenys de Mar


Les puntes de chantilly


Les puntes de chantilly fetes a mà són un treball que es realitza amb 
boixets, es caracteritza pel fons de tul de malla hexagonal i els motius es 
contornegen amb un fil més gruixut, els dissenys es realitzen amb el que 
les puntaires denominen mig punt perquè el treball quedi pràcticament 
transparent. Les peces es realitzen elaborant tires d’uns 10 cm màxim 
d’amplada que després s’han d’anar cosint entre elles amb el denominat 
punt de racrot. Es realitzava en seda i majoritàriament en negre, tot i que 
també es conserven algunes peces en color blanc. Al ser una punta amb una 
elaboració complexa i de molta bellesa va ser molt apreciada per les classes 
benestants.


Segons diversos autors, la punta de chantilly apareix a mitjans del xviii1 
a l’àrea de l’Ile-de-France i ràpidament adquireix una gran reputació, els 
primers chantilly imitaven els models de la ceràmica de la regió de Chantilly. 
Al segle xix la producció d’aquestes puntes es va traslladar fonamentalment 
a l’àrea de Normandia a les ciutats de Bayeux i Caen, dades estimatives 
recollides per Félix Aubry2 parlen de 50.000 dones dedicades a la producció 
de puntes en aquesta àrea. 


Fins els anys 40 del segle xix el disseny de les puntes es basava en la seva 
lleugeresa amb fons de tul decorats subtilment per grups de flors més petits 
i estilitzats. A partir dels anys 50 els dissenys es transformen en decoracions 
naturalistes amb tons contrastats que omplen la major part de la peça amb 
grans rams de flors d’estil naturalista dins cistells o grans gerros: roses, 
tulipes, margarites... branques i fulles emmarcades amb elements geomètrics 
en forma de rocalla. Aquestes decoracions de grans escenes es fan més 
lleugeres amb estructures simètriques i ordenades als anys 90 del xix.


La mecanització de les puntes que es va començar a estendre al llarg 
de la segona meitat del xix imitava en els seus inicis els dissenys de les 
puntes més valorades com eren les blondes i el chantilly que permetrà 
una popularització i democratització d’aquest producte amb un gran èxit. 
A partir de 1870 l’elaboració de puntes de chantilly artesanal es va reduir 
dràsticament, únicament es feien peces per a les classes amb un gran poder 
adquisitiu o en exposicions universals3, també es va mantenir per a la 
realització de mantellines per al mercat espanyol i sudamericà. Les puntes 
realitzades mecànicament imitaven perfectament els dissenys del chantilly 
artesanal i van trobar moltes aplicacions en la indumentària femenina de la 
segona meitat del xix. 


1	 LEFÉBURE, Ernest. 
Broderie et Dentelles, Paris 
Librairie d’education 
nationale, 1887.
2	 Félix Aubry, era un 
fabricant de puntes que va 
presentar la producción de 
puntes franceses a l’exposició 
universal de Londres. Així. 
mateix va fer de jurat a les 
exposicions de Paris de 1849 
i 1855.
3	 Pat Earnshaw assenyala 
que abans de finals del 
segle xix la producció de 
puntes artesanes havia 
disminuit dràsticament en els 
centres més importants com 
Bayeux, Calais, Brussel·les, 
Valenciennes… 
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Les aplicacions de les puntes de chantilly en la moda


Tot i que la producció de chantilly ja s’havia iniciat al segle xviii, és durant el 
Segon Imperi (1852-1870) per la influència que l’emperadriu Eugenia de Montijo 
exerceix en la moda que aquest tipus de puntes es fan molt populars. L’abril de 
1855 en el seu viatge a Londres, la reina Victoria Eugenia va anotar en el seu 
diari que l’emperadriu preferia lluir puntes que no pas joies: “She wore a light 
greyish chiné silk with black flowers, and, as usual, not an ornament — only a 
black lace handkerchief round her throat”4.


La imatge de Eugenia de Montijo formava part de l’estratègia de l’emperador 
per promocionar la indústria de puntes francesa, l’empresa d’Auguste Lefébure, 
situada a Bayeux, es converteix en la principal subministradora d’aquestes 
puntes per a la cort francesa. La producció es va estendre per Europa, es 
feien puntes de Chantilly a Bèlgica, concretament a Brussel·les i Gant i també 
a Catalunya on les empreses més prestigioses es trobaven principalment a 
Barcelona. 


“Elles se font a Chantilly, à Bayeux et à Caen. Elles servent 
généralement à faire des châles, des robes, des volants, des 
voiles, etc.... mais c’est a ses dentelles noires que Chantilly doit sa 
réputation.” 5


4	 Queen Victoria, Leaves 
from a Journal, p. 41 nota 
extreta de Levey Santina M., 
Lace a history, Victoria & 
Albert Museum, W.S. Maney 
& Son Limited, London, 1983
5	 Dentelles Art méridional. 
Deuxieme Annee, núm 1 
novembre 1936.


Mantellina de chantilly artesanal realitzada probablement a Arenys de Mar últim quart segle xix. Museu d’Arenys de Mar, núm. reg 1334. Vegeu detall.
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Aquests treballs van ser molt utilitzats a partir la segona meitat del segle xix 
en volants de vestits, corbates, ventalls, ombrel·les… Cap a 1850, els xals de 
cachemir que havien protagonitzat la moda de la primera meitat del xix van 
ser substituïts pels xals de puntes en color negre principalment de chantilly, 
peces que destaquen pels dissenys complexes i un gran dificultat tècnica i que es 
converteixen en una de les peces més preuades per a les dames d’aquest període. 


“CHALES. - … Les châles accompagnant les robes de soirée sont 
variés; on en fait en laine, on en fait en velours, garnis de doubles 
volants de dentelle noire.” 6


Una altre aplicació la trobem en els volants per les faldilles en forma circular 
del període romàntic que en molts casos decorades amb puntes de seda de 
blonda o chantilly. Els canvis en la moda amb la introducció del polissó no van 
eliminar les decoracions amb puntes en els vestits que es col·locaven com a 
sobrevestits o volants en forma de cascades.


Fotografia de Clara Silvois, 1861, André-Adolphe-Eugène Disdéri. MET 2005.100.588.3.110.


6	 GIAFERRI, Paul Louis. 
L’Histoire du Costume 
Femenin Français. Les Modes 
du Second Empire 1852 a 
1870, Paris, Bibliothèque des 
Introuvables, 2010.
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Catalunya subministradora de les puntes de chantilly  
per a la cort espanyola


A Espanya, aquestes puntes es realitzaven a Catalunya, principalment en 
empreses situades a Barcelona, moltes de les peces es denominaven randes 
barceloneses o puntes de brussel·les.


A Espanya, i principalment a Catalunya, s’han fet tota mena 
de puntes al boixet. En un principi eren metàl·liques o bé amb 
seda i or, del gènere que acabem d’indicar; després vingueren 
les numèriques (predecessores dels torxons), de les quals sols 
n’han estat trobades a Espanya i a Rússia; després els passamans, 
les de Milà i ret flamenc d’influències italianes i flamenques, i, 
per fi, es treballà la blonda, el Chantilly, el ret fi català i els guipurs, 
amb envejable perfecció… El chantilly és féu i es fa encara amb gran 
perfecció a Catalunya, i és denominat també brussel·les i punt clar.7


Tradicionalment, en la fabricació artesanal de les puntes a Catalunya s’ha 
parlat d’un l’especialització segons el territori: una àrea tenia Barcelona com a 
gran centre comercial on es van establir les principals cases de puntes artesanes 
i els voltants de la ciutat es trobaven les treballadores que les realitzaven. L’altre 
zona era la comarca del Maresme, àrea costanera al nord de Barcelona. Aquesta 
divisió, curiosament, té característiques cromàtiques. Tradicionalment es deia 
que les puntes blanques es realitzaven a la comarca del Maresme: ret fi, lille, 
valenciennes, mentre que a l’àrea del Baix Llobregat i Barcelona es feien puntes 
negres: blondes i chantilly, tot i que també s’han trobat exemples de puntes 
negres en les empreses del Maresme. 


La Moda Elegante, 1876.
Biblioteca Nacional de España.


7	 FERRER, Adelaida, Arts 
i Bells Oficis, maig de 1928, 
pàg. 116.
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La dificultat de realització del chantilly obligava a disposar d’un grup de 
puntaires especialitzades que tinguessin coneixement d’aquesta tècnica, les 
empreses que es dedicaven al negoci de la punta artesana es dividien en 
dos grups: blondistas i encajeros. El primer grup corresponia als empresaris 
especialitzats en peces més luxoses: mantellines, xals o grans peces per a vestits. 
Després de la Guerra de la Independència (1808-1814), el negoci de la punta 
artesana va prosperar a Barcelona es van instal·lar empreses que realitzaven 
productes destinats al mercat americà, per a l’alta burgesia i la cort madrilenya: 
Canela, Rivera, Margarit, Company i Cabañeras, són la primera generació de 
fabricants de puntes, a la que posteriorment es van incorporar Fiter, Jaume Vives 
i Magí Mora. 


Les primeres referències de l’empresa Margarit les trobem l’any 1827 quan va 
rebre una medalla de bronze en l’exposició celebrada a Madrid. L’any 1841 va ser 
proveïdor de la Casa Real i va realitzar dos vestits de blonda per a la reina Isabel 
II, el 1847 se li va encarregar un vestit per a l’infanta Luisa Fernanda i també 
diverses peces de puntes per a la reina, va realitzar els volants per a un vestit per 
a la reina Isabel II de chantilly8. 


La segona empresa en importància a Catalunya va ser la Casa Fiter, fundada 
l’any 1844 que es va mantenir activa fins 1915 i va participar en diverses 
exposicions universals com la de Paris de 1855 o Chicago 1892 . La Casa Fiter 
es va especialitzar en productes de luxe: blondes per a mantellines i peces 
de chantilly. La mateixa casa realitzava els dissenys dels seus productes seguint 
un repertori estètic d’estil isabelí. Segons Llodrà, “va continuar gaudint 
del favor de bona part de la clientela tradicional, de per si de gustos molt més 
conservadors”9. 


Malhauradament no conservem treballs de chantilly atribuïts a Margarit o 
Fiter, en el cas de Fiter, únicament es conserva un treball de blonda policromada 
que s’exposa al Museu del Disseny de Barcelona.10 L’any 1912 Josep Fiter11 
va realitzar a Barcelona una conferència sobre puntes, en l’escrit publicat 
mencionava les empreses que realitzaven chantilly: Clavé i Fabra, Salvador 
Santacana, José Antonio Cabañeras, Cammany i Volart, Dotres, Clave i 
Fabra, Magin Mora, Jaume Vives, José Fiter i José Margarit, les quatre últimes 
proveïdors de la cort espanyola. 


Dos casas de Barcelona, dedicadas a la venta de blondas, 
suministraron diferentes piezas. Una fue la Fábrica de Blondas, 
Bruselas y Encajes de la viuda de Jaime Vives, casa fundada en 
1840 y establecida en la calle Femando, n. 44. Fueron proveedores y 
concurrieron a la Exposición de Chicago obteniendo el gran premio. 
En 1906 la reina Victoria Eugenia compró varias mantillas, una 
de blonda, otra de Chantilly y otra mantilla “madrileña” negra. 
Madrona Bultó, sucesora de Mora, fue la otra encajera al frente de la 
fábrica de encajes y blondas en la calle Aviñó, n. 7” 12


Jaume Vives, probablement va iniciar el negoci l’any 1856, va participar 
en l’exposició de Barcelona de l’any 1888 on va obtenir una medalla de bronze. 
Al principis del segle xx, el negoci va passar a mans del seu fill Ricard Vives 
que va morir accidentalment l’any 1913, els seus hereus van mantenir el negoci 


8	 La reina Isabel II es 
va casar l’any 1846 i 
probablement va ser Margarit 
el responsable de la realització 
del vestit negre de xantillí. En 
el llibre Historia y técnica del 
encaje Pilar Huguet, explica: 
“En la canastilla de la boda, 
entre riquísimos encajes 
extranjeros, figuraban, 
ocupando muy buen lugar, 
un traje completo de 
Chantilly negro, hecho en 
Hospitalet de Llobregat...” 
Una nota a aquest text 
diu que les puntaires eren 
María y Ana Valls. Huguet 
Creixells, Pilar, Historia y 
técnica del encaje, Editorial 
Renacimiento, Madrid, 1914, 
pàg. 40.
9	 LLODRÀ, Joan Miquel: Les 
puntes al coixí a la Catalunya 
modernista, a la recerca 
d’Europa i la modernitat, 
International Congress Cop 
de Fouet, Barcelona, 2003.
10	https://bit.ly/325avse.
11	FITER, José. 
Consideraciones relatives 
a los encajes. Su carácter 
artístico y proceso histórico, 
especialmente en España. 
Barcelona, Imprenta “La 
Renaixensa”, 1912.
12	PASALODOS SALGADO, 
Mercedes (2003) El traje 
como reflejo de lo femenino. 
Evolución y significado. 
Madrid 1898-1915.
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fins els anys 60 del segle xx. El Museu d’Arenys de Mar conserva 5 treballs de 
chantilly que havien estat propietat de l’empresa: un ventall, dues mantellines, 
una ombrel·la, un xal i una capa petita. Segons l’anàlisi realitzat per Núria 
Marot, puntaire que coneix la tècnica de realització del chantilly a Catalunya, 
algunes d’aquestes peces podrien haver estat realitzades a França o Bèlgica, la 
casa Vives les hauria pogut adquirir en els seus viatges per inspirar-se o vendre-
les. Entre les peces destaca una mantellina triangular de seda negra amb fons 
de tul i un dibuix floral fet a mig punt i resseguit amb torçal que representa 
un gerro central on surt una planta i a les dues bandes dos gerros més amb un 
pom de flors i grups de fulles, que recorden els dissenys dels primers treballs 
de chantilly, però que situaríem en el període de 1860-1880 i probablement va 
ser realitzada a Bèlgica. Aquesta mantellina conserva una etiqueta de la Casa, 
amb les següents dades: Hijos de R. Vives, S.A.. Núm. 7995 Tam. Pollita Bruselas 
Antigua 2.000 ptes.


El Museu d’Arenys de Mar conserva una mantellina rectangular realitzada 
al Maresme. El disseny presenta petits motius florals i rodones resseguits amb 
torçal, resseguint tota la vora uns medallons ovalats amb llaçades fent cascada 
i amb les característiques pròpies del chantilly català. Aquesta peça amb un 
disseny menys dens i amb una distribució més regular és probablement de 
l’últim quart del segle xix, a cavall entre el període romàntic i el modernisme. 
Altres evidències del chantilly català les tenim en un patró de 1887 per a 
mantellina de la Casa Castells (1862-1962) d’Arenys de Mar una casa de 
puntes artesana amb un gran prestigi i una còpia heliogràfica d’una mantellina 
realitzada per la casa. 


Mantellina triangular de chantilly artesanal 
de la col·lecció Balmes Viñas. Museu 
d’Arenys de Mar núm. reg 1333. 
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El chantilly va tenir un període de gran demanda durant la segona meitat del 
segle xix, tant en peces artesanals com mecàniques, però els canvis en la moda, 
a principis del segle xx amb el Modernisme va fer que aquests dissenys s’anessin 
abandonant, el chantilly es va mantenir per a la producció de mantellines per al 
mercat espanyol. 


Capa de chantilly mecànic 
de l’últim quart del segle xix.
Museu d’Arenys de Mar, 
núm. reg 2199. Vegeu detall.
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El galán y la dama,  
arquetipos del siglo xvii
por Bárbara Rosillo,  
Doctora en Historia del Arte


El escritor y dramaturgo Juan de Zabaleta (ca. 1600-ca. 1667) nos ofrece en 
El día de fiesta por la mañana (Madrid, imprenta de María de Quiñones, 1654), 
un relato costumbrista sobre su particular visión de los distintos arquetipos 
que poblaban la sociedad madrileña de mediados del siglo xvii. Los capítulos 
dedicados a las figuras del galán y la dama son de especial interés para 
acercarnos a la indumentaria de tiempos de Felipe IV, con sus particularidades 
y características más señaladas. Zabaleta va desgranando los pormenores 
de los atuendos masculino y femenino, mientras censura abiertamente las 
extravagancias y servidumbres de la última moda.


El Diccionario de Autoridades (1734) define galán como: “El hombre de 
buena estatura, bien proporcionado de miembros y airoso en el movimiento.” 
El galán de Zabaleta encarna el prototipo del soltero vanidoso excesivamente 
preocupado por su aspecto físico. El relato, que comienza en casa del joven 
la mañana del día festivo, va desgranando las sucesivas fases de su vestimenta 
al detalle, todo ello aderezado con mordaces críticas. Uno de los máximos 
inconvenientes que el autor achaca al traje masculino es su incomodidad, ya 
que la moda imponía atuendos excesivamente ceñidos. El traje de uso común 
en España estaba compuesto básicamente por jubón, ropilla y calzones. 
La diferencia estribaba en la calidad de los tejidos y en la ornamentación.


El jubón era de manga larga, con faldillas, e iba atacado a los calzones 
mediante agujetas. Se llevaba cerrado, como se manifiesta en un tratado de 1622 
al señalar que “un español aunque caigan lanzas de fuego, no se desabotonará 
jamás, teniendo por notable afrenta, mostrar la camisa.” Su confección era 
compleja y corría a cargo del gremio de jubeteros. Zabaleta destaca el rico 
jubón “cubierto de oro” del galán. Las telas recamadas de oro o plata fueron 
prohibidas por sucesivas pragmáticas. En 1534 Carlos V dictaba que ninguna 
persona, exceptuando a la familia real, “sean osados de traer ni vestir brocado 
ni tela de oro y plata tirada, ni de hilo de oro ni plata, ni de seda alguna que 
lleve oro ni plata”. Las pragmáticas contra el lujo se sucedieron a lo largo de toda 
la Edad Moderna, aunque parece ser que no se cumplieron en exceso dado que 
fueron continuamente reiteradas. Por su parte, Felipe IV promulgó los Capítulos 
de Reformación en 1623 prohibiendo expresamente las telas de oro y plata “en 
todo y cualquier género de vestidos, aunque sean jubones”.


Volviendo a nuestro joven, una vez vestido se enfunda las medias, 
excesivamente finas según las palabras del autor antes citado: “pónese unas 
medias de pelo tan sutiles, que después de habérselas puesto con grande 
cuidado es menester cuidado grande para ver si las tiene puestas […] Ajústanse, 
en fin, las medias nuestro galán a las piernas con unos ataderos tan apretados 
que no parece que aprietan, sino que cortan.”
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El traje tiene una influencia decisiva en el lenguaje corporal. En este sentido 
es conveniente resaltar que el atuendo masculino “a la española” provocaba 
una postura envarada, singularidad que sorprendía a los extranjeros, según 
podemos extraer de diversas crónicas. Este tormento también afectaba a los 
pies, ya que los zapatos debían quedar apretados. El caballero francés Antonio 
de Brunel, que visitó España en 1654, quedó impresionado del martirio que 
debían sufrir los hombres, sobre todo en lo que respecta al calzado. Zabaleta 
dedica tiempo a escenificar el jocoso episodio protagonizado por el oficial de 
zapatero, que debe hacer un colosal esfuerzo para enfundar los zapatos de 
cordobán al presumido galán. Una vez calzado entra en escena el barbero. Sobre 
sus hombros se despliega un peinador y se le coloca la cabeza en la bacía, para 
pasarle el jabón y la cuchilla. Por lo demás, sobre esas fechas se llevaba el bigote 
con las puntas hacia arriba, para lo cual se usaban hierros calientes. 


Antón van Dyck. Retrato de Felipe 
Francisco de Este, marqués de 
Lanzo. Hacia 1634-1635. Museo 
de Historia del Arte. Viena. 
(Wikimedia Commons)
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Bartolomé Esteban Murillo.  
Don Andrés de Andrade y la Cal. Hacia 1665-1672.  
©Metropolitan Museum. Nueva York.


Ya concluido el proceso del vestido, calzado y afeitado, el galán se coloca la 
golilla, un tipo de valona que comenzó a usarse en 1623 tras la pragmática que 
prohibió los grandes y costosos cuellos denominados lechuguillas. La golilla 
era de tela almidonada y se sostenía por medio de un alambre que se disponía 
alrededor de la garganta. Por su bajo costo se extendió rápidamente a todos 
los estratos sociales. Zabaleta la aborrece por su incomodidad y afirma que es 
“como meter la cabeza en un cepo, tormento inexcusable en España. Ésta es la 
nación de cuantas la razón cultiva, que menos cuida de sus comodidades. Está 
la golilla aforrada en blanco por dejar de la valona no más que algunos visos”. 


Ya con la valona acomodada se enfunda la ropilla (el jubón siempre iba 
debajo de otra prenda), tan ajustada que le cuesta un tiempo atarse el cinturón: 
“Estréchase en la ropilla muriendo por quedar muy entallado. No hay hombre 
mozo que desde el remate de los pechos a la cintura no quisiera caber en un 
cañuto. Arquéase las costillas tanto, que no sé cómo no saltan […] Intenta 
ceñirse con la pretina el vientre, y está forcejando un gran rato con la pretina 
para juntarla por los dos extremos.” 


Una vez concluido todo su atavío, el joven se desata la melena que llevaba 
recogida con una cinta. El pelo largo fue muy criticado en los hombres, 
e incluso prohibido en 1639. Este veto rezaba así: “Prohibición de guedejas 


Atribuido a Diego Rodríguez de Silva Velázquez.  
Retrato de un caballero. Hacia 1650.  
©Metropolitan Museum. New York.
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y copetes en los hombres sin excepción de privilegio o fuero”. Para concluir se 
ciñe la espada y el criado le coloca una costosa capa de bayeta (paño de lana 
muy fino), adornada con escudos y guarnecida de encajes. Numerosos retratos 
de la época nos muestran a caballeros luciendo escudos nobiliarios en capas o 
jubones y, a veces, en ambos. En aquella sociedad estamental pertenecer a una 
orden militar era un símbolo de estatus alto y era una práctica común mostrar 
dicha dignidad a través del atuendo.


Por último, el galán se coloca el sombrero. Por aquellas fechas el sombrero 
más frecuente era de ala ancha y se solía adornar con plumas e incluso joyas. 
Los materiales y adornos que lo componían ofrecían información fidedigna de 
su portador. En palabras de Zabaleta: “Toma luego el sombrero de castor labrado 
en París, negro y luciente como el azabache, de precio tan crecido, que con lo que 
él costó pudieran tener mantos con que ir aquel día a misa seis viudas pobres, 
que por estar sin ellos se quedan sin ella.” Finalmente pide un espejo para 
admirar su bella estampa: “Pónese el sombrero en la cabeza y danle el espejo. 
En él se hace el galán una visita de cumplimiento a sí mismo, porque parece que 
era dejar una obligación vacía salir de casa sin haberse mirado. Agrádase de 
verse tan compuesto y dase la norabuena de lindo”.


Diego Rodríguez de Silva 
Velázquez. Don Pedro 
de Barberana. Hacia 1630-1633. 
Kimbell Art Museum.  
Forth Worth, Texas. 
(Wikimedia Commons)


41







EL GALÁN Y LA DAMA, ARQUETIPOS DEL SIGLO XVII


5


El capítulo dedicado a la dama nos sitúa en casa de una joven casadera la 
mañana de un día festivo antes de ir a misa. El arreglo femenino era laborioso, 
teniendo lugar en una habitación destinada a tal fin llamada tocador: “Entrase 
en el tocador a medio vestir”. La palabra “tocador” en un principio servía 
para designar al gorro que hombres y mujeres usaban para dormir Más tarde, 
y por influencia francesa, se empezó a utilizar para nombrar a la habitación 
misma. La joven se coloca el peinador sobre los hombros y comienza su toilette 
maquillándose el rostro. Zabaleta, algo misógino por cierto, crítica el abuso de 
los cosméticos considerándolos un fraude: “pónese a su lado derecho la arquilla 
de los medicamentos de la hermosura y empieza a mejorarse el rostro con ellos. 
Esta mujer no considera que, si Dios gustara que fuera como ella se pinta, Él 
la hubiera pintado primero. Diole Dios la cara que le convenía y ella se toma la 
cara que no le conviene. Para lo que quiere la cara que se pone es para agradar a 
las gentes.” Parece ser que las españolas gustaban de usar una excesiva cantidad 
de colorete, en palabras de la francesa madame de Aulnoy en su obra Relación 
del viaje de España (1691): “todas las damas que vi en esta asamblea llevaban 
una tan prodigiosa cantidad de colorete, que comenzaba justo desde debajo 
de los ojos, pasaba de la barbilla a las orejas y a los hombros y a las manos, que 
jamás he visto cangrejos cocidos de tan hermoso color.” 


Los productos de maquillaje en el siglo xvii se denominaban “mudas”, 
“afeites” o “aliños”. El ideal de belleza femenino era la piel blanca, por lo en 
España era una práctica relativamente frecuente que las señoras se blanquearan 
el rostro. Para tal fin se usaba el solimán, fabricado a base de preparados de 
mercurio. Lope de Vega hace alusión al maquillaje en el soneto A una dama que 
salió revuelta una mañana: “Solimán natural, que desconfía el resplandor con 
que los cielos dora; dejad la arquilla, no os toquéis, señora, tóquese la vejez de 
vuestra tía.” Una vez que nuestra dama está maquillada, procede a arreglarse 
el cabello, adornándolo con tantos lazos que parece un florero. A mediados del 
siglo xvii las cabezas femeninas presentaban peinados voluminosos que podían 
recurrir a postizos, adornados con cintas, broches o plumas. 


Diego Rodríguez de Silva 
Velázquez. María Teresa, infanta 
de España. Hacia 1651-1654. 
©Metropolitan Museum. 
Nueva York.
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El proceso del vestido de la joven comienza con la colocación del 
guardainfante, sobre el cual Zabaleta no escatima críticas: “este es el desatino 
más torpe que el ansia de parecer bien ha caído”. El guardainfante consistía en 
un armazón colocado alrededor de la cintura y realizado a base de aros de metal 
o mimbre unidos con cintas o cuerdas, cuya función era ahuecar la basquiña 
(falda exterior). Su aspecto exterior se asemejaba a la forma de una enorme cesta 
invertida. El guardainfante fue prohibido mediante una pragmática en 1639: 
“Ninguna mujer, de qualquier estado y calidad que sea, pueda traer ni traiga 
guardainfante, ni otro instrumento ó trage semejante, excepto las mujeres que 
con licencia de las Justicias públicamente son malas de sus personas, y ganan 
por ello, e las quales solamente se les permite el uso de los guardainfantes, 
para que los puedan traer libremente y sin pena alguna.” En cualquier caso, 
a mediados del siglo xvii este traje gozó de una notable aceptación y no 
solamente en la corte, sino que abarcó a otros sectores sociales. El guardainfante 
llegó a tamaños asombrosos, tal y como lo señala el caballero francés François 
Bertaut en su opinión sobre la vestimenta de la infanta María Teresa: “Estaba 
peinada de manera como la pintan, y con un guardainfante aún mil veces 
mayor de lo que uno se figura; porque, sin hipérbole, la reina y la infanta 
estaban bastante lejos de la una de la otra y, sin embargo, sus verdugados se 
tocaban, y tenían todo el espacio de un dosel para ellas.”


Seguidor de Diego Rodríguez 
de Silva Velázquez. 
La reina Mariana de Austria. 
Hacia 1655‑1660. Museo 
de Historia del Arte. Viena. 
(Wikimedia Commons)
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El guardainfante es un claro reflejo de la artificiosidad del Barroco. Se 
trataba de un atuendo concebido en sentido global. Sobre el ahuecador en sí se 
colocaba la pollera, una falda interior que según hemos podido comprobar en 
diversas cartas de dote, solía albergar decoraciones y podía presentar distintas 
telas y colores en anverso y reverso: “una pollera de damasco encarnado con 
franjas de oro bordada en tafetán verde”; “una pollera de raso de la china 
aforrada con cuatro pasamanos de oro fino aforrada en tafetán azul”. Sobre la 
pollera se desplegaba la basquiña, mientras que el torso se vestía con un jubón 
entallado con faldillas. Basquiña y jubón podían confeccionarse a juego: así, 
la documentación indica “un vestido de tafetán doble, jubón y basquiña”; “un 
vestido de tafetán doble leonado y negro guarnecido de puntilla, basquiña, 
jubón y ropa”; “una basquiña y jubón de tafetán negro con su ropa de 
chamelote negro”.


A diferencia del masculino que se llevaba cubierto por otra prenda, el jubón 
femenino se mostraba: “Échase sobre el guardainfante una pollera con unos 
ríos de oro por guarniciones. Pónese sobre la pollera una basquiña con tanto 
ruedo, que colgada podía servir de pabellón. Ahuécasela mucho por que haga 
más pompa o porque coja mucho aire con que hacer su vanidad mayor.” Y 
Zabaleta prosigue: “Entra luego por detrás en un jubón emballenado y queda 
como con un peto fuerte brazos, los hombros están patentes; lo restante, en 
unas mangas abiertas en forma de barco y en una camisa que se trasluce. 
Lo que tiene muy cumplido el jubón, quizá porque no es menester, son los 
faldones, y tan cumplidos y tan grandes, que echados hacia la cabeza pueden 
servir de mantellinas.” 


A continuación la dama se pone la ropa, tan pequeña que el autor la 
encuentra absurda. Por último, el escote se cubría con la valona cariñana, 
un amplio cuello en cuyo centro se colocaba un broche: “Llega la valona 
cariñana, que es como una muceta, con más labores que si fuera labrada en 
la China. Ésta se prende toda alrededor. De sólo puntas de alfileres es cara, 
¿qué hará de esotras puntas? Corre luego desde la garganta por encima de la 
valona un chorro de oro y perlas. Las perlas fueron antes lágrimas de la Aurora 
y se están volviendo lágrimas: llanto del Cielo son allí de ver aquella soberbia.”


La dama está casi lista para salir, solo le faltan algunos complementos como 
los guantes. Si es invierno llevará “una estufilla de martas”, es decir, unos 
manguitos de piel de marta. Parece ser que era costumbre entre las españolas 
usar manguitos de gran tamaño, según reza la crónica de un viajero anónimo 
en 1700: “Llevan en invierno, que dura allí mucho tiempo, manguitos de 
tamaño extraordinario, tres veces más largos que los nuestros y anchos en 
proporción.” El retrato de la infanta Margarita de azul nos muestra a la hija 
de Felipe IV con guardainfante portando un gran manguito de piel.


Para salir a la calle las mujeres utilizaban manto, más o menos lujoso 
según sus posibilidades. Su forma era normalmente semicircular y los había 
de diferentes tipos. Las señoras pudientes lo llevaban de seda. En esta época 
aparecen frecuentemente los mantos de seda de “torcido” y los de “humo”, 
muy finos y negros. Nuestra dama luce uno: “Pónele una criada el manto 
de humo: ella queda como sin manto, tan en cuerpo se está como se estaba, 
y de aquella manera quiere ir a la calle como si fuera a otro cuarto de su casa.” 
En la pragmática de tasas de 1680 la vara de manto de “humo” se valora en 
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siete reales y medio. Es frecuente que las mujeres con posibles llevaran en sus 
dotes mantos “de humo” guarnecidos con encajes y abanicos. En verano la dama 
llevaría un carísimo abanico que llegaría a costar seis escudos, porque “hasta 
que se usaron los abanicos costó el aire de balde”. 


Zabaleta, cuyas semblanzas del galán y la dama suponen una fuente de 
indiscutible interés para un mejor conocimiento de la vida cotidiana y de la 
indumentaria española de pleno Barroco, concluye su relato recriminando 
abiertamente el excesivo gasto que supone vestirse a la moda y los perjuicios 
que puede suponer: “En este aliño hay un grande riesgo, y es que aunque ella 
se vista sin intención, los que juzgan que la lleva se le atreven, y es prodigio la 
que rogada es buena. Entre otros daños que hace, es el mal ejemplo que da a las 
otras mujeres: cada una apetece aquellos aliños, y para alcanzarlos o riñe con 
su marido o se deja seguir de un galán, y al galán o al marido le molesta tanto, 
que a veces le obliga a buscar por malos medios el dinero que para aquello 
es preciso.”


Diego Rodríguez de Silva 
Velázquez. La infanta Margarita 
deazul. 1659. Museo de Historia 
del Arte. Viena. (Wikimedia 
Commons)
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Juan Carreño de Miranda. Inés de Zúñiga, condesa de Monterrey. Hacia 1660. Museo Lázaro Galdiano, Madrid.
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La ostentación formó una parte intrínseca de la mentalidad de la época, a 
pesar de las continuas prohibiciones que trataron de erradicar el excesivo lujo. 
El vestido ocupó un lugar principal en la vida de las clases privilegiadas, ya 
que constituía un elemento diferenciador en sí mismo. La gran cantidad de 
recursos económicos destinados a la ropa nos indican la crucial importancia 
no solo del ser, sino también del parecer. El individuo debía mostrar el lugar 
que ocupaba en la escala social y para ello era preciso hacer frente a una serie 
de gastos improductivos que reflejaran claramente su posición. 


Diego Rodríguez de Silva 
Velázquez. Retrato de la reina 
Mariana de Austria. Hacia 1650. 
Meadows Museum. Dallas. 
(Wikimedia Commons)
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Jan Geelen, una vida dedicada  
al encaje. La colección de mantillas
por Maria Steur,
miembro de la Junta Directiva del Deutscher Klöppelverband e.V.  
(Asociación Alemana del Encaje)
Traducción del alemán: Maria Greil


Jan Geelen nació el 11 de febrero de 1942 en Neer, Paises Bajos y murió el 5 de 
mayo de 2016 en Roermond, Paises Bajos. Geelen encarnó como nadie la pasión 
por el encaje que se mostró en los encajes que realizó y enseñó, las conferencias 
que hizo trasladando a la audiencia su entusiasmo, pero sobretodo en su 
colección que refleja su gusto por el encaje histórico.


Los inicios


Jan Geelen comenzó a realizar encaje de bolillos en 1981. En 1982 empezó su 
formación como profesor de encajes en la NKO (Nederlandse Kantopleiding). 
Un año después, gracias al Stichting Goed Handwerk, tuvo la oportunidad de 
recibir clases de Henk Hardeman, un conocido encajero de bolillos de Utrecht. 
Completó tres años de estudio en un año, preparándose así para su futura labor 
como profesor de encajes para la NKO. También destacó en el diseño de encajes 
al ser un dibujante destacado.


Durante su formación como profesor también fue alumno de Lia Baumeister-
Jonker. Esta fase de aprendizaje sentó las bases de su actividad como 
coleccionista de encajes antiguos a la que se mantuvo fiel hasta su muerte. 
Se especializó en encajes históricos de bolillos y de aguja, pero también le 
entusiasmaban los bordados.


En 1985, después de completar su educación como profesor de encajes en la 
NKO, comenzó a impartir clases como profesor y continuó con su formación. 
En la escuela de encajes de Rosmarijn en Aalst, Bélgica, aprendió con Ghislaine 
Eemans-Moors la técnica del encaje de rosalina y con Irma Boone de Zele, 
Bélgica, aprendió diversas técnicas de encaje de aguja. En sus conferencias 
destacó como un gran comunicador, realizándolas sin apoyo de documentos 
escritos. Su experiencia como maestro resultó fundamental cuando hablaba al 
público sobre los encajes y su historia.


La colección de encajes de Jan Geelen


Geelen inició su colección de encajes en 1995, cuando compró un abanico 
de 1880. Le fascinaba imaginarse una joven bailando por primera un vals de 
Johann Strauss al tiempo que sostenía en su mano este abanico de encaje. 
Geelen era capaz de recrear la historia tras cada encaje. Coleccionaba 
principalmente piezas ya confeccionadas, como mantillas, pañuelos, paraguas 
y preciosos abanicos de encaje. A menudo restauraba él mismo sus abanicos, 
convirtiéndose en un experto en esta actividad.


La frase “toda persona quiere dejar algo en este mundo” se había convertido 
en el lema de su vida. No compraba los encajes para sí mismo, sino para que 
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otras personas pudieran disfrutarlos en un futuro. Otro de sus lemas fue “un 
encaje debe vivir”, le gustaba mostrar sus encajes en exposiciones organizadas 
por él mismo o que los prestaba para exhibiciones de la Asociación Alemana 
de Encajes de Bolillos (DKV), http://www.deutscher-kloeppelverband.de/. Su 
intención era mostrar piezas para que todos disfrutasen y se identificasen con 
ellas.


Su herencia


Jan Geelen legó la totalidad de su colección de encajes, su biblioteca y todos sus 
utensilios para realizar encajes a la Asociación Alemana del Encaje de Bolillos 
(DKV) que se siente en deuda con Geelen. La Jan Geelen Stichting (Fundación 
Jan Geelen), fundada por él, apoya a la DKV para mantener la colección y 
continuar mostrándola a muchos entusiastas del encaje. La DKV también 
cuenta con la colección de encajes de Henk van der Zandense.


La gran pasión de Jan Geelen fue coleccionar mantillas. En la colección de 
encajes de Jan Geelen hay un total de 2150 piezas, de las cuales 70 son mantillas 
negras y 4 blancas. Para él “La mantilla, el orgullo de la mujer española”, como 
a él le gustaba definirla representó un incentivo importante para desarrollar su 
colección de encajes.


Jan Geelen con una  
de las piezas de su colección.  
Foto de Kantfabriek Horst.
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Historia y tipología de la mantilla


La mantilla es una manteleta para los hombros o un velo de encaje para la 
cabeza y los hombros utilizado por las mujeres en España. Se empezó a usar 
en la Edad Media como velo y cubría la cabeza y el cuello hasta los hombros 
y hoy en día se usa con vestidos de fiesta, en ceremonias religiosas y se 
fabrica principalmente de encaje. El color de la mantilla, en algunas áreas de 
España, mostraba el estado civil de la mujer; el negro significaba que la mujer 
estaba casada, mientras que el blanco simbolizaba la virginidad, aunque fue 
modificándose con los años.


Hacia mediados del siglo xviii entre las piezas que las mujeres utilizaban 
para cubrirse también existía una manteleta ligera que más tarde se convirtió 
en una capa espaldera de seda que llegaba hasta las rodillas que también se 
denominaba mantilla. Este nombre fue adoptado como una palabra general 
para una tela de seda ligera que cubría la cabeza.


Retrato de una dama con 
una mantilla, sentada, de medio 
cuerpo, 1849.  
Staatliche Kunsthalle, Karlsruhe, 
Inv. 1976‑18. © bpk. Staatliche 
Kunsthalle, Karlsruhe. Annette 
Fischer y Heike Kohler.
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En la Iglesia Católica, el Codex Iuris Canonici (CIC) de 19171 estipuló que 
las mujeres debían usar un velo (mantilla u otro tocado) durante misa y en 
presencia del Santísimo Sacramento. Esta disposición fue abolida por el CIC de 
1983, por lo que el uso de velo para las mujeres en la misa ya no es obligatorio. 
En las audiencias privadas del Papa, usar una mantilla sigue siendo parte del 
protocolo, la tradición del llamado privilège du blanc 2 permite a las reinas y 
princesas de la realeza católica, y solo a ellas, usar mantillas y vestidos blancos 
en audiencias papales, así como en la misa inaugural del Papa.


Para Geelen la mantilla consigue el “malabarismo” que el máximo lujo 
parezca “modesto” y humilde”. Una tela lujosa, decadente y translúcida, se 
convierte, al servicio de Dios, en un signo de dignidad, belleza y pureza3.


La principal técnica para la realización de la mantilla es la blonda utilizando 
la seda como material. Esta técnica proviene originalmente de Normandía, 
donde se trabajaba con seda teñida de negro. En Cataluña y Castilla-La Mancha 
también se fabricaron grandes cantidades de blondas de muy buena calidad. 
El nombre blonda se ha conservado en España, aunque también se denomina 
blonda catalana o blonda de Almagro4.


La blonda española del siglo xviii presenta uno diseños con ricos dibujos 
florales, arreglos de ramas, flores y hojas, insertados en un fondo de tul manual. 
Existía un protocolo muy estricto sobre el color, la forma, así como en el uso de 
una mantilla, en el uso correcto de la mantilla se reconocía la buena educación 
de una dama. 


La mantilla negra se usaba en todos los actos litúrgicos del año y en 
recepciones dentro del hogar. La mantilla blanca fue diseñada básicamente 
para asistir a las corridas de toros, pero también se usaba en bautizos, fiestas de 
cumpleaños, lunes de Pascua y para bodas con el vestido claro, usar la mantilla 
blanca en otras ocasiones se consideraba indecoroso. El privilegio de la reina 
española de llevar la mantilla blanca durante sus visitas al Papa también influyó 
en la decisión de usar la mantilla negra, se consideraba un signo de buen gusto 
que la reina llevase mantilla blanca. La importancia de la mantilla era tal que 
gozaba de protección legal y no podía ser incautada.5


Las mantillas de blonda según Mª Ángeles González Mena se dividen en 
cuatro grupos según sus formas:


• �Mantilla de casco
• �Mantilla de cerco 
• �Mantilla de terno (terno significa una unidad de tres piezas, por tanto el 


nombre hace referencia a tres mantillas)
• �Mantilla de toalla6


A partir de estas cuatro designaciones de mantilla, se derivan todos los 
subgrupos, que tienen diferentes nombres según el tipo de uso y la edad de 
la usuaria: mantilla de velo, mantilla de toquilla (también sirve como chal), 
mantilla con madroños (con motivos de madroños, muy popular en Madrid 
ya que este elemento aparece en su escudo de armas), mantilla goyesca, (como 
aparece en los cuadros de Goya) o el tipo pollita7, velo triangular más pequeño 
que utilizaban las jóvenes solteras.


1	 El Codex Iuris Canonici 
(CIC, latín para el Código 
de Derecho Canónico) es el 
Código de Derecho Canónico 
de la Iglesia Católica Romana 
para la Iglesia Latina. 
La versión actual es la del 
Papa Juan Pablo II. 
2	 Privilège du blanc (en 
francés el privilegio del 
blanco) es el nombre de 
una tradición que permite 
a las reinas y princesas de 
la realeza católica en una 
audiencia privada papal 
o misa celebrada para la 
inauguración de un papa usar 
un vestido, velo o mantilla 
blancos.
3	 JUNG, Josef, Die Mantilla 
- einfach Spitze a Warum 
Kopftücher zu einem 
katholischen Life– und 
Faithstyle gehören. 31 de 
marzo de 2016. Cathwalk, 
https://bit.ly/2PvlFEb..
4	 VILLOLDO DÍAZ, 
Natividad. Chantilly en la 
moda - Moda en Chantilly. 
Editado por DKVe. V. 
págs. 72-85.
5	 BURY PALLISER, Fany, 
History of lace Sampson 
Low. Marston & Company. 
Limited. Londres, 1902, 
pàg. 147.
6	 GÓNZALEZ MENA, 
Mª Ángeles, Catálogo de 
encajes con una adición 
al catálogo de bordados. 
Instituto Valencia de 
Don Juan, Madrid, 1976, 
pág. 194-196.
7	 La palabra pollita, significa 
niña joven, en Cataluña el 
velo que llevaban las jóvenes 
solteras pasó a denominarse 
con este nombre. 
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Mantilla blanca goyesca. Blonda de dos tonos. 
Mediados del siglo xix. 172 x 68 cm. Los motivos 
en el borde parecen pequeñas castañuelas. 
Colección Jan Geelen, Deutscher Klöppelverband 
e.V., Inv.‑nº 0966. Foto: Barbara y Johann Luderich. 
Ver más.


Mantilla blanca de pollita. Blonda de dos tonos. 
Aprox. 1850. Tamaño: 194 x 60 cm.  
Colección Jan Geelen, Deutscher Klöppelverband 
e.V., Inv.-nº 1017. Foto: Barbara y Johannes Luderich. 
Ver más.
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Mantilla negra de cerco. El borde es de blonda completa. El centro es una blonda de dos tonos. Siglo xix. Tamaño: 216 x 96 cm.  
Colección Jan Geelen, Deutscher Klöppelverband e.V., Inv.-nº 1154. Foto: Barbara y Johannes Luderich. Ver más.


Dibujo original de Jan Geelen.


La mantilla de casco surgió de la clásica mantilla española de tela y consta 
de dos partes. La parte media está hecha de tela y generalmente tiene forma 
rectangular, que es más ancha en el medio. El borde exterior es casi siempre un 
volante cosido, generalmente de blonda.


La mantilla de cerco es la versión más ligera de la mantilla de casco. La 
peculiaridad es que las dimensiones básicas son similares a las de la mantilla 
de casco, pero aquí la parte media de la mantilla no está hecha de tela sino de 
encaje. Para crear un contraste con la sección central, el volante de encaje en 
el borde exterior está más rizado y rodea completamente la parte media de 
la mantilla. La forma rectangular del centro suele ser de forma ovalada. Esta 
mantilla fue muy utilizada a finales del siglo xviii.
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Mantilla negra de cerco. Blonda completa. Aprox. siglos xviii/xix. Tamaño: 247 x 100 cm. Colección Jan Geelen, Deutscher Klöppelverband e.V.,  
Inv.-nº 1155. Foto: Barbara y Johannes Luderich. Ver más.


Mantilla negra de cerco. Blonda completa. Finales siglo xviii. Tamaño: 215 x 95 cm. Colección Jan Geelen, Deutscher Klöppelverband e.V.,  
Inv.-nº 1541. Foto: Barbara y Johannes Luderich. Ver más.


Dibujo original de Jan Geelen.
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Mantilla negra de terno. Blonda completa. Jan Geelen la compró como “mantilla de invierno”. Aprox. siglo xviii. Tamaño: 234 x 119 cm.  
Colección Jan Geelen, Deutscher Klöppelverband e.V., Inv.-nº 0105. Foto: Barbara y Johannes Luderich. Ver más.


Dibujo original de Jan Geelen.


La mantilla de terno surge de la mantilla de cerco, al agregar una pieza de 
encaje rectangular que cae como un velo sobre la cabeza. Esta mantilla contiene 
las tres partes de la mantilla, el casco, el volante y el velo. A menudo las tres 
partes tienen el mismo diseño y el volante está fruncido.
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Mantilla negra de terno. Blonda de dos tonos. Principios del siglo xix. Tamaño: 230 x 142 cm. Colección Jan Geelen,  
Deutscher Klöppelverband e.V., Inv.-nº 1153. Foto: Barbara y Johannes Luderich. Ver más.


Dibujo original de Jan Geelen.


41







JAN GEELEN, UNA VIDA DEDICADA AL ENCAJE. LA COLECCIÓN DE MANTILLAS


10


La mantilla de toalla fue creada en el primer tercio del siglo xix. Recibe 
este nombre porque su forma recuerda a una toalla. Con esta mantilla, la tela, 
el velo y el volante se eliminaron gradualmente y la parte media restante se 
amplió. La parte media también se llama jardín. Esta es la forma más común 
de mantilla en la actualidad, con estas mantillas se utilizan los grandes peines 
ornamentales: peineta o teja. Hoy solo se usan en ocasiones solemnes. 


Mantilla negra de toalla. Blonda de dos tonos. Mediados del siglo xix. Tamaño: 206 x 77 cm. Colección Jan Geelen, Deutscher Klöppelverband e.V.,  
Inv.-nº 1150. Foto: Barbara y Johannes Luderich. Ver más.


Mantilla negra de toalla. Blonda de dos tonos. Aprox. 1840. Tamaño: 198 x 78 cm. Colección Jan Geelen, Deutscher Klöppelverband e.V., Inv.-nº 1157.  
Foto: Barbara y Johannes Luderich. Ver más.
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Las mantillas se trabajan con dos tipos de seda: seda torcida o granadina, y 
seda de mecha, sin torcer. La blonda para la mantilla es casi siempre un encaje 
de bolillos con fondo de tul, con punto de tejido y medio punto. Los elementos 
decorativos y los motivos se pueden encontrar con y sin relleno. La blonda se 
trabajaba en tiras de encaje de 8-10 cm de ancho y luego se conectaban entre sí 
“ingiriendo” o con el denominado punto de raccroc 8. 


La colección de mantillas de Jan Geelen resulta extraordinaria porque cuenta 
con ejemplos de todas las tipologías y con una gran variedad de diseños desde los 
florales de estilo naturalista a diseños geométricos o de inspiración arabesca. 
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LAS ESCENAS DE OPERA CANTONESA REPRESENTADAS EN LOS MANTONES DE MANILA  
DE LA COLECCIÓN JOAN ARTIGAS-ALART


Las Escenas de Opera Cantonesa 
representadas en los mantones 
de Manila de la Colección 
Joan Artigas-Alart
por Yi Huang Yan,  
Master en Estudios Avanzados en Historia del Arte


El Mantón de Manila ha sufrido diversas variaciones hasta llegar a ser la 
prenda que hoy en día conocemos y que se fijó definitivamente a finales del 
siglo xviii (y principios del xix): un paño de seda rectangular o cuadrado 
con bordados. Aunque se denomina de Manila, su origen es chino. Esta 
confusión se debe a que llegaban a España a través de la llamada Ruta 
Española, una ruta comercial desarrollada desde el año 1565 que unía el 
puerto de Manila con Sevilla, pasando por el puerto americano de Acapulco 
en México.


Si bien es cierto que la cultura china ha aportado una gran cantidad de 
avances tecnológicos y exquisitos materiales, como la porcelana, el papel o la 
seda1 a lo largo de los siglos, no podemos afirmar que el Mantón de Manila 
sea una creación propia de este pueblo, sino más bien que fueron los que 
refinaron un producto que ya se producía en varias partes del mundo con 
características similares (España y Latinoamérica entre ellas).


La aportación principal en el proceso de excelencia a esta prenda se refiere 
tanto a la calidad como a las formas de los bordados. Casi siempre centrados 
en el universo y las costumbres del Celeste Imperio. Los dibujos concuerdan 
con la iconografía de la china tradicional, y se asemejan a las decoraciones 
encontradas en porcelanas, lacas, y demás enseres decorativos del país. De 
igual manera la técnica de estructurar las imágenes es idéntica: patrones 
simétricos en relación a una figura central, de tonalidad intensa y planos sin 
relieve.


Entre los motivos de las prendas diseñadas en China, encontramos 
escenarios y personajes imaginarios del país. Esto es debido al gusto en 
Occidente y en especial Europa por la cultura china, lo que se vino a 
denominar Chinoiserie2, durante los siglos xvii y xviii, propulsor sin duda 
del impacto de diseños en los Mantones de Manila tales como paisajes con 
representaciones de la vida en el campo, escenas teatrales, religiosas o de 
antiguas leyendas transmitidas de generación en generación e integradas en 
el subconsciente colectivo del pueblo chino, y ajenas totalmente al usuario 
final de la prenda que solo apreciaba la calidad formal del producto.


El Mantón de Manila en España: Museu del Disseny 
de Barcelona


En el Museu del Disseny de Barcelona, se conserva una colección de 
mantones de Manila, conformada por 32 piezas de D. Joan Artigas-Alart 
Casas3, de los cuales 31 procedían de China y uno fue confeccionado en 


1	 Sobre el tema véase: LI, 
Luoli (李罗力), 沉重的辉煌 
(La Gloria Gravosa), Pekín, 
La Editorial de Economía 
y Financiera de China (中
国财政经济出版社), 2009. 
SIERRA DE LA CALLE, Blas, 
La seda en la China imperial: 
mito, poder y símbolo, 
Valladolid, Editorial Estudio 
Agustiniano, 1989.
2	 JACOBSON, D., 
Chinoiseries, Londres, 
Phaidon, 1993.
3	 Joan Artigas-Alart Casas, 
nacido en Barcelona en 1885, 
pertenecía a una familia 
de la burguesía catalana, 
de elevado nivel cultural y 
económico. Sobre la biografía 
de esta autor remitimos 
a: ALSINA GALOFRÉ, 
Esther, La Societat Artística 
i Literària de Catalunya 
(1897-1935). Exposicions, 
crítica i col·leccionisme d’art, 
Tesis doctoral (directora: 
Inmaculada Socias Batet), 
Universitat de Barcelona, 
2015., p. 611.
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algún país de Latinoamérica. El conjunto fue legado al Museu de les Arts 
Decoratives de Pedralbes tras el fallecimiento del empresario el 13 de mayo del 
1934, y otras 10 piezas provienen de donaciones particulares. 


La iconografía de los Mantones de Manila procedente de China, o para ser 
más exacto, de Cantón, ya que la mayoría de las prendas fueron realizadas en 
esta provincia al sur del país, estaba relacionada con el sistema de pensamiento, 
cultural o religioso de la sociedad china. En los Mantones de Manila 
MTIB21147, MTIB21160 y MTIB21141 de la colección, se puede observar 
cómo se han bordado con gran precisión tres imágenes de escenas de óperas 
cantonesas.
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MTIB21141 


Silang visita a su madre


El dibujo es de un jardín tradicional chino, con una escena de diversos 
personajes de la novela histórica sobre la familia Yang, del periodo de la 
Dinastía Song del Norte (960-1127 D.C). En ella se cuenta las vicisitudes de este 
linaje de guerreros y dirigentes durante la invasión de las tropas del Imperio 
Kitán (916-1125), en las que perecieron gran parte de los miembros varones y 
en la que las mujeres toman el protagonismo, dirigiendo hacia la victoria a sus 
tropas.
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Por la vestimenta con que han sido dibujados, en especial el gorro con 
plumas de faisán de la general, sabemos que es una representación operística, 
concretamente Silang visita a su madre. En la escena el protagonista Yanhui 
Yang (Silang) vuelve de la batalla para visitar a su familia, con una larga barba 
y vestimenta blanca, como un civil y no como militar, apoya su pierna en una 
silla mientras recibe las disculpas de su sobrino Zongbao Yang, hijo de su 
hermano Yanzhao Yang (Liulang) que es el sexto hijo de la familia, arrodillado. 
En la historia se cuenta como Yanhui Yang (Silang) fue retenido por su sobrino 
Zongbao Yang al considerarle un espía de Kitán. Tuvo que ser Liulang, su padre 
y hermano Silang, quien le sacará del error y lo rescatara. Junto a Zongbao su 
esposa Guiying Mu con traje de general le da la bienvenida. Ella es uno de los 
personajes centrales de la novela. Detrás, levantada, una anciana con ropa de 
casa y sujetando un bastón muy largo. Es la madre de Silang, llamada Saihua 
She, también general con muchos méritos militares. En la otra parte de la 
composición, detrás de Silang, un hombre pelirrojo que porta una espada en 
su cinto y con aspecto kitáno, es su acompañante del viaje. Según la historia, 
Silang escapó del Imperio Kitán con ayuda de una princesa kitána, con la que 
había contraído nupcias.


MTIB21141 
Silang visita a su madre 
(detalles).
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MTIB21147 
La despedida de Zhaojun Wang


En este Mantón de Manila podemos observar como la imagen repetida en cada 
cuadrante es sobre un relato histórico, cuando la concubina del emperador 
Yuandi de la Dinastía Han4, Zhaojun Wang, considerada una de las cuatro 
grandes bellezas de la historia, marchaba para casarse a Xiongnu (feudo 
conformado por tribus nómadas en la actual Mongolia) con el Uhaanyehe, 
según el deseo del propio Emperador. La escena muestra a cuatro personajes 
delante de un quiosco en un precioso jardín. Tiene a la protagonista Zhaojun 
Wang de rosa y con una capa de invierno (aludiendo a su viaje al norte), con 
un bello tocado y con accesorios decorativos como una cola de animal de 
pelo largo, que también alude al frío de su nueva residencia. En sus manos, 
un instrumento tradicional, similar a la guitarra occidental, el Pi Pa, envuelto 
en tela. Este accesorio es muy definitorio pues cuenta la leyenda que Zhaojun 
Wang en su viaje tocaba su Pi Pa y cantaba para ahogar su tristeza por 
abandonar su país. Su desconsuelo era tal que los gansos que en su migración se 
cruzaban con ella al oírla se sentían tan desolados que se olvidaban de aletear 
y caían al suelo. Hasta nuestros días ha llegado el refrán en China que dice, 
caen los gansos y se hunden los peces (沉鱼落雁), como manera de definir a 
una mujer extremadamente bella. Junto a ella, de azul y con abanico, Yuandi 
el emperador que, según la historia, contaba con tal número de concubinas 


4	 Desde el 206 a. C. hasta 
el 220 d. C.
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que no se había percatado de la presencia de ella en su palacio, por culpa de 
los funcionarios corruptos que escondieron a Zhaojun Wang a los ojos del 
emperador, por lo que, al despedirla, se quedó obnubilado al haber entregado a 
una mujer tan hermosa como regalo al líder de Xiongnu. Sin duda esta escena, 
la del arrepentimiento es la más importante de la obra.


MTIB21147 
La despedida de Zhaojun Wang 
(detalle).
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MTIB21160 
El encuentro de Niulang y Zhinü


Aquí se narra la historia de amor entre Zhinü, un hada, tejedora del cielo, y 
Niulang, un chico de la Tierra, cuidador de búfalos. Al enterarse los dioses 
les impidieron continuar con su amor. Solo podrían reunirse una vez al año, 
en el cielo, concretamente el 7 de julio del calendario lunar. El impacto de 
esta leyenda es tan grande que a día de hoy sigue siendo festivo en China, 
haciéndose ofrendas a Zhinü para encontrar el amor, o las mujeres piden para 
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mejorar el nivel de destreza en las técnicas artesanales. Estas ofrendas se suelen 
hacer por la noche, esperando que en algún momento Zhinü y Niulang se 
encuentren sobre el puente celestial que será formado por los pájaros pica pica 
con sus propios cuerpos, mientras se comen algún tipo de refrigerio.


En el Mantón de Manila, la historia se representa a través de la imagen 
del encuentro de la pareja en el Cielo. Se compone del bordado central de un 
mirador de dos plantas, decorado con un loto, la flor divina en el budismo. 
Bajo un alero del edificio, un letrero con las palabras la terraza del cielo. 
Zhinü, el hada, vuela a lomos de un Fénix portando un instrumento con gran 


MTIB21160 
El encuentro de Niulang y Zhinü 
(detalles).
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importancia simbólica tanto en el budismo como en el taoísmo, el fochen. A su 
lado, Niulang, con atuendo de trabajo para el campo monta un búfalo de agua. 
El fondo, abajo, lo cubren unas nubes, lo que indica que están juntos en el Cielo.


La guardilla exterior es muy fina, decorada por flores y grecas. La interior es 
ancha, decorada principalmente con peonías. Esto indica la separación entre las 
escenas, entre lo celestial y lo terrestre. Ya que todas las imágenes del Mantón de 
Manila esta vinculadas a esta fiesta tradicional china del siete de julio:


• �La escena central de la guardilla, un hombre quema incienso como ofrenda 
rogando al Cielo que le otorgue el amor ya que le acompañan un par de 
mariposas, símbolos de amor. 


• �A la izquierda, dos mujeres con un niño disfrutan en el jardín en su tiempo 
libre. Un detalle curioso es que ya se puede observar el peso de la moda en 
los diminutos pies de las damas. 


• �En la derecha, la escena es de una pareja enamorada, donde la mujer 
sentada en una silla, sujeta una flor con su brazo alzado, jugando con un 
hombre, en frente, con un abanico cerrado en su mano. 
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Les col·leccions tèxtils que es conserven al Museu de Mataró es caracteritzen per 
la gran diversitat de tipologies i materials que les componen: des dels elements 
industrials i tecnològics als teixits i peces de vestir. El volum més important 
d’objectes procedeix de la col·lecció Fundació Jaume Vilaseca, formada per 
més de cinc mil peces relacionades amb tots els processos de producció i 
comercialització del teixit de punt, que ha estat la indústria més important de 
la ciutat de Mataró des del segle xviii. La col·lecció relacionada amb el teixit 
de punt abasta geogràficament Mataró i la comarca del Maresme i els territoris 
catalans i forans que al llarg de la història influïren en el desenvolupament 
d’aquesta indústria. Des del punt de vista cronològic representa més de tres 
segles d’història: des de la segona meitat del segle xviii fins a començaments del 
segle xxi. Fora d’aquest àmbit, el museu conserva una petita però interessant 
col·lecció d’indumentària religiosa (segles. xvi al xx), una col·lecció de roba de 
representació vinculada a la celebració de festes populars locals (s. xix i xx) i 
algunes peces d’indumentària i complements dels segles xix i xx. 


La nova reserva de col·leccions tèxtils del Museu de Mataró, està situada 
a la planta 2 de l’antiga fàbrica Marfà (coneguda popularment com a Can 
Marfà), un magnífic edifici industrial que a començaments del segle xx ja era 
la fàbrica de gènere de punt més important de l’Estat espanyol, quant a volum 
de producció de calceteria i roba interior, i quant a nombre de treballadors. 
Des del 2015, Can Marfà acull l’extensió del Museu de Mataró dedicada a 
explicar la història de la industria tèxtil de la ciutat, i en especial del gènere de 
punt. La planta segona, oberta al públic des del passat 2019, ha estat concebuda 
com un espai híbrid entre una àrea de magatzem i treball tècnic, per a 
consulta amb cita prèvia, en el que actualment es treballa per condicionar les 
col·leccions tèxtils del museu, i un espai obert al públic, que permeti mostrar 
les col·leccions aprofundint en aspectes concrets, especialment vinculats amb la 
relació entre l’evolució de la moda i els avenços de la tecnologia, i que amplia el 
recorregut museogràfic de la primera planta.


La singularitat de les col·leccions tèxtils del museu de Mataró, que apleguen 
maquinària i producte tèxtil, permet mostrar que la relació entre moda i 
tecnologia ha estat sempre d’influència mútua en la indústria del punt. La 
producció de teixit de punt no ha parat mai d’adaptar-se als diversos escenaris 
tecnològics i socioeconòmics: la minifaldilla, introduïda per Mary Quant i 
André Courrèges (1964), no s’hauria popularitzat sense la invenció dels pantis, 
i les línies fluides dels vestits estil Chanel no s’haurien consolidat sense les 
possibilitats que oferien els telers de punt.


Actualment, l’espai obert al públic de la planta 2 de Can Marfà, mostra una 
selecció de peces de la col·lecció d’indumentària i complements dels anys 1960 


Museu de Mataró 


El nou espai de reserva de col·leccions tèxtils  
de Can Marfà Gènere de Punt. Museu de Mataró 


 �Conxita Gil Martín.  
Conservadora del Museu 
de Mataró 
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al 1980, un dels períodes més interessants per estudiar la relació entre moda 
i tecnologia a Catalunya. Es tracta d’un període de canvis socials, econòmics 
i tecnològics que van influir decisivament en la consolidació d’algunes 
empreses capdavanteres del sector del punt a Catalunya, gràcies a l’aposta per 
la renovació tecnològica i l’adaptació de la producció en sèrie a les noves formes 
de consum marcades per la moda.


Durant la dècada dels anys seixanta del segle xx, es produí a Catalunya una 
forta expansió de la indústria del punt gràcies a un canvi radical de l’aparell 
productiu, que s’orientà cap a l’automatització, la diversificació de productes i la 
desconcentració dels processos de producció. Aquestes estratègies tenien com a 
objectiu adaptar-se a una demanda que començava a canviar molt ràpidament, 
gràcies a la influència dels mitjans de comunicació i a una conjuntura de 
creixement econòmic. El context de prosperitat econòmica a Espanya i 
Europa va donar impuls a una creixent demanda de productes de consum. La 
influència del cinema, les revistes de moda i la publicitat provocaren un gran 
impacte en la decisió del disseny i la compra de vestuari. 


A partir de 1960, la roba de punt, no evocarà només la roba interior, els 
jerseis o els mitjons gruixuts. Revisant les nostres col·leccions es possible 
adonar-se que des de llavors, trobem roba de punt per vestir-se per dintre i 
per fora, en qualsevol ocasió , des del matí fins al vespre, d’estiu a hivern, per 
a ús diari, per fer esport, i fins i tot per mudar, en una festa o una cerimònia. 
Entre els anys 1960 i 1980 hi ha una veritable explosió d’estils i tendències que 


© Pere Masramon.
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conviuen i es combinen per crear-ne de noves: «l’estil juvenil», ple de fantasia 
i color, i una certa tendència al vestit unisex , el nou romanticisme, la moda 
disco, els vestits d’inspiració espacial, el glam-rock, el flower power, tendències 
que hom podrà reconèixer en les col·leccions que mostrem i que formen part de 
l’imaginari col·lectiu associat a l’època. 


Les peces de calceteria, bany, esport, roba de vestir i roba interior que hem 
seleccionat, palesen la importància de la introducció de noves fibres sintètiques, 
que oferien la possibilitat de produir més quantitat i varietat d’articles, de 
millor qualitat i confortabilitat, tal i com detallen les etiquetes dels productes 
i la publicitat de l’època. L’espuma de niló, una fibra artificial de baix cost, 
resistent, que disposa d’una extensa gamma de colors de filatura, permetia 
oferir un ampli ventall de combinacions i colors que aportaven un punt 
d’atreviment i informalitat. Amb helanca, niló elàstic, es fabriquen els pantis, 
que s’omplen de dibuixos, calats i colors. S’introdueix el color en samarretes 
i calçotets, en un intent de trencar l’estereotip del blanc de la roba interior 
masculina. En la roba interior femenina, estampats, noves formes i dissenys 
renoven les peces clàssiques, coincidint amb el declivi dels cosidors de roba 
blanca, on les noies anaven per confeccionar la roba de la llar, la dels nadons 
i la de dormir. Alguns fabricants de punt comencen a produir productes 
destinats específicament als infants, que d’aquesta manera s’incorporaven 
definitivament al mercat de la moda. El descobriment de les fibres elastòmeres 
(lycra), l’any 1957, també va revolucionar moltes àrees de la indústria del teixit 
de punt. Aquesta fibra sintètica, que es pot estirar fins a un 600% sense que es 
trenqui i torna a adoptar la seva forma original, i que pot ser mesclada amb 
altres fibres, s’ha utilitzat abastament per fabricar roba interior, roba d’esport 
i roba de bany, perquè atorga gran llibertat de moviments, i pot resultar més 
atractiva perquè s’adapta perfectament al cos. 


Les col·leccions que mostrem a la planta 2 de can Marfà són un bon 
exemple que entre 1960 i 1980 la producció de punt a Catalunya es transforma 
i adquireix un paper destacat en la difusió de la moda a un ampli espectre 
de la població. Els productes de punt de producció industrial en aquesta 
època, a més de guanyar en diversitat, durabilitat, estabilitat de forma i 
un millor manteniment, eren accessibles econòmicament i podien ajustar-
se perfectament a les noves tendències, gràcies a al treball de creadors, 
dissenyadors i fabricants. Bona prova de la quantitat i la qualitat dels 
professionals que ho van fer possible, són el petit conjunt de mostraris, 
publicitat i dissenys, que també es mostren en aquest espai, que ens permeten 
identificar marques, fabricants i models, que són un magnífic reflex de la 
capacitat creativa del sector en aquest període, en relació amb noves textures, 
colors, formes i acabats. 
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Els dies 18 i 19 de novembre de 2021, si les circumstàncies de la pandèmia 
global ho permeten, tindrà lloc al Museu Tèxtil de Terrassa el III Col·loqui 
d’Investigadors en Tèxtil i Moda dedicat en aquesta ocasió al tema de 
l’ensenyament i l’aprenentatge. 


En el col·loqui Enseñar y aprender es vol donar veu a persones, empreses i 
institucions que s’han dedicat a transmetre tècniques i coneixements, i també 
aquells aprenents que els han rebut. Es convida els investigadors a analitzar com 
es transmeten coneixements i habilitats tècniques en el món dels oficis. Al món 
dels tallers artesanals cal afegir-hi la transmissió de coneixement en empreses 
semi-industrials i industrials al llarg de la història. Serà també oportú analitzar 
com s’ensenyen els processos de treball a les escoles d’arts i oficis, d’enginyeria 
i a les escoles de disseny, els canvis introduïts per les noves tecnologies, i també 
els nous escenaris, que converteixen l’aprenentatge presencial d’habilitats 
tècniques i continguts en aprenentatge virtual. Es tracta de donar a conèixer 
experiències docents interessants, tant individuals com col·lectives, i trajectòries 
de professionals que han transmès coneixements o que els han rebut, en totes les 
àrees del món tèxtil i de la moda. 


Els col·loquis d’investigació en tèxtil i moda 


 �Isabel Campi.  
Presidenta de la Fundació 
Història del Disseny
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Aquest col·loqui està precedit pels dos col·loquis que es van realitzar el 2017 
i el 2019 en el Museu Tèxtil de Terrassa i en el Museu del Disseny de Barcelona 
respectivament.


La iniciativa de fer trobades d’investigadors es remunta al simposi Modernos 
a pesar de todo que va organitzar la Fundació Història del Disseny, el 2015, 
en el que el grup de persones que aplegaven les comunicacions de moda van 
proposar l’organització de trobades relacionades amb la teoria, la sociologia, la 
història i la tecnologia de la moda i el tèxtil. La iniciativa de seguida va trobar 
recolzament ja que el Museu Tèxtil de Terrassa es va oferir a organitzar el 
primer col·loqui a la seva seu. A continuació s’hi van adherir el Museu d’Arenys 
de Mar i el Museu del Disseny de Barcelona. La Fundació Història del Disseny 
hi aportava la seva experiència en l’organització de congressos i trobades 
d’historiadors. 


El I Col·loqui va tenir lloc els dies 17 i 18 de novembre 2017 a Terrassa amb 
gran èxit de públic. S’hi van presentar 40 comunicacions i es va arribar a un 
centenar d’assistents que venien de tot l’estat, d’alguns països europeus i de 
Llatinoamèrica. En aquesta ocasió, atesa la novetat de l’esdeveniment, els 
organitzadors no vam gosar a proposar un tema concret sinó que vam entendre 
que el col·loqui havia de ser un altaveu de caràcter generalista del treball que els 
investigadors portaven fent des de feia anys. La temàtica de les comunicacions 
va ser d’allò més variada. Tot i això es van poder agrupar en dos grans grups: 
un dedicat a la moda i una altra dedicat als teixits. Per a la conferència 
inaugural vam comptar amb la presència de Lesley Miller, del Victoria & Albert 
Museum de Londres que ens va parlar dels seus 30 anys d’investigació sobre 
teixits. El col·loqui va acabar amb un llibre d’actes imprès en paper, que es va 
exhaurir ràpidament però que es pot consultar en versió online.


La càlida i entusiasta acollida d’aquesta primera trobada d’investigadors 
ens va animar no solament a fer-ne una segona sinó també a plantejar-nos la 
seva periodicitat, abast i perfil en el futur. La presència de ponents que venien 
d’Espanya i fins i tot de Llatinoamèrica ens va fer conscients que hi havia 
un buit en el camp de la investigació en tèxtil i moda que el mon anglosaxó 
no estava omplint.


A més de les institucions esmentades, per a la segona edició, que va tenir 
lloc els dies 21 i 22 de Novembre de 2019 al Museu del Disseny de Barcelona, 
es van adherir al projecte dels col·loquis el Museu de l’Estampació de Premià 
de Mar i Can Marfà Gènere de Punt de Mataró. En aquesta ocasió el lema va 
ser Nombres en la sombra i, com el seu nom indica, convidava els investigadors 
a reflexionar sobre aquelles persones i col·lectius que per diverses raons han 
quedat en segon terme u oblidats en els relats històrics. 


En aquest II Col·loqui vam rebre gairebé 80 propostes de les quals se’n 
van seleccionar 56 per a presentar en públic. Com era bastant previsible, les 
investigacions sobre dones o grups de dones apartades de la història van ser 
predominants però també vam poder escoltar les biografies de creadors o 
gestors que havien quedat a l’ombra de grans modistes, la història de grups 
alternatius, de treballadors industrials anònims, d’excel·lents dissenyadors de 
països “perifèrics” o de sastres reials que s’havien descobert als arxius. El llibre 
d’actes, que porta el nom Nombres en la sombra, coordinat i prorrogat per Isabel 
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Campi i Sílvia Ventosa, es un voluminós document que segueix les pautes del 
col·loqui i que per raons pràctiques no es va imprimir sinó que es va lliurar en 
un pen-drive als assistents. 


Per a la inauguració d’aquest II Col·loqui vam comptar amb la presència 
de Valerie Steele, directora del Fashion Institute of Tecnology que va venir 
de Nova York per a donar una conferència sobre la importància de la moda 
com a fenomen estètico-sociològic i de com ella plasma les seves teories en les 
exposicions que organitza arreu del món.


Malgrat que les circumstàncies actuals son difícils tot ens anima a continuar. 
Evidentment darrere d’aquests esdeveniments hi ha angúnies i corredisses 
però també alegries i recompenses. L’organització d’aquests col·loquis ens han 
confirmat que en el món hispanoparlant hi ha molts bons investigadors en el 
camp de la moda i el tèxtil, d’edats molt variades, que provenen no solament 
de l’àmbit acadèmic (escoles i universitats) sinó també dels museus i arxius, del 
periodisme d’investigació i de l’art. Aquests investigadors desitgen trobar-se 
i compartir.  La nostra intenció és proporcionar-los una plataforma i generar 
coneixement, visibilitzar-lo i divulgar-lo. 


Enllaços
Llibre d’actes del I Col·loqui d’Investigadors en Tèxtil i Moda 
http://www.historiadeldisseny.org/wp-content/uploads/I-COLOQUIO-TEXTIL-final_baixa.pdf
Llibre d’actes del II Col·loqui, Nombres en la sombra
http://www.historiadeldisseny.org/wp-content/uploads/NOMBRES-EN-LA-SOMBRA-_
Versi%C3%B3n-Imprimir.pdf
Call for papers del III Col·loqui. Enseñar y aprender (Teaching and learning)
http://www.historiadeldisseny.org/es/categoria/congresos/


Fundació Història del Disseny
Tel. 935139729 
info@historiadeldisseny.org
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EL TERNO DE INMACULADA DE LA VIRGEN DEL VALLE DE SEVILLA


El terno de Inmaculada  
de la Virgen del Valle de Sevilla


por José Manuel García Rodríguez 
Conservador- Restaurador de Bienes Culturales


En España la tradición de presentar a la Virgen María como Reina surgió durante 
la Edad Media, llegando a su punto álgido entre finales del siglo xvi y comienzos 
del xvii1. Desde ese momento la Casa Real y los nobles españoles comenzaron a 
practicar donaciones a sus devociones marianas de valiosos vestidos, propios o 
similares a aquellos2. Dentro de este uso observamos algunos casos puntuales, y 
relativamente recientes, de donaciones de mantos de las órdenes de caballería3. 
Uno de estos curiosos ejemplos lo encontramos en el ajuar de la Virgen del Valle 
de Sevilla. Una talla de gran devoción y popularidad entre los siglos xv y xix4 
que atesora un interesante conjunto confeccionado gracias a la donación de una 
capa de la Orden de Carlos III (Fig. 1). Un hecho excepcional por lo difícil de 
encontrar ejemplares de este tipo en general. 


El manto en la Orden de Carlos III 


La Real y Distinguida Orden de Carlos III fue fundada por dicho monarca el 
19 de septiembre de 1771 como acción de gracias por el nacimiento de su nieto 
primogénito5. Ya en las Constituciones fundacionales se especificaba que los 
Caballeros Grandes Cruces debían ir cubiertos en sus actos por un manto “de 
Moer blanco” o similar, adornado con muceta de “seda azul celeste6 moteada 
de plata”. También especificaba que, para los rangos inferiores, como eran 
los Pensionados, la tela sería de lana y la greca o moteado de la faja azul se 
diferenciaría en anchura “algo de los otros”7. Años después, en 1804, Carlos IV 
modificó la estética de esta prenda, siendo desde entonces “de tercianela azul 
celeste, cuajado de estrellas de hilo de plata, con su muceta y dos fajas, […] de 
la misma tela, y bordadas del propio hilo, según se usa […] con la respectiva 
diferencia del ancho de los bordados”8. 


En ambos casos la greca seguiría un dibujo que creemos ideado por el 
“Bordador de Cámara de Su Majestad, Robredo”, firma con la que se conserva 
un diseño en el Archivo Estatal9. Este apellido pertenece a una importante 


1	 ESPADA, Santiago y 
LEÓN, Arabella, “Arte 
textil barroco al servicio 
de las imágenes religiosas”, 
Datatèxtil, número 37, 
Terrassa, 2017, pp. 2-11.
2	 MARTÍNEZ, David, 
“María se viste de Reina: 
Regalos y mercedes de 
la Casa Real a imágenes 
marianas en los siglos 
xvi-xvii”, en Iberoamérica 
en perspectiva artística. 
Transferencias culturales y 
devocionales, Universitat 
Jaume I, Valencia, 2016, 
pp. 413-431. CALAMARDO, 
Javier, “Las hermanas 
Gilart: unas bordadoras al 
servicio de su majestad”, 
Arte y Patrimonio, número 2, 
Córdoba, 2017, pp. 9-23.
3	 Este tema será 
convenientemente estudiado 
en futuras publicaciones.
4	 DE LA CAMPA, Ramón, 
“Ego flos campi et lilium 
convallium. El Convento 
de Nuestra Señora del Valle 
de Sevilla (1400-1873)”, en 
María, Regina Naturae, 
Centro Virgitano de Estidios 
Históricos, Berja, 2016, 
p. 340‑371.
5	 DE LA VALGOMA, 
Dalmiro, “La Orden de 
Carlos III”, en Carlos III y la 
Ilustración, 1788-1988, Tomo 
I, Ministerio de Cultura, 
Madrid, 1988, pp. 71-81.
6	 Este color hace referencia al 
patronazgo de la Inmaculada 
Concepción sobre la Orden. 
BENITO, Pilar, “Vestidos 
de Seda: La otra imagen 
del poder”, en Las Artes y 
la Arquitectura del Poder, 
Universitat Jaume I, Castellón 
de la Plana, 2013, pp. 297-322.


7	 El hábito se completaba 
con un cíngulo celeste y 
plata y con sombrero liso 
de plumaje blanco. Ver en: 
Constituciones de la Real y 
Distinguida Orden Española 
de Carlos Tercero, Instituida 
por el Rey Nuestro Señor, 
Madrid, 1771, pp. 8-9. 
Este modelo fue plasmado por 
Salvador Maella en el retrato 
de Carlos III como Gran 


Maestre de su Orden (1783), 
conservado en el Palacio de 
Aranjuez (Madrid).
8	 En esta reforma se añadió 
como parte del hábito 
una tunicela blanca con 
flecos azul y plata. Ver en: 
Constituciones de la Real y 
Distinguida Orden Española 
de Carlos Tercero, Instituida 
por el Rey Nuestro Señor, 
Madrid, 1863, pp. 13-14. 


Patrimonio Nacional cuenta con 
varios ejemplares de este tipo: 
I0I02955, I0I02956, II0029276 
e I0088759; también el Museo 
Nacional del Traje: CE081310 
y CE013325A. 
9	 Para ver el dibujo:  
https://bit.ly/3gLrpog. También 
encontramos el diseño del 
cinturón https://bit.ly/2QuAaZv 
[Consultas: 01.11.2020].


41







2
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Figura 1. La Virgen del Valle vistiendo el Terno de Inmaculada. Anónimo (siglo xix).  
Religiosas del Sagrado Corazón, Sevilla. ©Baltasar Núñez Montero.
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dinastía de bordadores de cámara, siendo el más famoso de ellos Juan López de 
Robredo. Nosotros adscribimos, con las debidas reservas, el dibujo a su padre 
Manuel, quien desempeñó las labores desde 1767 hasta su muerte en 178810.


El terno de la Virgen del Valle: descripción técnica y ornamental


Nos encontramos ante unos ropajes creados a partir de una capa original, 
confeccionada totalmente en tafetán de seda color azul añil y con bordados 
realizados por manos anónimas en hilos metálicos plateados, de la que salió 
una saya o vestido enterizo y manto para la Virgen, así como una túnica para 
el Niño Jesús11. 


El actual manto no es más que una adaptación de la obra primigenia para que 
lo pudiese vestir la imagen. Sigue el esquema del distintivo civil conformándose 
por un perímetro adornado con una menuda greca (Fig. 2) de simple dibujo, 
variando ligeramente el de Robredo, compuesto por tres partes: Las zonas 


10	BARRENO, Mª Luisa, 
“Los Bordadores de Cámara 
y situación del arte de bordar 
en Madrid durante la segunda 
mitad del siglo xviii”, 
Archivo Español de Arte, 
vol. 47, número 187, 1974, 
pp. 273‑300. 
11	Las únicas referencias 
al terno están en: Archivo 
Religiosas del Sagrado 
Corazón. Inventarios de la 
Virgen del Valle, años 2001 
y 2007.


Figura 2. Detalle del bordado 
de la greca, basada en el dibujo 
de Robredo, realizada en hilos 
metálicos plateados.  
©José Manuel García Rodríguez.
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externas, articuladas por una especie de galón de líneas serpenteantes (Fig. 3) 
bordado con hilo de muestra12 a la técnica del oro llano o tendido13; y la banda 
interna o central, más rica y trabajada. En esta última se representan, insertos 
en sendos blasones, los elementos que componen el collar con el que condecora 
la Real Orden a sus miembros más ilustres: la cifra “III” orlada por hojas de 
palma y laurel, un castillo y un león rampante (Fig. 4). Estas piezas destacan por 
trabajarse en punto setillo14 y con una mayor variedad de hilos15. Igualmente 


12	Uno de los más requeridos 
para bordar, se forma 
con varios hilos de sedas 
envueltos por una lámina 
metálica.
13	Según Isabel Turmo es 
una técnica que consiste en 
“cubrir la superficie a bordar 
de una serie paralela de hilos 
sujetos con una serie de 
puntaditas de seda […] que 
resultan casi invisibles”.  
14	Se forma fijando con 
puntadas encontradas de seda 
dos cabos de hilo metálico 
estirado sobre el soporte. 


 Figura 3. Detalle de la zona 
externa de la greca con el 
bordado tratado como hilo 
llano. ©José Manuel García 
Rodríguez.


 Figura 4. Detalle del bordado 
que forma los blasones con las 
armas del Collar de la Orden de 
Carlos III. ©José Manuel García 
Rodríguez.


15	Encontramos hilo de 
muestra para trabajar la 
mayoría del espacio de las 
piezas. Si bien, observamos 
torzal para rematar las 
almenas de los castillos, 


calabrote en las melenas 
de los leones o brizcao 
repasando el contorno de 
los eslabones bordados con 
lentejuelas, entre otros. Para 
saber sobre cada tipo de 


hilo: FERNÁNDEZ, Esther, 
Los talleres del bordado de las 
cofradías, Editora Nacional, 
Madrid, 1982, pp. 71-82.
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encontramos enriquecimientos con lentejuelas, canutillos y detalles en hilos 
de seda color amarillo en punto de falsa cadeneta16. También motivos realizados 
al pasado17, como las pequeñas hojitas trilobuladas que sirven de eslabones 
para unir los mencionados escudos (Fig. 5). En esa misma técnica se elaboran 
las estrellas de seis puntas que cubren todo el campo del manto, teniendo estos 
elementos la peculiaridad de estar trabajados sobre un relleno de pergamino 
que le otorga el aspecto de las piezas de cartulinas18 (Fig. 6).


El vestido reaprovecha por su anverso y por la boca de las mangas 
partes de la comentada greca de la capa original. El tener forma de túnica 
permitió distribuir fácilmente el dibujo con armonía por todo su perímetro, 
sin necesidad de alterar en demasía las piezas originales a la hora de su 
transformación. En el espacio interno se disponen simétricamente 18 blasones 
que guardan los ya comentados elementos del collar. La parte trasera del traje se 


16	Llama la atención el 
perfilado ejecutado con estos 
hilos de seda de las piezas que 
forman el símbolo de Carlos 
III, así como la realización 
con los mismos de las puertas 
y ventanas de los castillos.
17	Como su propio nombre 
indica el hilo pasa o atraviesa 
el tejido.
18	Técnica que consiste 
en aplicar una cartulina o 
pergamino sobre el tejido y 
cubrirlos con torzales sujetos 
con puntadas en el extremo 
de cada pasada. Para ver más 
información sobre técnicas 
de bordado: TURMO, Isabel, 
Bordados y bordadores 
sevillanos. Siglos xv al xviii, 
Universidad de Sevilla, 
Sevilla, 1955, pp. 12‑16. 
FERNÁNDEZ, Esther, 
op. cit., pp. 99-102.


 Figura 5. Detalle de bordado 
realizado con punto de pasado. ©José 
Manuel García Rodríguez.


 Figura 6. Estrella bordada en hilos 
metálicos plateados y lentejuelas. 
©José Manuel García Rodríguez.
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encuentra totalmente tachonada con estrellas como las del manto. Respecto a la 
túnica del Niño Jesús, observamos que está ejecutada de una sola pieza (Fig. 7). 
Hermosea sus bajos con una banda como las anteriormente descritas y la altura 
del pecho encontramos tres blasones dispuestos de forma piramidal ascendente. 


Por todos los perímetros del conjunto encontramos puntillas o encajes de 
Punto de España19, realizados con hilos de metal plateado y con remates en 
forma de veneras o abanicos; piezas añadidas con posterioridad (Fig. 8). 


Es de interés reseñar que el conjunto parece no haber sido intervenido desde 
su adaptación para que lo vistiese la Virgen del Valle. Gracias a este feliz hecho, 
poco habitual en obras de este uso, podemos observar el cuidadoso y meticuloso 
trabajo del que fue objeto durante el proceso de transformación de manto 
de uso civil a terno para vestir a la imagen religiosa, empleando puntuales y 
certeros cortes y costuras. Además, nos permite poder estudiar el maravilloso 
tejido original de la prenda, así como en algunas zonas, ya sean del manto o de 


19	GONZÁLEZ, M. Ángeles, 
“Bordados, Pasamanerías y 
Encajes”, en Historia de las 
Artes Aplicadas e Industriales 
en España, Ed. Cátedra, 
Madrid, 1987, pp. 417-418.


Figura 7. Vista de la túnica del 
Niño Jesús. ©Baltasar Núñez 
Montero.
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la túnica del Niño, el trabajo original de bordado totalmente intacto sobre el 
soporte primitivo. Esto último, además de demostrar la meticulosidad de las 
desconocidas manos que bordaron la capa original, nos permite confirmar la 
realización de la pieza tras la reforma del uniforme dictada por Carlos IV en 
1804, ya que el tejido base y el salpicado de estrellas dispuestos por el campo 
del manto permiten ubicar la factura de la pieza tras la citada fecha, aunque sin 
poder aportar más exactitud. No obstante, esto desmonta la tradicional historia 
oral que lo atribuye como donación del rey Carlos III a la imagen. Además, el 
escaso ancho de la greca o franja bordada que posee identifica el estatus del 
anónimo donante dentro de la Orden, como Caballero Pensionado o Secular, 
cargo que nunca podría ocupar el rey, ya que siempre ostenta el título de Gran 
Maestre. 


Sea como fuere, nos encontramos ante una pieza excepcional por todos los 
aspectos que hemos expuesto en estas páginas, y que muestran, una vez más, el 
rico patrimonio histórico y artístico que atesoran las instituciones religiosas.  


Figura 8. Detalle de la puntilla de 
Punto de España plateado que 
perimetra el conjunto. ©José 
Manuel García Rodríguez.
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Un vestido para cada ocasión
Una aproximación a los principales trajes de corte 
de la reina María Luisa de Parma (1789-1808)


por Sandra Antúnez López
Doctoranda en Historia Moderna. Universidad Autónoma de Madrid 
sandra.antunez@estudiante.uam.es


El título del presente artículo recoge nuestro interés y voluntad por 
aproximarnos a los diferentes trajes cortesanos de la reina María Luisa de 
Parma1. El vestido y la propia fisonomía de la reina están sometidos a una serie 
de transformaciones que nacen a fines del siglo xviii, uno de los cambios más 
relevantes es el desuso del traje de corte con tontillo por el vestido camisa. 
Las cuentas, encargos e inventarios de la soberana conservados en el Archivo 
General de Palacio en Madrid constituyen una fuente esencial para el estudio 
de la moda y de las prendas que componía el Real Guardarropa de la esposa de 
Carlos IV. 


Durante el último tercio del siglo xviii, una de las principales actividades 
industriales fue la textil. Hay acuerdo entre los historiadores de la Edad 
Moderna en que el crecimiento económico de las ciudades se debió en buena 
medida a la industria confeccionista, en la que el trabajo femenino tuvo un 
papel fundamental2. La corte madrileña cumple con creces este patrón, puesto 
que contaba con los sastres, bordadores, plumistas, modistas, zapateros, etc. de 
España y distintas ciudades europeas, como era París.


En los trabajos dedicados a la costura con destino a la elaboración de la 
apariencia de la soberana y de su servidumbre, tenemos que la presencia 
femenina es el 29% en los oficios de modistas, bateras, encajeras, costureras, 
plumistas bordadoras, guarnecedoras y roperas, frente al sector masculino 
que representa un 71%. Las mujeres que tenían una mayor presencia en las 
decisiones de la reina eran las modistas y bateras, algunas de ellas llevaban más 
de veinte años al servicio de la familia real, como era el caso de Juana Andrillat 
y Bachon y el caso de la batera Juana Veldrof, que sirvió en la servidumbre de 
los infantes3. Esta serie de artesanas representaban una notable competencia, 
agravada por el hecho de que muchas de ellas poseían taller y tenían la 
oportunidad de convertirse en maestras. Como es el caso de la modista y 
profesora de la Real Escuela de Niñas Huérfanas, María Manuela Acosta, en 
una cuenta datada en 27 de enero de 1794 se detalla un vestido para la reina por 
valor de 2.486 reales de vellón4. Desde las dependencias palatinas se fortaleció 
la incorporación de mujeres a la industria textil siendo en su gran mayoría 
modistas y maestras de escuelas, como fue el caso de la hija del plumista de 
cámara de la reina María Luisa, Antonio Viant, el cual firmó el asiento de 
aprendizaje de su hija Victoria Viant, como aprendiza de la modista y maestra 
Juana La Roche5. 


La historia de la moda cambió completamente a finales del siglo xviii por las 
revoluciones francesa y americana, las prendas femeninas experimentaron un 
cambio radical. Los estilos franceses fueron muy influyentes durante el Antiguo 
Régimen. El mundo elegante siguió el ejemplo de la moda establecida por París, 


1	 El presente artículo forma 
parte de la investigación 
para la tesis doctoral en 
curso sobre: “El vestido 
femenino en la realeza: 
del Antiguo Régimen a un 
Nuevo Siglo (1789-1829)”, 
dirigida por los doctores José 
A. Nieto Sánchez y Amalia 
Descalzo Lorenzo en el 
Programa Interuniversitario 
de Doctorado de Historia 
Moderna UAM-UC.
2	 LÓPEZ BARAHONA, 
Victoria, Las trabajadoras 
en la sociedad madrileña del 
siglo xviii, ACCI ediciones, 
Madrid, 2016. 
3	 Para conocer en detalle la 
situación de las modistas de 
la reina María Luisa, véase: 
ANTÚNEZ LÓPEZ, Sandra, 
“Las primeras modistas en 
el Real Guardarropa de la 
reina María Luisa de Parma 
(1789‑1808)” Eviterna, n.º 8, 
2020, pp. 1-12. 
4	 Cuenta de la Real Escuela 
de Niñas Huérfanas, en el 
mes de enero de 1794 firmada 
por María Manuela Acosta. 
Archivo General de Palacio 
(en adelante AGP), leg. 2341, 
exp. 1. 
5	 Archivo Histórico de 
Protocolos de Madrid (en 
adelante AHPM) se conserva 
el asiento de aprendizaje de 
Victoria Viant fechado en 22 
de enero de 1780 en Madrid, 
20.309, f. 20. 
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6	 BENITO GARCÍA, 
Pilar, “Aproximación al 
guardarropa de María Luisa 
de Parma”, Reales Sitios, 
n.º 175, 2008, pp. 46-67. 


su modelo regio fue María Antonieta de Austria, y en territorio hispano fue 
María Luisa de Parma. La última década del siglo xviii y los primeros años del 
nuevo siglo estuvo dominado por reconocidas creadoras, como fue el caso de 
Rose Bertin en París y Maria Moulinier y Darguins en Madrid. Las modistas 
posteriores aportaron un sistema precursor de la firma6, es decir, los vestidos 
hechos a medida empezaron a llevar el monograma del creador que los había 
sucedido, dicha insignia nos la encontramos en facturas de las creadoras de la 
reina.


El traje femenino fue uno de los principales elementos de atención de los 
pintores. Uno de los primeros modelos de vestidos de la reina fue el retrato 
realizado por Goya en 1789 (Fig. 1). El vestido que lleva la soberana es azul 


Fig. 1. Francisco de Goya 
y Lucientes, La reina María Luisa 
con tontillo, 1789, ©Museo 
Nacional del Prado, Madrid. 
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celeste de seda con una rígida estructura, llamada tontillo. El traje se engalana 
con ricos bordados en las caderas y en la basquiña, además el cuerpo superior 
viste una cotilla con distintas joyas situadas en el petillo, y la parte del pecho 
es cubierta por un fichú semitransparente de muselina. Las mangas del vestido 
de corte tienen diversos volantes de encaje hasta el codo, la parte superior se 
adorna con una serie de flores confeccionadas con ricos hilos de plata y oro. 
Los accesorios que lleva es un enorme tocado en forma de sombrero con cintas 
azules y de encaje blanco, también se incluye plumas de diversos colores. Este 
traje de corte con tontillo, examinando las facturas de los primeros seis meses 
de 1789 hemos analizado exhaustivamente, que los creadores fueron Pedro 
Alcantara, como sastre de cámara, el cual se encargó de la confección y de las 
hechuras de dicho vestido y las estructuras internas, es decir, cotilla y tontillo 
realizado por el maestro cotillero de cámara, Ceferino Alguacil7. De esta 
manera, este traje de corte con tontillo fue uno de los últimos que vistió María 
Luisa para ceremonias o actos públicos, ya que en ese mismo año se introdujo 
nuevas tipologías de vestidos de corte.


En los años sucesivos, la reina utiliza un traje llamado vaquero o vestido 
hecho a la inglesa. Este traje significó un cambio en la moda hacia una mayor 
sencillez y falta de complicación, aunque no lo parezca a primera vista. A 
través de los estudios de Amelia Leira, sabemos que el vaquero hecho a la 
inglesa la parte central de la espalda era de una sola pieza, iba del cuello al 
suelo y los pliegues se dejaban sueltos a partir de la cintura, con lo que el 
vuelo se incrementaba por detrás. El resto de la falda estaba cortada aparte del 
cuerpo y se fruncía en pliegues menudos a lo largo de la cintura8. El cuerpo 
se cerraba por delante y bajaba sobre el brial, en pico o en redondo; se cierra 
con corchetes, cubiertos con una pestaña que disimula la abertura y sirve 
también para albergar una ballena. Las mangas, de tres cuartos, estrechas y con 
forma, llegaban hasta debajo del codo. Respecto a este tipo de vestido, lo más 
complicado es la hechura, ya que no había que recurrir a alfileres o costuras 
en el momento de ponerse el vestido, lo que significaba que la reina se podía 
vestir sola y no necesitaba ayuda de su sequito para vestirse. La soberana tenía 
una amplia colección de vaqueros, la gran mayoría confeccionados por Pedro 
Alcantara entre los años 1788 hasta 1795. Uno de los primeros encargos de la 
futura reina era: “por hacer tres vaqueros de luto a la inglesa por orden de S.M. 
para las tres criadas que sirven en casa de la reina”9 (Fig. 2).


Una de las primeras reinas que empezó a utilizar el vestido camisa fue María 
Antonieta. La primera aparición de este vestido fue en la revista Magasin des 
modes nouvelles en el año 1789. Las mujeres imitaron el traje de las estatuas 
clásicas de mármol blanco y, con este fin, colocaron el talle debajo del pecho y 
eligieron telas blancas y vaporosas que dejaban admirar el cuerpo cuando se 
movía. Por primera vez en muchos años el cuerpo de las mujeres estuvo libre 
de artificios. El retrato que hizo Goya entre 1789 y después lo modificó en 1799 
de María Luisa, nos muestra ya con un vestido de talle alto de los que estilaban 
en esos años (Fig. 3). La parmesana lleva la banda de la Real Orden de Damas, 
fundada por ella misma, además debajo del pecho viste un cinturón estrecho 
que acentúa el talle de dicho vestido. Asimismo, tenemos encargos de vestidos 
al modista de la soberana, Josef Martin, el cual confeccionó prendidos, adornos 
y sombreros para el servicio de la reina y para ella, en la cuenta datada en 12 de 


7	 Gastos del Real Servicio 
de la Reina, mes de abril, 
año 1789. AGP, sección: 
administración general, 
leg. 225, exp. 1. 
8	 LEIRA SÁNCHEZ, 
Amelia, Modelo del Mes de 
Diciembre. Vestido hecho a la 
inglesa. Madrid, Ministerio 
de Cultura. Museo del Traje, 
2008. Disponible en:  
https://bit.ly/3fTYuOC. 
9	 Vestidos para guardar el 
luto del rey Carlos III. Gastos 
del Real Servicio de la Reina, 
mes de diciembre, 1788. AGP, 
sección: administración 
general, leg. 223, exp. 2. 
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Fig. 2. Francisco de Goya (copia), María Luisa de Parma, reina de España, 1790, ©Museo Nacional del Prado, Madrid. 
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marzo de 1798, se explica: “por un bestido de gasa blanco con quadrados azules 
forrado de tafetan blanco con su brial de tafetan blanco y gasa guarnicion 
de terciopelo bioleta bordada de perlas con bueltas de bordadura fina, 2.400 
reales” 10.


Para concluir, debemos de tener presente el inventario de ropas de 1808 se 
detallan alrededor de 367 vestidos. Por una parte, tenemos 42 vestidos de corte 
destinados a ceremonias, bodas, bautizos y funerales. Y por otra, se contabilizan 
325 vestidos de uso diario. De esta manera, los artífices mencionados tienen una 
amplia carrera palatina en el departamento del Real Guardarropa. En concreto, 
debemos de reflexionar acerca del tema de la autoría de los vestidos de la reina, 
no es necesario imponer una etiqueta a cada prenda tal y como hizo Charles 
Frederick Worth en años sucesivos. La autoría de las prendas y los vestidos se 
pueden demostrar a través de las facturas, expedientes personales, inventarios y 
tarjetas de presentación de cada modista y sastre. 


10	Cuenta de Don Josef 
Martin. AGP, sección: 
administración general, 
leg. 2422, exp. 4. 


Fig. 3. Francisco de Goya 
y Lucientes, María Luisa de Parma, 
1789 y c. 1799. ©Museo Goya, 
Zaragoza.
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