
Sometimes the world seems like a very small place, and it seems that our fate is 
written in the stars … 
In the summer of 2013 I happened to meet Kaya Kikuchi Munakata. Kaya is 
Japanese, but now lives in Tehran because of her work. She was on a visit the 
CDMT to spread the word about the fabrics that Iranian artisans continue to 
make today. Kaya brought samples of their work, and taught me the names of 
the different fabrics: karbafi, daraibafi, shaarbafi ... She showed me photos of 
the weavers who had made them, the places where they live, and the makeshift 
workshops where they produce their creations. Kaya and I became friends 
immediately. It couldn’t really have been otherwise: with her love of fabrics, my 
love of looms, and our shared passion for the craft of weaving.

As it happened, at the time I was preparing a study, together with Pilar 
Borrego1, of two mediaeval pieces made of silk with elaborate designs, found 
in Carrión de los Condes (Palencia). One of the most striking features of these 
fabrics is their size, especially the larger one, the blue – a single, seamless piece 
of cloth, measuring 140 cm long and 271 cm wide. 

Pieces which today surprise us because of their size2 are kept in museums all 
over the world, but there is no clear explanation of how they were made, or what 
kind of loom was used. As a weaver, imagining how these exceptional pieces 
were woven has always fascinated me and has been one of my main research 
areas for a long time. 

As I explored the published literature, I saw that a type of loom reported in 
Iran in the early 1960s might prove to be the answer to the question. It was this 
finding that spurred me on to travel to Iran in order to see this loom for myself.

Now, together with Kaya Kikuchi Munakata, who in the second part of this 
article describes the project she has launched in support of traditional Iranian 
weavers, I take pleasure in presenting this text. The idea of the article is not to 
go into great technical detail about the pieces and processes  (a description of 
that kind would be better suited to a more specialized magazine) but to offer a 
token of appreciation and respect for all the weavers I met there, artisans who 
still today work with traditional techniques, and who always welcomed me with 
a broad smile and a good cup of chai (tea). 

Fabrics and looms  
in present-day Iran:
Beyond Persian carpets

by Sílvia Saladrigas Cheng  
and Kaya Kikuchi Munakata

1	 Instituto de Patrimonio 
Cultural de España (IPCE).
2	 Chasuble of Saint Vital, 
2,60 mt from selvedge to 
selvedge; chape de Saint 
Mexme, 2,57 mt; chasuble of 
Saint Bernardo de Clairvaux, 
2,53 mt; chasuble Saint 
Ermengol, 1,77 mt de la Seu 
d’Urgell, among others.
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St Zoilus fabrics, Carrión de los Condes (©Centro 
de Conservación y Restauración de Bienes 
Culturales de Castilla-León). See detail.
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Woman working in a pit loom (© JMJI).
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Not just carpets

Iran has always been acknowledged as the largest producer of quality carpets in 
the world. Persian rugs have been a major element of the country’s exports; both 
humble and luxurious pieces adorn the walls and floors of nomad tents, urban 
and rural homes, mosques and palaces. Rugs can be found everywhere – from 
the remotest corner of Iran to the world’s most prestigious museums.

But other craft fabrics are also produced in Iran today and in fact are as old 
as the well-known traditional carpets. Inside the rich Iranian textile tradition 
we also find simpler, more practical creations, produced on a smaller scale for 
everyday use.

Kaarbafi, daraibafi, shaarbafi ... are the names of some of them. Kaarbafi is 
a plain cotton weave, usually with only a few colours. They have been woven 
for over a thousand years by Iranian women who pass on their designs from 
generation to generation. Kaar means “work” and bafi means “weaving”, so the 
word kaarbafi reflects the fact that weaving has always been among the main 
tasks of women in the home. Traditionally this fabric has been used to make 
bedspreads, tablecloths, napkins, table mats, and so on.

Weavers from the Ancient 
Arts Centre (Kashan) (© Sílvia 
Saladrigas Cheng).
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Daraibafi fabric detail (© JMJI).
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Darai means reserve dyeing (ikat). In this process, the warp threads are tied 
before dyeing to achieve a variety of colours for each thread. This technique is 
known and practised in many other countries, but in Iran it is performed only 
by men, in the city of Yadz, on the edge of the desert. It has been in use for 
about 400 years.

In Kashan, in Isfahan province, shaarbafi fabrics are woven. Shaar means 
“very fine hair”, and the fabric that receives this name is made with very fine 
silk or cotton to ensure a smooth, light texture. Woven by men, it may be in one 
or many colours, and often with stripes. Like kaarbafi, it may be a plain weave 
fabric or also twill.

Other fabrics such as termeh and zaribafi are much more elaborate, and bear 
figurative designs such as certain kinds of velvets. Zaribafi always works with 
a gold thread weft (zari) creating complicated compositions. And we shouldn’t 
forget the fabrics printed with hand-carved wooden moulds. 

Looms and weavers

It is wonderful to see how these fabrics are produced today. Created on 
handlooms with pedals, some of them date back to the models reproduced in 
antique miniatures or listed in documents. An example is the “pit loom”, for 
instance, the weaver sits next to a pit dug in the ground, on top of which the 
harness is placed with the heddles and the pedals attached to them hang down 
into the pit. The kaarbafi fabric, always made by women, is usually produced on 
this type of loom. 

Karbafi fabric detail 
(© Quico Ortega).
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Shaarbafi fabric (© JMJI).

32 open source language version > català

FABRICS AND LOOMS IN PRESENT-DAY IRAN: BEYOND PERSIAN CARPETS8

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


Daraibafi and shaarbafi are also made on simple wooden looms, with four 
heddles and pedals usually driven by a pulley system. None of these looms 
have a warp beam; the warp is picked up by groups, making several “balls”, or 
with the thread rolled around large spindles, hanging from a structure behind 
it. This is an interesting way to set up many metres of warp thread in the loom 
while maintaining good tension and providing an ideal shed opening.  

For more elaborate fabrics, two people are needed. A weaver’s assistant, 
sitting on a structure above the loom, holds the warp threads up with a 
complex system of drawstrings. In this system, the fabric pattern is, so to speak, 
“memorized” and can be repeated cyclically. The weaver operates the pedals 
to create the ground fabric and simultaneously passes the different shuttles, 
made of walnut wood, with the wefts of different colours that correspond to 
the pattern. To open the shed better, the weaver uses two big wooden wedges, 
inserted between the  strings that raise the warp.

All the wefts go from edge to edge of the fabric and the fabric has two warps: 
one that maintains the cohesion of the fabric and the other that ties the wefts 
in a twill pattern. The weave is samite3, and this is the same system as was used 
to make many of the  silk fabrics of mediaeval times. This loom, today called a 
drawloom, is still in use throughout the Middle East and India, and the width 
of the fabrics is usually around 80 cm. 

But which loom was made to make the large pieces? In the end I found it; 
it turned out to be a totally different type of loom from any I had seen so far. 
An amalgam between a vertical two bar loom and a horitzontal heddle loom, 
its wooden structure may measure more than three metres wide. It is called a 
zilu loom because it is used to weave a kind of prayer mat that bears this name, 
traditionally made in white and blue cotton.

3	 Using the vocabulary of the 
Centre International d’Etudes 
des Textiles Anciens.

The fabric are woven from the 
reverse side (© Sílvia Saladrigas 
Cheng).
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Warp threads set up in the loom (© Sílvia Saladrigas Cheng).
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Drawboy in the drawloom 
(© Sílvia Saladrigas Cheng).

Drawloom structure.   
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This loom does not have a comb, and there are two warps and two wefts, 
which make what today we call taqueté4. Two “heddles” with a system similar to 
Chinese looms, separate the warp threads and make the structure of the fabric, 
and a series of strings cross-sectional to the warp located above of them, going 
from end to end of the loom serve to open the shed for the pattern, which is 
usually geometrical.

In this loom, the strings are operated directly by the weaver who uses some 
large wooden hooks that keep the threads open to the passage of the weft, and 
unlike the drawloom, there is no system to memorize the pattern. Some years 
ago, an assistant weaver would have participated, opening the threads and 
moving the weft. But fewer and fewer people are taking up weaving. The work 
involves a long apprenticeship and is very hard; and not many young people 
today are interested in it. 

Could this zilu loom be connected in some way to the Carrión de los Condes 
fabric? It’s possible. We can imagine the same structure, maintaining its great 
width and another kind of assembly similar to the horizontal drawloom, 
perhaps with one or two assistants to open the shed for the pattern weft to pass 
.... we might also imagine a horizontal loom similar to the one used now, but 
changing the sizes and with more than one assistant helping to make the fabric. 
At the moment these are only hypotheses; we need to look much further before 
we can make any conclusive statements.

Zilu loom (© Sílvia Saladrigas 
Cheng).

4	 Using the vocabulary of the 
Centre International d’Etudes 
des Textiles Anciens.
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Detail of the zilu loom  
(©Sílvia Saladrigas Cheng).

Detail of zilu carpet  
(©Sílvia Saladrigas Cheng). 
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What is true is that the numbers of weavers who master these skills are 
falling, and they’re all growing older. It is vital to publicize their work while 
there is still time; this is why projects such as the one promoted by Kaya 
Kikuchi Munakata deserve all our support.

Kaya’s Experience Supporting Weavers: the Project with JMJI 

My name is Kaya Kikuchi Munakata, and my first encounter with traditional 
Iranian hand-woven textiles was at an exhibition at Tehran’s Baagh Muze 
(Garden Museum), organized by the International Institute of Jam-e Miras-e 
Jahan (JMJI) in May 2013. The exhibits included a variety of Iranian hand-
woven textiles besides Persian carpets and amazed visitors with their versatile 
beauty, their simplicity and practicality, and the warmth that the artisans had 
woven into them. JMJI is a private Tehran-based organization whose main 
activities include running workshops on Iranian heritage and culture for 

Zilu weaver 
(© Sílvia Saladrigas Cheng).
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children and preserving traditional Iranian weaving arts. In the latter area, they 
have been supporting female kaarbafi weavers in a small town called Meybod 
in the outskirts of Yazd by supplying cotton threads and repairing worn-out 
handlooms.

In 2011, JMJI launched its own textile brand named “Sidaar”. “Si” means 
“thirty” and “daar” “handloom” in Persian, and the name reflects the fact that 
there were originally thirty kinds of hand-woven textiles in Iran in addition to 
Persian carpets, though some of them unfortunately have already disappeared. 
Since Sidaar’s launch, JMJI has been actively working on preserving Iranian 
hand-woven textiles – not only kaarbafi, but also daraibafi, shaarbafi, the 
Iranian silk brocade zaribafi, and sheep and camel wool fabrics as well. They 
established a sustainable production cycle in which they work with weavers 
to create textile products adding modern design that will appeal to a wider 
customer base in Tehran; they also donate part of the profits to the weavers to 
enable them to keep weaving for Sidaar and possibly to achieve a stable income. 

Eventually, I wondered why these Iranian hand-woven textiles had 
never really become known outside Iran.  I felt that they deserved as much 
international recognition as the already famous Persian carpets. After some 
observation, I came to the conclusion that Iran had been isolated from 
international communities politically and economically, and that this isolation 
had had a serious effect on the country’s commercial and cultural activity. First 
of all, since the West imposed economic sanctions and limitations on political 
and diplomatic relationships on Iran in 2006, the flow of products, visitors 
and cultural exchange to and from the country has stagnated. Secondly, it is 
extremely difficult for Iranians to obtain visas to travel overseas. In addition, 
the information available in the media is also limited so it is very difficult for 
them to exchange information with abroad.

In spite of all these problems, I still strongly believe that traditional Iranian 
hand-woven textiles should be recognized internationally by a wider audience 
outside Iran. JMJI and I discussed possible ways in which I could help these 
Iranian textile arts to gain global recognition. We agreed that I would take 
charge of introducing them outside Iran through charity exhibitions and sales, 
as I was a non-Iranian national living in Tehran and the limitations on travel 
and other things would not greatly affect me. The reason why we chose charity 
was that it resonated with JMJI’s sustainable production cycle to support 
weavers and to preserve their textile arts.

JMJI logo.
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The Tokyo Exhibition

My first charity exhibition of Iranian hand-woven textiles was held in Tokyo on 
a summer weekend in 2014. The venue was a gallery located in a high-end area 
of the city called Jiyugaoka, where visitors and residents are generally keen to 
lead a quality lifestyle with creative, original home products. A range of Iranian 
textiles including kaarbafi, daraibafi and shaarbafi, mainly scarves, along 
with two models of tablecloths and dish cloths, were exhibited and available 
for purchase. I had promised JMJI to donate all the profits to the Iranian 
hand-woven textile industry which they support. Visitors including adults, 
students, teenagers and passers-by showed up to see Iranian textiles other than 
Persian carpets for the first time, and to learn about the textiles and artisans 
by examining the exhibits, the pamphlets, photos and videos introducing the 
background of the textiles and artisans, and by listening to my experiences in 
Iran and with Iranian textile arts. 

The Barcelona Exhibition

Silvia Saladrigas Cheng, the CDMT’s textile documentation specialist who has 
personal ties with textile artisans in Iran, offered me the opportunity to hold 
another charity show in Barcelona. Thanks to Silvia’s passion for supporting 
her artisan friends in Iran, she and I co-hosted our charity exhibition at Taller 

Tokyo exhibition 
(© Kaya Kikuchi Munakata).
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Textil Teranyina, near the Ramblas in the city centre, in December 2014. The 
owner of the venue, Teresa Rosa Aguayo, who is an active weaving artist, 
supported our cause and kindly provided space in her studio for our exhibition 
and sales. A similar range of textiles to the Tokyo exhibition was presented, 
along with audio-visual information on the background of the textiles and 
weavers. In contrast to the Tokyo exhibition, although most of the visitors were 
seeing Iranian textiles for the first time, they were either textile experts, weavers 
or students learning weaving. Once again, I decided to donate the profits to the 
Iranian textile industry through JMJI, with Silvia’s and Teresa’s approval. 

Effort to Create Sustainable Development

Ever since the Tokyo exhibition, JMJI and I have been discussing how we can 
support the Iranian textile industry in a meaningful way in which the profits 
will be used to the fullest. As our primary objective is to support the industry 
for sustainable development, I insisted the profits should be given to a project 

Barcelona exhibition, Taller 
Tèxtil Teranyina (©Kaya Kikuchi 
Munakata).
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Barcelona exhibition, Taller Tèxtil Teranyina (© Kaya Kikuchi Munakata).
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that is not just temporary but continuous, looking towards the future. After 
careful consideration, we decided to focus on training prospective weavers who 
will take over textile arts in the years to come.

JMJI introduced me to a young daraibafi weaver in his late twenties named 
Hameed Falahi, from the only daraibafi artisan family based in Yazd. Hameed 
has been preparing to open a weaving training centre where he plans to teach 
young prospective weavers. He wants to save his family’s tradition of daraibafi 
from disappearing, and also to create job opportunities in his community. 
JMJI and I found Hameed’s personal but also social project quite sustainable 
and contributed by using the profits from the Tokyo exhibition to buy three 
handlooms for his training centre. We visited Yazd to check upon our 
handlooms and his centre-to-be in January 2015. 

Although JMJI and I acknowledge that Hameed’s project has made 
significant steps forward with our donation, we have to admit that there are still 
more issues that we need to define as the project progresses. For example, what 
kind of people should Hameed be teaching? How can trainees be motivated 
so that they will become weavers in the future for sure? Where or for whom 
will trainees will be working as weavers after completing the course? I have a 
responsibility to provide continuous support to Hameed along with JMJI, and 
I need to come up with a meaningful way of donating the Barcelona profits so 
that they can be used to encourage his success.

To conclude this report of my project of supporting Iranian textile arts 
sustainably in collaboration with JMJI, Hameed Falahi, Silvia Saladrigas 
Cheng, and Teresa Rosa Aguayo, the main point is that we need to encourage 
the most effective way of ensuring that artisans’ traditional values, knowledge 

Warp threads for daraibafi in 
the new looms of Hameed 
Falahi workshop (© Kaya Kikuchi 
Munakata).
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and skills are respected and maintained. In addition, we need to prioritize 
training in order to increase the number of weavers. Furthermore, I believe 
the Iranian textile industry also needs new visions to add commercial value to 
their traditional products which will bring in the income it needs to keep on 
going. In any case, I am determined to gain international recognition for these 
beautiful Iranian textile arts through fund-raising exhibitions, mainly outside 
Iran, and to devote the profits to achieving sustainable development for the 
Iranian textile industry. 
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TEXTILE ART AND TRADITION IN THE PROVINCE OF CATAMARCA, NORTHWEST ARGENTINA
ARTE TEXTIL Y TRADICIÓN EN LA PROVINCIA DE CATAMARCA, NOROESTE ARGENTINO


Selva Díaz’s workshop, Londres, Catamarca. Warp for ikat ponchos: close-up of warp binds
Taller de Selva Díaz, Londres, Catamarca. Urdimbre para ponchos de lista atada (ikat). Detalle de ataduras de la urdimbre
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TEXTILE ART AND TRADITION IN THE PROVINCE OF CATAMARCA, NORTHWEST ARGENTINA
ARTE TEXTIL Y TRADICIÓN EN LA PROVINCIA DE CATAMARCA, NOROESTE ARGENTINO


Close-up of blankets and saddlecloths woven by Don Salgado, Salgadito
Detalle de peleros, sobrepelo, tejidos por don Salgado, Salgadito
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FABRICS AND LOOMS IN PRESENT-DAY IRAN: BEYOND PERSIAN CARPETS
TEIXITS I TELERS A L’IRAN ACTUAL. MÉS ENLLÀ DE LES CATIFES PERSES


St Zoilus fabrics, CarriÓn de los Condes (DETAIL)
Teixits de sant Zoilo, Carrión de los Condes (detall)


Photo / Foto:  


© Centro de Conservación y Restauración de Bienes Culturales de Castilla-León
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FASHION IN FILM: ANGLOMANIA IN BARRY LYNDON. A STYLE OF TRANSITION
MODA EN EL CINE: LA ANGLOMANÍA EN BARRY LYNDON. UN ESTILO DE TRANSICIÓN


Costumes from the film. Exhibition organized by Los Angeles County Museum
Vestuario de la película. Exposición organizada por Los Angeles County Museum
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TOT PLEGAT, A TRAVELLING EXHIBITION OF CATALONIA’S HERITAGE
TOT PLEGAT, UNA MOSTRA ITINERANT DEL PATRIMONI TÈXTIL DE CATALUNYA


WOOD sample. Sala & Badrinas, S.A. Terrassa, 1886/1979. CDMT 14.270-018 (208-0009)
Mostra de llana. Sala & Badrinas, S.A. Terrassa, 1886/1979. CDMT 14.270-018 (208-0009)


Photo / Foto:  
©CDMT Quico Ortega
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THE RICARD VIÑAS GEIS FABRICS COLLECTION AT THE CDMT: A LESSON IN CATALOGUING
LA COL·LECCIÓ DE TEIXITS RICARD VIÑAS GEIS DEL CDMT: LA CATALOGACIÓ SISTEMÀTICA D’UNA COL·LECCIÓ


Fragment of printed taffeta cotton, Catalonia, Eighteenth century. CDMT 5773. Previous owner: Gaspar Homar (DETAIL)
Fragment de tafetà estampat, cotó. Catalunya. Segle xviii. CDMT 5773. Procedència, Gaspar Homar (detall)


Photo / Foto:  
©CDMT Quico Ortega
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CRISTÓBAL BALENCIAGA MUSEOA
CRISTÓBAL BALENCIAGA MUSEOA


Blue plased lace (mellon)
Mellon-azul encaje plisado


Photo / Foto:  
© Manuel Outumuro
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CRISTÓBAL BALENCIAGA MUSEOA
CRISTÓBAL BALENCIAGA MUSEOA


Wedding dress in multi-coloured floral print silk gauze. 1933. CBM 2005.28 ad.
Vestido de boda en gasa de seda estampada con motivos florales policromos. 1933. CBM 2005.28 ad.


Photo / Foto:  
© Manuel Outumuro
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TOT PLEGAT, A TRAVELLING EXHIBITION OF CATALONIA’S HERITAGE
TOT PLEGAT, UNA MOSTRA ITINERANT DEL PATRIMONI TÈXTIL DE CATALUNYA


Photo / Foto:  
© Museu d’Arenys de Mar


Sample of machine-made lace. Volart Encajes y Tejidos S.A., Barcelona/L’Hospitalet de Llobregat, 
1857/actualitat. MAM 11.801
Mostra de punta mecànica. Volart Encajes y Tejidos S.A., Barcelona/L'Hospitalet de Llobregat, 1857/actualitat. MAM 11.801
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TOT PLEGAT, A TRAVELLING EXHIBITION OF CATALONIA’S HERITAGE
TOT PLEGAT, UNA MOSTRA ITINERANT DEL PATRIMONI TÈXTIL DE CATALUNYA


Photo / Foto:  
© MEPM


SAMPLE PRINTS. La España Industrial, S.A., Barcelona, 1847/1981. MEPM 9806
Mostres d’estampats. La España Industrial, S.A., Barcelona, 1847/1981. MEPM 9806
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TOT PLEGAT, A TRAVELLING EXHIBITION OF CATALONIA’S HERITAGE
TOT PLEGAT, UNA MOSTRA ITINERANT DEL PATRIMONI TÈXTIL DE CATALUNYA


Photo / Foto:  
© MEPM


SAMPLE PRINTS. Lyon Barcelona S.A., Premià de Mar, 1931/1979. MEPM 11306-004
Mostres d’estampats. Lyon Barcelona S.A., Premià de Mar, 1931/1979. MEPM 11306-004
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THE RICARD VIÑAS GEIS FABRICS COLLECTION AT THE CDMT: A LESSON IN CATALOGUING
LA COL·LECCIÓ DE TEIXITS RICARD VIÑAS GEIS DEL CDMT: LA CATALOGACIÓ SISTEMÀTICA D’UNA COL·LECCIÓ


Fragment of the reliquary pouch of Santa Liberada, Sigüenza. Lampas, silk and gold, Cyprus. 
Twelfth century. CDMT 6470. Detail
Fragment de teixit del reliquiari de Santa Liberada, Sigüenza. Lampàs, seda i or de Xipre. Segle xii. CDMT 6470. Detall


Photo / Foto:  
©CDMT Quico Ortega
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Cristóbal Balenciaga Museoa
Por Igor Uria Zubizarreta
Director de Colecciones


La capacidad y la perseverancia de Cristóbal Balenciaga, son fundamentales 
para la creación de las exquisitas piezas de Alta costura que salieron de sus 
diferentes talleres hasta el cierre en 1968, y que siempre han sido consideradas 
obras maestras a exponer en Museos y a coleccionar tanto por las propias 
clientas, como por Instituciones Culturales. 


Cristóbal Balenciaga Museoa se inaugura en junio de 2011, en Getaria, su 
villa natal, en presencia de S. M. la Reina Doña Sofía, como Patrona de honor, 
Hubert de Givenchy, en calidad de Presidente de honor y el Patronato de la 
Fundación Balenciaga, los cuales con gran pasión, dedicación y perseverancia 
han contribuido a hacerlo realidad. Desde aquellos inicios en los que como 
proyecto municipal va tomando forma y visualizándose mediante exposiciones 
sobre el Maestro de Alta costura, se consiguen apoyos de las diferentes 


1	 DE ROTCHSCHILD, 
Pauline “ Balenciaga”, en El 
Mundo de Balenciaga. Palacio 
de Bibliotecas y Museos. 
Madrid 1974.


“Un día la detuvo y le preguntó si podía hacerle un traje para ella. El 
muchacho tenía alrededor de trece años, su cabello era moreno, sus ojos 
más oscuros todavía y tenía aquella sonrisa que conservaría durante toda 
su vida. 


—¿Por qué quieres hacerlo? —le preguntó ella.
—Porque creo que soy capaz —contestó él.”1


Fachada principal del Cristobal 
Balenciaga Museoa.
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Instituciones, Ministerio de Educación y Cultura, el Gobierno Vasco a través 
del Departamento de Cultura, la Diputación Foral de Gipuzkoa a través del 
Departamento de Cultura y Euskera, y el Ayuntamiento de Getaria. 


El encuentro “historiado” de la Marquesa de Casa Torres y Balenciaga, se 
ha considerado por todos los estudiosos del Arquitecto de la Moda de gran 
relevancia e influencia, por lo que el Palacio Aldamar, residencia de verano de 
los marqueses, se plasma como el eje para la construcción del nuevo edificio 
adyacente, representando arquitectónicamente dicho acercamiento. La fachada 
lisa y oscura del nuevo edificio y su ubicación tras el palacio permiten reflejar 
la humildad y discreción del artista, mientras la marquesa como mentora, le 
protege de las inclemencias atmosféricas y resalta su aristocrático porte. 


La concepción volumétrica y estructural del edificio es obra del arquitecto 
Julián Argilagos, siendo la definición formal final del Cristóbal Balenciaga 
Museoa ideada y ejecutada por el equipo AV62 arquitectos. Conceptualmente 
se visualiza, mediante los tres grandes volúmenes que albergan las salas de 
exposiciones, una de las ideas imprescindibles y constantes en el creador, la 
diferencia entre el volumen interior, el volumen exterior y el espacio entre 
ambos dos. El línea Tonneau de 1947, en contraposición a la silueta presentada 
por Christian Dior, el traje semientallado de 1951 y el vestido baby-doll de 1957 
se convierten en auténticos hitos de la moda occidental en los que se aprecia la 
coherencia en el artista, partiendo en todos ellos de una misma idea. 


Mellon-azul encaje plisado.  
Foto: Manuel Outumuro. 
Ver detalles.  
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Los volúmenes arquitectónicos del interior del edificio, como representación 
del cuerpo y de la importancia de los hombros y el cuello, albergan las seis 
salas expositivas en dos diferentes plantas, mientras que el volumen exterior 
acristalado modela una estructura diferente de la interior, permitiendo que el 
aire circule entre ambos y se visualice fácilmente por el visitante. 


Las exposiciones temporales se ubican en la segunda planta encaminándonos 
hacia la exposición permanente, en la primera planta. A través de dos salas 
dispuestas cronológicamente se explora la trayectoria del modisto de Getaria, 
desde sus inicios en San Sebastián hasta su reinado en Paris. Mediante 
maniquíes ”ausentes”, una iluminación escenográfica para crear ambiente 
y la eliminación de plintos, para entablar una conversación más próxima y 
real entre el público y las obras expuestas, se invita a apreciar la exquisitez y 
la belleza de las creaciones, enfatizando las principales características de su 
obra. Una de las preocupaciones y líneas de investigación de Balenciaga fue la 
silueta, comenzando en los años 40 y prolongándose hasta los años 60, siendo el 
resultado de ello propuestas innovadoras por las que consiguió una clientela fiel 
y el reconocimiento y aval de las redactoras de medios de comunicación, tales 
como Carmel Snow, Bettina Ballard y Diana Vreeland. Este estudio, junto con 
sus innovaciones en el patronaje y en los tejidos, completan la exhibición. En la 
tercera y última sala, se aspira a que cada uno de los visitantes comprenda por 
qué se le considera el arquitecto de la moda, realizando un análisis constructivo 
de cada una de las piezas expuestas y pudiendo apreciarlas desde todos los 
ángulos. 


Interior de la sala  
de exposiciones.
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A lo largo de los años, desde sus comienzos como Asociación Promotora 
de la Fundación Cristóbal Balenciaga, hasta la actualidad, la colección de 
Indumentaria y de Documentación se va en engrosando gracias a las donaciones, 
todas ellas importantes al permitirnos estudiar, conservar, exponer y divulgar la 
obra y vida del modisto de Getaria, y a los préstamos de colecciones particulares 
y de Instituciones nacionales e internacionales. La dedicación y aportación de 
Mr. Hubert de Givenchy al proyecto dedicado a su padre espiritual y maestro, 
es de gran valor tanto testimonialmente como patrimonialmente. Considera 
que todo lo que él aprendió gracias a su amigo de Getaria, ha de retornar como 
muestra de agradecimiento, con la donación de una gran colección de vestidos 
en 2000, documentación variada en 2002, mobiliario de los salones de Paris en 
2003 e intercediendo ante las antiguas clientas del Maestro, “y posteriormente 
suyas”. Junto a él, su amiga Sonsoles Diez de Rivera y de Icaza, con gran pasión, 
depositó en 1998 toda la colección perteneciente a ella y a su madre, la marquesa 
de Llanzol. En 1992 el Gobierno Vasco adquiere la colección de Ramón Esparza, 
antiguo y estrecho colaborador de Cristóbal Balenciaga, para ser depositada en 
el museo dedicado al modisto guipuzcoano. Dicha colección tiene el valor de 
contener prototipos de algunos modelos de las últimas colecciones, como de ser 
expuesta en las primeras exposiciones, en The Costume Institute de New York 
en 1973 y en la Biblioteca Nacional de España en 1974. Con la Inauguración 
del Museo, en junio de 2011, se incorporaron a la colección, que actualmente 
engloba más de 2.200 ítems, las donaciones de la Familia López-Ibor Aliño, de 
las Hermanas Donato y de Mrs. Rachel Lambert Mellon, una de sus mejores 


Interior de la sala  
de exposiciones.
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clientas desde 1957 hasta el cierre de 1968, entre otras. El archivo documental 
se divide en dos fondos de gran importancia: el perteneciente a los Marqueses 
de Casa Torres, donde se atestigua la importancia de la familia y su pasión 
por el arte y la moda, y el fondo documental referente a Balenciaga, que se va 
ampliando gracias a las investigaciones y a las donaciones, como la realizada 
en 2014 por Pedro Esteban, modisto que trabajo en los talleres EISA ubicados 
en Barcelona durante varios años, con una colección importante de revistas 
nacionales e internacionales desde los años 50. 


Al final del edificio, se encuentran las instalaciones técnicas y administrativas 
del Cristóbal Balenciaga Museoa, donde bajo la dirección general de Miren 
Vives Almandoz, el equipo técnico conserva, estudia y divulga la obra del 
“Arquitecto para la forma, músico para la armonía y filosofo para la medida”, 
mediante acciones expositivas, didácticas, investigadoras y educativas. Ese 
universo desconocido y misterioso, al tratarse de un diseñador que rehuía de las 
entrevistas y los medios de comunicación, se acerca al visitante con objeto de 
invitarle a entender el carácter de este artista vasco, que con gran simplicidad 
y con unos cortes magistrales en el tejido confeccionaba unos vestidos 
minimalistas de gran volumen, manteniendo la proporción y la armonía. 


Si su coterráneo Juan Sebastián Elcano, el primero en dar la vuelta al mundo, 
conquisto las bravas aguas de los océanos, Cristóbal Balenciaga mediante 
la exquisitez y la simplicidad de su creaciones fidelizó a un gran número de 
clientas de la Alta Costura, a lo largo y ancho de todo el mundo y fue respetado 
por sus colegas en su momento. De manera imperecedera sigue enamorando a 
los que aprecian el arte y la belleza. 


Vestido de boda en gasa de 
seda estampada con motivos 
florales policromos. 1933. 
CBM 2005.28 ad. 
Foto: Manuel Outumuro. 
Ver detalles.
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Arte Textil y tradición en la Provincia 
de Catamarca, Noroeste Argentino 
por Ximena González Eliçabe* 
Fotografías:


Tradición ancestral 


Catamarca, el sonido de los golpes de pala atraviesa los patios, manos 
incansables deslizan la trama para formar el tejido bajo la parra, la galería o 
el enramado. Los pedales del telar criollo acompañan el ritmo con la subida y 
bajada de los lizos. La tejedora posee el saber de dos tradiciones, la americana y 
la europea. 


El telar aldeano europeo de dos o cuatro cuadros que trajeron los jesuitas o 
los primeros colonos españoles se adaptó a los patios de tierra, fabricado con 
postes de maderas de la zona, y en lugar de peines la herencia andina aportó 
las palas de madera dura y lisa que ajustan las pasadas haciendo un tejido bien 
compacto y parejo. Esas palas son el legado de abuelas y madres de estirpe 
tejedora a sus hijas, que las atesoran y utilizan para continuar con algo que mas 
allá de una tradición, es un estilo de vida. 


Catamarca es una provincia poseedora de un patrimonio cultural muy vasto, 
rico en expresiones materiales e inmateriales, pero muchas veces poco conocido 
o desvalorizado. Desde el punto de vista arqueológico su territorio albergó a las 
culturas prehispánicas más representativas de nuestro país, particularmente a 
aquellas que formaron parte del llamado “período de integración regional del 
Noroeste argentino”. (Pérez Gollán 1991) 


Este período se caracterizó por una organización política de jefaturas con 
modelo de intercambio; por el modo de vida agropastoril y caravanero; por el uso 
de los recursos productivos en establecimientos permanentes; por la utilización 
de elementos, materiales y simbólicos, integrados en el área de influencia. 
(Pérez Gollán y Heredia 1991; Dillehay y Nuñez, 1988). Estos “centros de poder 


*Diseñadora Textil 
(UBA). Es Profesora de la 
Universidad de Palermo en 
el Departamento de Diseño 
de Modas de la Facultad de 
Diseño y Comunicación. 
Es capacitadora en diseño 
del Ministerio de Turismo 
de la Nación, del Consejo 
Federal de Inversiones y 
otras instituciones públicas, 
para artesanos y micro-
emprendedores de las 
provincias argentinas. Este 
artículo forma parte de la 
publicación Académica  
“Cuadernos del Centro de 
Estudios de la Facultad de 
Diseño y Comunicación” 
Nº 47 “Tejiendo identidades 
latinoamericanas’ (2014).
Ha realizado exposiciones y 
obtenido diversos premios 
y menciones, y ha escrito 
artículos en publicaciones 
académicas y en revistas 
especializadas como Textile 
Forum y Datatèxtil.


Resumen: Las tradiciones textiles en la Provincia de Catamarca, 
constituyen parte de una identidad cultural conformada a partir de 
elementos muy pujantes provenientes de distinto origen. Estos se 
traslucen tanto en estilos y técnicas de piezas de exquisita estética y 
calidad. Evidencian además, la historia de las industrias y manufacturas 
textiles que aportaron al desarrollo de esta actividad, considerada por sus 
habitantes como parte de su idiosincracia que –lamentablemente– con los 
años tiende a desaparecer. 


Palabras clave: Arte textil-folklore-tejedoras-artesanía tradicional-
patrimonio-cultura-transculturación-estética-técnica-identidad
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administraban el manejo de la información o conocimiento y la circulación de 
bienes suntuarios y utilitarios”. (Tartusi y Nuñez Regueiro, 1993). 


Para interpretar el desarrollo de estas sociedades, Alberto Rex González 
aplicó un modelo diacrónico de periodización, que en sus fases temprana, 
media y tardía, abarcó una expansión temporal de aproximadamente 1.500 
años hasta la invasión Inca y posteriormente la de los españoles. 


Sin embargo, pocas son las piezas textiles arqueológicas que llegaron hasta 
nuestros días, en comparación con la gran cantidad de cerámicas, metales y 
piedras que representan hallazgos de gran valor estético y dominio técnico de 
los diversos períodos históricos. Por cuestiones climáticas, dada la fragilidad 
de las fibras, por ser materiales orgánicos de fácil descomposición, sólo se 
conservan algunos fragmentos encontrados en zonas muy secas. También 
se preservan algunas piezas que, de acuerdo a lo que señala la investigadora 
Ruth Corcuera (2006), no se hallan en la Provincia de Catamarca, a excepción 
de unos tejidos de la cultura Aguada que fueron encontrados en Lorohuasi 
en las cercanías de la localidad de Fiambalá. Las otras piezas, todas ellas 
pertenecientes a la Aguada (siglos xvi y xvii d.C.), se encontraron en 
Angualasto, actual Provincia de San Juan, y en San Pedro de Atacama, al norte 
de Chile. Se trata de tejidos con fibras de camélidos, realizados en técnicas de 
faz de trama y de faz de urdimbre. 


En el primer caso, el elemento más denso es la trama y los colores que se 
insertan en la mismas son los que delimitan el motivo que se aprecia en el 
tejido; en el segundo caso el elemento más denso es la urdimbre, por lo que el 
diseño aparece de acuerdo a su disposición de color en la estructura del tejido. 
Con esta técnica se encuentran complejas formas de generar dibujos, como 
por ejemplo la de urdimbres dicontinuas, que cambian de color en su longitud 


Don Francisco Alvarez, con poncho 
de lana de oveja tejido por él. 
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determinando bloques de color que conforman planos en el diseño. Otra técnica 
muy difundida fue la de “teñidos por reserva”: en ocasiones, sobre la prenda ya 
tejida, se ataban con hilo las zonas que se resguardarían del tinte y otras veces 
este procedimiento se efectuaba amarrando las urdimbres extendidas en los 
enjulios del telar (es lo que en otras partes del mundo se conoce como ikat). 
Otras son telas con doble urdimbre y dibujos en ambos lados, piezas de cestería 
combinadas con urdimbres envolventes wrapping. Esta última combinación de 
técnicas textiles y cestería, combinando fibras vegetales y animales, se aplicó 
sobre piezas que la población local llama “tipas” o cernidores de grano, y que 
hasta comienzos del siglo xx continuaron confeccionándose y utilizándose. 
En el pequeño Museo del Hombre de Fiambalá se encuentran las prendas que 
formaron parte del ajuar de dos momias de Lororhuasi, y en el conjunto se 
aprecian tambien las tipas con motivos coloridos de la Aguada. Se destaca un 
unku, camisa o poncho, con motivos geométricos, realizado en faz de trama. 


Una constante que asegura la calidad de la factura de los tejidos 
catamarqueños, en el pasado y hasta nuestros días es la maestría con que 
manualmente las hilanderas realizan los hilos de diferentes materias primas 
nobles como la lana, el algodón, la llama, la vicuña e incluso la seda silvestre. 
Los hilados se realizan a la usanza prehispánica con huso y tortero, o con rueca, 
esta última traída por los europeos. 


Con el correr del tiempo, el aporte de otras tradiciones como la europea o la 
árabe han afianzado, fusionado o incluso relegado otras técnicas textiles, pero 
también han dado origen a estilos definidos, netamente criollos. 


En adelante, se efectuará un recorrido por la producción actual. 
Ponchos, mantas, pullos, peleros, tapices, rebozos, corbatines y otras prendas 


de vestir se elaboran con la sencillez y el lujo de las más nobles fibras en sus 
colores naturales o se ornamentan con motivos geométricos de origen calchaquí 


Telar El Chango Real de Demetrio 
y Susana Gómez, en Belén.
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como el jaguar o la serpiente, mientras que brotan motivos criollos con flores 
y pájaros que denotan la influencia de oriente y testimonian las antiguas rutas 
comerciales de la antiguedad. 


Este patrimonio tan valioso, expresión material de la cultura de un pueblo, 
resultado de la fusión de culturas que se ha transmitido de una generación a otra 
en forma oral, hoy en día corre el riesgo de desaparecer. 


En todos los oficios, pero en especial en el tejido, los maestros artesanos son 
en su mayoría personas muy mayores, y en pocos casos sus hijos han querido 
continuar con el legado artesanal de sus padres. Debido a la poca retribución 
monetaria actual y a la escasa perspectiva de futuro para desarrollarse con 
los oficios, los jóvenes prefieren emigrar a las grandes ciudades con el fin de 
conseguir cualquier tipo de trabajo que les asegure un sueldo mensual. 


Testimonio 


El Departamento de Belén, al norte de la provincia, es una de las zonas 
más prolíficas de la artesanía catamarqueña, y sus habitantes afirman que 
es la mismísima “cuna” del poncho. Lo cierto es que esta prenda de origen 
precolombino, anterior a los Incas, ha tenido en Belén un gran desarrollo, tanto 
en cantidad, como en calidad y variedad. 


Belén también ha sido lugar de asentamientos prehispánicos, donde florecieron 
las culturas Condorhuasi, Aguada, Belén y finalmente la Inca. Sus vestigios 
prevalecen por doquier, pero quizás la impronta Inca en la arquitectura del 
“Shincal” en las cercanías de Londres, Departamento de Belén, sea la más 
imponente. Aunque dentro del espacio arquitectónico estratégico del Shincal, los 
arqueólogos han dado en llamar a un área “la casa de los textiles”, no se ve allí (ni 
siquiera en el museo del sitio) ningún fragmento de tejido. Los textiles, siempre 
silenciosos, no fueron en un primer momento objeto del deslumbramiento de 
los arqueólogos, quizás por prejuicio no fueron tomados muy en cuenta y esa sea 
otra de las causas por las que nos ha llegado tan poco de ellos. 


Ramon Baigorria, Belén. Tejido 
teñido con tintes naturales.
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Definitivamente, los textiles han tenido en el mundo andino una gran 
valoración, que los primeros españoles que llegaron con la conquista ignoraron. 
El poder de difusión que poseyeron los textiles fue muy vasto, ya que no sólo 
eran utilizados como una forma para pagar tributos, sino que, por su facilidad 
de transporte, se usaron a modo de estandartes, viviendas móviles o como 
prendas representativas capaces de propagar un mensaje. Los Incas tuvieron 
esto muy en claro y estipularon códigos vestimentarios estrictos, con respecto a 
la utilización de los colores y a la distribución de los motivos en el diseño de las 
prendas tejidas. Si bien los conquistadores estaban más interesados por el oro y 
otros metales preciosos que por los textiles, al establecerse los primeros colonos 
y ante la ausencia de géneros para confeccionar sus ropas comenzaron a valorar 
lo que llamaban “lanas de la tierra”, como así también la destreza de las nativas 
para hilar y tejer. Las rutas comerciales que se establecían por vía marítima 
desde el Pacífico o desde el Atlántico, traían a América mercancías tales como 
sedas de oriente, y otros géneros de lino y de algodón desde Europa, pero éstos 
no llegaban a abastecer por completo a la población local y eran muy costosos. 


Al instalarse los primeros obrajes, los monjes se ocuparon de proveerse de 
mano de obra aborigen para la fabricación de tejidos. Estos, eran realizados 
en telares europeos por piezas que luego se cortaban para confeccionar y no 
en los indígenas donde las medidas del telar, de cintura, horizontal o vertical, 
delimitan el tipo de prenda (ya que de acuerdo a la concepción andina, el tejido 
no debe cortarse) 


Desde el siglo xvi, en épocas de la mita y la encomienda, el comercio de 
textiles, en especial de algodón, hilado y tejido por las mujeres indígenas, era un 
negocio próspero. 


En Catamarca el algodón llegó a utilizarse como moneda, declarado por el 
Cabildo de esa provincia en 1684 como mejor moneda incluso que el metálico, 
según relata Corcuera: 


“Hacia 1778, la industria del tejido estaba plenamente asentada. 
En el campo del algodón, a la natural habilidad de las mujeres, 
antiguas hilanderas, se sumó el impulso que dieron los jesuitas en 
su hacienda de Alpatauca. Mientras que en el algodón, como en 
los camelidos y en la lana de oveja, las industrias familiares habían 
creado una tradición que llega hastahoy. Era tal la popularidad, que 
se señala que hasta los clérigos se vestían de estos bayetones negros 
y los seglares los usaban blancos o de colores. Por otra parte, la vida 
ecuestre y la facilidad para transportar textiles, hizo que ponchos, 
pellones y encimeras fuesen una de las principales industrias rurales 
de la época.”(Corcuera, 2006, p 60.). 


Las tradiciones textiles en Catamarca se entreveran con la vida misma, la de la 
gente y su tierra; contábanme que por la zona de Barranca Larga, Departamento 
de Belén, hace cuarenta años atrás, la confección de un pullo, para un 
individuo, requería de un proceso muy ligado a la magia, en el que las madres 
guiaban a sus hijas. En primer lugar el hilado era preparado de un modo 
particular, el tipo de torsión y la forma de hilarlo, bien delgado y sin ser vistos 
constituía el punto de partida. Esto debía hacerse en un momento preciso, en 
conjunción con el mapa sagrado de las estrellas. La cantidad de hilos tampoco 
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era azarosa, así como los colores de las listas llevaban inmerso un universo 
cifrado. El tiempo no importaba, y por eso cada pieza era única, como lo era la 
persona a la que estaba dedicada. 


“Desde los albores de la cultura, por su afán de proteger, de prever 
y de cuidar, el tejido forma parte del mundo afectivo y de la 
femineidad” (Corcuera, 2006, p.11) 


En conversaciones con la autora afirmó que en la Argentina no existe una 
tradición de mercado como en otros países de América. El tejido se hacía 
para alguien querido, un familiar, un amigo cercano, se pensaba en un rostro 
mientras se tejía, y en ocasiones eran intercambiados por necesidad por otras 
mercaderías. 


No obstante, durante muchos años la producción de tejidos artesanales ayudó 
a que hombres y mujeres pudieran sostener a sus familias, a enviar a sus hijos 
a la escuela, a sentirse orgullosos de vivir dignamente de su trabajo, que por 
lo general se hacía por encargo. La transmisión de su saber se hacía en el seno 
de la familia, y muchas veces varios de sus miembros se distribuían roles en la 


Ponchos tejidos por Demetrio 
y Susana Gómez. Fibra de pura 
vicuña y de llama con diseño ojo 
de perdiz.
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preparación de la materia prima, el hilado y el tejido. Los telares grandes para 
hacer pullos (prendas de cama compactas y pesadas) podían abarcar varios 
metros, un patio entero, y se tejía de a dos para poder manejar las pesadas palas 
en el ancho del tejido. 


Como decíamos anteriormente, es en la ciudad de Belén y en muchas de 
las pequeñas poblaciones en el interior del Departamento, donde los tejidos, 
actualmente realizados en telares criollos de dos o cuatro lizos, alcanzan un 
alto grado de calidad y un estilo inconfundible. Cada tejedor o tejedora se 
destaca por alguna particularidad, por el material que emplea, ya sean los 
colores naturales de las fibras de camélidos o lana, por la paleta cromática 
obtenida con tintes naturales, por las técnicas en los ligamentos, como ojo de 
perdiz, peinecillo, listas, pero los patrones comunes son la finura del hilado 
manual en huso o rueca, la prolijidad y excelente terminación en tejidos de 
alta densidad de hilos. Los ponchos belichos (gentilicio de Belén) son obras 
maestras, que encierran lo más selecto de la tradición criolla, con sus elementos 
precolombinos y europeos, muestran con orgullo la identidad del pueblo 
catamarqueño. 


Londres, en la Provincia de Catamarca es una de las ciudades más antiguas 
del país. Ésta, fue la segunda ciudad fundada por los españoles en el actual 
territorio argentino. Su nombre fue puesto en 1558 en homenaje a la ciudad 
natal de la reina María Tudor, esposa del rey Felipe II de España. De allí 
provienen ponchos de lista atada, con guardas geométricas de distinta 
complejidad. La guarda o lista atada se obtiene con el método de teñido 
por reserva en la urdimbre, es decir se amarran los hilos del color de base, 
generalmente crudo o marrón claro, en grupos formando un diseño simétrico 
dentro de una banda, cuando la urdimbre está dispuesta en el plegador o enjulio 
y ya está determinada la densidad que ha de tener el tejido. Luego se retira el 
plegador urdido y se expone a los hilos al tinte en una olla al fuego para que 
se fijen el colorante y el mordiente. Una vez terminado el teñido, se vuelven 


Taller de Selva Díaz, Londres, 
Catamarca. Urdimbre para ponchos 
de lista atada (ikat).
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Taller de Selva Díaz, Londres, 
Catamarca. Urdimbre para ponchos 
de lista atada (ikat). 


Selva tiñendo. 
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a colocar los enjulios en el telar y cuando está seco se procede a desamarrar 
los nudos, que pueden ser cientos, para dejar a la vista el motivo obtenido 
por reserva. Al ser mayor la densidad de hilos en la urdimbre, esto hace que 
prevalezca en la cara del tejido la figura atada en la guarda, ya que la trama que 
es de un sólo color liso, queda oculta por el otro elemento. 


En Antofagasta de la Sierra prevalecen, además del telar, los tejidos de punto 
a dos y cinco agujas. De aspecto más rústico, suelen ser usados para combatir 
los fríos inviernos y las temperaturas extremas de la Puna por sus habitantes. 
Los tejidos suelen cardarse para darles un aspecto similar al de una piel de 
animal y para que proporcionen más calor. Para realizar el cardado, se utilizan 
cardos silvestres secos que se insertan en una caña o vara, y que atados entre 
sí, levantan la fibra del pelo de llama, estirándolo y logrando una superficie 
afelpada, suave y brillante. Los tejidos de punto no son originarios de épocas 
prehispánicas (si bien se han encontrado en algunos enterratorios en la zona 
andina tejidos de mallas elaborados con técnicas de origen amazónico) los 
tejidos a dos y cinco agujas fueron introducidos por los españoles. Se cree que 
los mismos llegaron a España a través de los árabes y luego se difundieron al 
resto de Europa. 


En Tinogasta, al noroeste de la provincia de Catamarca, vive Doña Aldacira, 
reconocida maestra tejedora de 90 años. Los trabajos de esta creadora, 
perfeccionista y trabajadora incesante, representan el equilibrio perfecto entre la 
tradición prehispánica y la española. 


Sus enormes mantas tejidas y bordadas con la exquisita delicadeza 
floral de un “mantón de Manila”, pero con lanas de oveja o camélidos, son 
confeccionadas de memoria, sin dibujos previos, cuyo diseño botánico y 
simétrico solo preexiste en la mente de la tejedora. Los laterales de las piezas 
terminan con grandes “rapacejos” o “rejas”, anudados con flecos en macramé, 


Aldacira Flores de Andrada, 
de Tinogasta, con su sobrina.
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técnica de origen árabe, muy común en el sur de España donde fue adquirida 
de los moros. De acuerdo al relato de Aldacira los motivos de las “rejas” se van 
formando de acuerdo a lo que el material le sugiere y al humor del momento, ya 
que, en sus propias palabras, es un trabajo de penitencia. 


En Fiambalá, cerca de Tinogasta, todavía encontramos tejidos de faz de 
trama con motivos geométricos muy similares a los del ajuar de las momias de 
Lorohuasi, pero con otra paleta de color. En lugar de los tierras armónicos de 
antaño, los colores vibrantes irrumpen como expresando la alegría de las manos 
únicas que aún dominan esa técnica ancestral. 


Santa María, en los Valles Calchaquíes, es tierra de tejedores, donde 
bravos guerreros que resistieron la invasión Inca hasta 1480, dejaron un 
legado iconográfico que puede verse hasta hoy en los tapices que realizan 
sus habitantes, hombres y mujeres dedicados al tejido. Actualmente, es una 
población mestiza pero con gran influencia indígena. La herencia calchaquí 
dejó símbolos como la serpiente, el jaguar, el suri, el cóndor y la infinidad de 
motivos geometrizados que derivan de ellos, tomando la parte por el todo, 
como una manera hermética de mantener su presencia. Si bien muchos de ellos 
han llegado hasta la actualidad a través de representaciones sobre otros soportes 
como la cerámica o la piedra, los hábiles tejedores santamarianos han sabido 
hacerlos perdurar en sus tejidos. La técnica de tapiz logra su mayor desarrollo 
en las culturas precolombinas de Tiahuanaco (200 a 1000 d.C.) y Huari (700 a 
1200 d.C.). 


Colcha tejida por doña Aldacira 
Flores de Andrada, de Tinogasta.
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En la técnica de tapiz la urdimbre es el elemento pasivo y queda 
oculta por la trama. La trama juega el papel activo y es visible en 
ambas caras del tejido. Los hilos de urdimbre están colocados más 
espaciados que los de trama y son más gruesos, esto permite que 
la trama, mucho más fina y delgada, pueda deslizarse con mayor 
facilidad entre los hilos de urdimbre. La densidad de los hilos de 
trama es mucho mayor que la de los hilos de urdimbre… el tapiz es 
idéntico en ambas caras. La particularidad de la tapicería consiste en 
que la trama no cruza de manera ininterrumpida todo el ancho del 
tejido, sino que varios hilos de trama, de distintos colores, abarcan 
diversos sectores de la urdimbre…”. (Gisbert, 1988, p.39-40) 


Cerca de San Fernando del Valle de Catamarca, la capital provincial, tras cruzar 
la famosa cuesta del Portezuelo que inmortalizó la zamba, se eleva la sierra 
de Ancasti. De allí proviene la seda de coyoyo, de capullo o seda silvestre. La 
seda del monte o “purucha”, como también la llaman, se obtiene de la crisálida 
de una mariposa de la familia saturniidae, género rothschildia, que anida 
en arbustos del monte espinoso como el ancoche, el afato o la tinajera. Ruth 
Corcuera fue quien inició la investigación sobre este preciado material, al que 
recordaba por referencias en su niñez dado que su familia paterna era de orígen 
catamarqueño. La información con la que se contaba hasta principios de la 
década de los 90 sobre esta seda era escasa o casi inexistente, la investigadora 
comenzó a indagar al respecto a partir de la aparición de un poncho de seda 
que formaría parte de su investigación para el libro “Ponchos de las tierras del 
Plata”. La oruga que produce estos capullos se alimenta de las hojas de estos 
árboles del monte y llega a medir hasta 8 cm. cuando comienza a producir el 
hilo que formará el capullo en forma de gota de unos 5 cm. De acuerdo al tipo 
de planta de la que se alimenta varía el color de la seda, sabemos por los datos 
recopilados por la filóloga Elsa Gómez, citada por Corcuera en su investigación, 
que la seda es de color marrón clarito si se alimenta en la “tinajera”; marrón más 
verdosos en el “ancoche”, marrón más amarillo en el “afato”, marrón colorado 
en el “piquillín”; marrón en el “churqui”, marrón oscuro en el “clavilo”, gris 
claro en el álamo y blanquecino en el “lechillo”. Desde tiempos precolombinos 
la seda del monte se hila con delicadeza con pequeños husos de hueso o madera. 
El oficio de hilar esta seda lo aprenden las niñas desde muy pequeñas, pero ya 
casi no quedan artesanas que se dediquen a hilar y tejer la seda de coyoyo. El 
trabajo es arduo ya que deben recolectarse los capullos manualmente en verano. 
Por lo general los niños son los que se ocupan de ir a buscarlos, con sus manos 
pequeñas y suaves, se guardan en bolsas hasta tener una cantidad suficiente 
y luego se hierven con lejía o ceniza. En este procedimiento no siempre es 
necesario que esté la pupa adentro. Los capullos se ablandan por la acción del 
agua caliente que ataca a la sericina que los mantiene en forma compacta, hasta 
que se despega formando un copo; se enjuagan y se ponen a secar. Las hebras 
del filamento se enroscan en la muñeca de la hilandera que con la ayuda del 
huso y el tortero va dándoles torsión entre sus dedos, dependiendo del grosor 
que se quiera obtener es la cantidad de hebras que se emplean. Las artesanas 
entrevistadas por Corcuera afirman que el hilo grueso es usado para hacer 
colchas, ponchos o sobrepelos, en ocasiones mezclados con hilos del algodón 
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en la urdimbre, pero si el hilo es fino se usa para hacer chalinas, bufandas 
o mantas, de aspecto similar a las de vicuña; también se realizan prendas 
pequeñas como mantitas y ropa para bebés al crochet. Al ser un material tan 
delgado es necesaria una gran cantidad de capullos para tejer una prenda. 
Cuentan las artesanas que para hacer un poncho se necesitan aproximadamente 
quinientos capullos. Los ponchos suelen tejerse en técnica de faz de urdimbre, 
con hilos retorcidos de dos cabos y por lo general se utiliza la seda en su color 
natural, similar al de la vicuña, o en sus variantes tonales, pero rara vez se 
emplean hilos coloreados. 


En el Museo de Luján, Provincia de Buenos Aires se exhiben varios ponchos 
de seda autóctona, que pertenecieron a distintas personalidades de la historia 
argentina. También le fue regalado al Papa Juan Pablo II un poncho de seda 
silvestre tejida por artesanas catamarqueñas. Hoy en día, son apenas dos o 
tres artesanas que siguen con la tradición de hilar la seda de Ancasti. Se ha 
intentado estimular a las jóvenes para el aprendizaje de estas técnicas, pero si 
bien el trabajo es bien recompensado, es una labor compleja que requiere mucha 
paciencia y dedicación, pero por sobre todo amor por lo que hacen. 


Colcha tejida por doña Aldacira 
Flores de Andrada, de Tinogasta.


32







ARTE TEXTIL Y TRADICIÓN EN LA PROVINCIA DE CATAMARCA, NOROESTE ARGENTINO


13


Patrimonio 


El arte textil de Catamarca ha sido siempre de un gran refinamiento, silencioso 
y discreto como sus autores, que con sabiduría, con criterio estético y en 
armonía con la naturaleza que los rodea, logran transmitir su sentido de 
pertenencia a la tierra. Preservando el sueño de sus ancestros, indios, españoles, 
árabes, conformaron la identidad criolla, capaz de resistir la sequía y el polvo, 
las guerras y los saqueos, tejiendo y bordando los cifrados secretos de la 
cosmovisión diaguita calchaquí o los paraísos perdidos del viejo mundo. 


El Noroeste argentino fue en tiempos anteriores a la colonia un puente 
cultural y de intercambio comercial entre la Puna y el Chaco, entre el Pacífico 
y la Amazonia, como lo demuestran los hallazgos arqueológicos y los caminos 
incas que aún perviven. Catamarca siguió siendo un puente entre culturas, las 
coloridas flores en bordado chino de los mantones de Manila se tradujeron a 
las lanas de la tierra en las colchas tinogasteñas, terminadas con rejas moriscas 
a la usanza andaluza, o la seda del monte y la vicuña que formaron rebozos y 
mantillas para las damas devotas de la Virgen del Valle así lo atestiguan. 


Este patrimonio, guardián de conocimiento y tradición, corre el riesgo 
de desvanecerse. La transculturación producida por los medios masivos de 
comunicación, las pocas oportunidades de comerciar de manera justa sus 
trabajos para artesanos que viven en ámbitos rurales, sumado a la dificultad 
de acceder de los caminos en el interior de la provincia, hace que las nuevas 
generaciones no continúen con la labor emprendida por sus ancestros, salvo 
en contadas excepciones. Quienes valoren este camino y continuen andándolo 
serán privilegiados poseedores de un saber único, y los encargados de 
transmitirlo al ámbito popular, ya que desde el mundo académico se lo puede 
estudiar y documentar, pero es el mismo pueblo quien puede ocuparse de 
mantenerlo vivo y de hacerlo suyo. 


Corcuera, R. (2006) “ Mujeres de seda y 
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TEIXITS I TELERS A L’IRAN ACTUAL. MÉS ENLLÀ DE LES CATIFES PERSES


1


A voltes el món és molt petit i sembla que el destí s’hagi escrit a les estrelles 
abans que ningú ni tan sols l’hagi pogut imaginar.


L’estiu del 2013 vaig coneixer per casualitat a Kaya Kikuchi Munakata. Ella, 
japonesa que per raons de treball ara viu a Teheran, venia a visitar el CDMT 
per donar a conèixer els teixits que els artesans iranians avui en dia encara fan. 
Kaya duia mostres de les peces i em va anar explicant el nom dels diferents 
teixits: Karbafi, Daraibafi, Shaarbafi… Em mostrava fotografies dels teixidors 
que els havien fet, dels llocs on viuen i dels seus precaris tallers. La Kaya i jo 
vam congeniar al moment. No podia ser d’altre manera. Ella enamorada dels 
teixits, jo enamorada dels telers, les dues enamorades de l’ofici de teixir. 


A aquell encontre es va afegir un altre fet. Jo em trobava aleshores preparant, 
en conjunt amb Pilar Borrego1, un estudi sobre dues peces medievals de seda, 
en treball llavorat i elaborat disseny, trobades a Carrión de los Condes. Una de 
les característiques més inusuals d’aquests teixits, en especial d’un d’ells, és les 
seves dimensions. La peça més gran, la de color blau, mesura en una única tela, 
és a dir, sense costures, 140 cm de llarg per 271 cm d’ample. 


Peces que avui en dia sorprenen per les seves mides2 es conserven a diferents 
museus i centres del món, però no hi ha una explicació clara del com i amb quin 


Teixits i telers a l’Iran actual.
Més enllà de les catifes perses
per Sílvia Saladrigas Cheng i Kaya Kikuchi Munakata


1	 De l’Instituto 
de Patrimonio Cultural 
de España (IPCE).
2	 Casulla de sant Vital, 
2,60 mt de voraviu a voraviu; 
capa de sant Mexme, 2,57 mt; 
casulla de sant Bernat de 
Clairvaux, 2,53 mt; casulla 
de sant Ermengol, 1,77 mt 
de la Seu d’Urgell, entre 
d’altres.


Dona teixint en un teler de fosa 
(© JMJI).
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Teixits de sant Zoilo, Carrión de los Condes 
(©Centro de Conservación y Restauración 
de Bienes Culturales de Castilla-León”).
Vegeu detall.
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tipus de teler es van fer. Com a teixidora, imaginar de quina manera aquestes 
peces excepcionals es van teixir, desperta en mi un gran interès i és un dels 
meus temes de recerca des de fa temps.


A mida que aprofundia en la bibliografia publicada, sorgia la possibilitat de 
que un tipus de teler documentat a Iran a la dècada dels anys 1960, podria ser 
la resposta per aquesta qüestió. Així que conèixer-la va ser com una palanca per 
decidir-me a viatjar fins a Iran a buscar “el possible teler”.


Ara, en col·laboració amb Kaya Kikuchi Munakata, qui explica el seu projecte 
de suport als teixidors iranians, escric aquest article, en el que no tractaré 
aspectes tècnics massa concrets –més adients per a un altre tipus de publicació–, 
sinó, com una mostra d’agraïment i respecte a tots els teixidors i teixidores que 
em vaig trobar allà, artesans que encara avui en dia treballen amb tècniques 
tradicionals, i que em van acollir sempre amb un somriure i una tassa de bon 
chaí (te) a la mà. 


Més enllà de les catifes


Iran sempre ha estat reconegut a nivell internacional com el major país 
productor de catifes de qualitat del món. Les “catifes perses” han sigut i són 
un dels articles més rellevants per a la seva economia i, com a peces humils o 
de luxe, adornen parets i sòls de tendes nòmades, vivendes urbanes i rurals, 
mesquites i palaus… i es troben presents des del racó més remot de l’Iran fins 
els més prestigiosos museus internacionals. 


A banda però, hi ha altres teixits artesanals que també es produeixen 
actualment a Iran i que de fet, son tan antics com les tradicionals, prestigioses 


Teixidors de l’Ancient Arts Center, a 
Kashan (© Sílvia Saladrigas Cheng).
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Detall de teixit daraibafi 
(©JMJI).


Detall d’un teixit karbafi  
(© Quico Ortega).
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i ben conegudes catifes. De fet, la tradició tèxtil iraniana és molt més rica que 
la que aquestes representen i encara que més simples en els seus materials, de 
producció més reduïda i d’un ús més pràctic i quotidià, aquests altres teixits 
també existeixen.


“Kaarbafi”, “Daraibafi”, “Shaarbafi”… són alguns d’ells. El “Kaarbafi” és un 
teixit de cotó, de lligament tafetà, normalment de pocs colors. El teixeixen des 
de fa més de mil anys les dones iranianes que repeteixen els seus dissenys de 
generació en generació. “Kaar” significa treball i “bafi” teixir, és a dir que la 
paraula “kaarbafi” sorgeix del fet de que teixir sempre ha format part de les 
feines principals de les dones a la llar. De forma tradicional aquests teixit s’ha 
destinat a cobrellits, estovalles, tovallons, tapets de taula, etc.


“Darai” significa tenyir amb reserves (ikat). Vol dir que els fils d’ordit és 
lliguen abans del procés de tintura per aconseguir varietat de color per a cada 
fil. Aquesta tècnica és practicada i coneguda a molts altres països i a Iran és un 
tipus de teixit que només fan els homes a la ciutat de Yadz, a la vora del desert, 
des de fa aproximadament 400 anys.


A Kashan, provincia d’Esfahan, es teixeix el “Shaarbafi”. “Shaar” significa 
cabell molt fi, i el teixit que rep aquest nom es fa amb seda o cotó molt fi per 
aconseguir una textura suau i lleugera. Teixida per homes, pot ser d’un o molts 
colors i sovint amb ratlles. A l’igual que l’anterior, potser un teixit en lligament 
tafetà o, també, sarja.


Altres teixits són molt més elaborats, amb dissenys de tipus figuratiu com 
els velluts llavorats, el “Termeh” i el “Zaribafi”, aquest treballa sempre amb una 
trama de fil d’or (zari) fent complicades composicions. I no podem oblidar les 
teles estampades amb motlles de fusta tallats a mà. 


Teixit shaarbafi (©JMJI).
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Telers i teixidors


El que meravella de tots aquests teixits és la manera com encara avui en dia es 
fan. Treballats en telers manuals de pedals, alguns d’ells ens remeten a models 
medievals recollits en miniatures antigues i documents de l’època. És el cas 
del teler denominat de “fosa”, a on el teixidor seu a la vora d’un forat excavat al 
terra, a sobre del qual hi ha l’estructura de la que pengen els lliços i, d’aquests, 
els pedals que cauen dins de la fossa. El teixit “Kaarbafi”, sempre fet per dones, 
acostuma a treballar-se en aquest tipus de teler. 


El “Daraibafi” i el “Shaarbafi” són fets també en simples telers de fusta, amb 
4 lliços i pedals, normalment moguts per un sistema de politges. En tots aquests 
telers, destaca el fet de que no tenen plegador d’ordit, sinó que aquest es troba 
recollit per grups, fent varies “boles” o amb el fil enrotllat en grans fusos, que 
pengen d’una estructura posterior. Aquesta és una manera interessant de poder 
tenir molts metres de fil d’ordit muntants, mantenir una bona tensió i alhora 
facilitar una obertura de calada idònia. 


Pels teixits més elaborats cal el treball de dues persones. Un ajudant del 
teixidor, situat a sobre una bastida per damunt de l’estructura del teler, alça 
manualment els fils de l’ordit mitjançant un complex sistema de cordes i llaços. 
En aquest conjunt es troba, per dir-ho d’alguna manera, “memoritzat” el 
disseny de la tela, i l’ajudant el va repetint de manera cíclica. El teixidor, per la 
seva part, acciona per una banda els pedals per fer el teixit de fons i a la vegada 
treballa passant les diferents canilles o llançadores, de fusta de noguera, amb 
les trames de diferents colors que corresponen al dibuix. Per ajudar-se a obrir 
millor la calada, s’ajuda de dues grans peces de fusta, en forma de cunyes, que 
insereix entre els fils que alcen d’ordit. 


Totes les trames van de vora a vora de la tela i el teixit té dos ordits: un que 
manté la cohesió de la tela i un altre que lliga les trames de decoració en sarja. 
Com a teixit, la seva estructura correspon a la del samit 3 i és el mateix sistema 
amb el que van ser fets els teixits llavorats medievals de seda. Aquest teler, 
que avui en dia denominem teler de llaços o de tir, encara es troba en ús a tot 
l’Orient Mitja i a la India i l’ample de les teles que en ell s’elaboren acostumen a 
ser al voltant dels 80 cm. 


El teixit es treballa per la part del 
revers (© Sílvia Saladrigas Cheng).


3	 Segons el vocabulari del 
Centre International d’Etudes 
des Textiles Ancients.
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Però, i el teler per a les peces de gran ample? Al final el vaig trobar i va 
resultar ser un tipus de teler totalment diferent al que fins el moment jo havia 
vist. Amalgama entre un teler d’alt lliç i un de baix lliç, la seva estructura de 
fusta pot arribar a medir més de 3 metres d’ample. Rep el nom de teler zilu 
perquè amb ell es teixeixen un tipus de catifa d’oració que té aquest nom, i que 
és tradicionalment de cotó, en colors blanc i blau. 


Aquest teler no té pinta, i en ell es treballa amb dos ordits i dues trames, que 
fan el que avui denominem com taqueté4. Dos “lliços”, amb un sistema similar 
al dels teixits xinesos, separen els fils d’ordit i fan l’estructura de la tela, i tota 
una sèrie de cordes transversals situades a la part superior i que van de banda a 
banda del teler, serveixen per obrir la calada per fer la decoració, habitualment 
de tipus geomètric. 


Ajudant de teixidor en el teler de tir 
(© Sílvia Saladrigas Cheng).


 


  
Estructura del teler de tir.


4	 Segons el vocabulari del 
Centre International d’Etudes 
des Textiles Ancients.


Fils d’ordit muntats en el teler  
(© Sílvia Saladrigas Cheng).
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Teler per a zilu  
(© Sílvia Saladrigas Cheng). 


Detall del teler per a zilu 
(©Sílvia Saladrigas Cheng).


En aquest teler, les cordes les manipula directament el teixidor qui s’ajuda 
d’uns grans ganxos de fusta que mantenen oberts els fils al pas de les trames 
i, a diferència del teler de tir o de llaços, no hi ha cap sistema de memorització 
del disseny. Fa uns anys, podia haver-hi un ajudant de teixidor que col·laborava 
en obrir els fils i passar la trama. Però cada cop són menys les persones que es 
dediquen a teixir. La feina implica un aprenentatge llarg, és dura i pocs són els 
joves interessats en realitzar-la. 
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Aquest teler zilu podria ser el teler relacionat amb la peça de Carrión de 
los Condes? És possible. Podem imaginar la mateixa estructura, mantenint el 
seu gran ample i un altre tipus de muntatge similar al del teler horitzontal de 
llaços, potser amb un o dos ajudants per obrir la calada al pas de la trama de 
decoració… o posats a imaginar, també podem pensar en un teler horitzontal 
similar a l’actual, però canviant les mides i amb més d’un ajudant col·laborant 
en la realització del teixit. De moment són només hipòtesis; cal mirar, veure i 
experimentar molt més abans de poder fer cap afirmació concloent.


El que sí és real és que els teixidors que coneixen aquestes pràctiques cada cop 
són menys i d’edat més avançada. Per això és important donar a conèixer la seva 
feina i promoure projectes com els que Kaya Kikuchi Munakata impulsa.


Teixidor en un teler per a zilu 
(© Sílvia Saladrigas Cheng).


Detall d’una catifa zilu  
(©Sílvia Saladrigas Cheng).
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Donar suport als teixidors: Kaya Kikuchi i el projecte  
amb el JMJI 


El meu nom és Kaya Kikuchi Munakata i la meva primera trobada amb tèxtils 
tradicionals iranians teixits a mà va ser a través d’una exposició al Baagh Muze 
de Teheran (el Museu del Jardí) organitzada per l’Institut Internacional de 
Jam-e Miras-i Jahan (JMJI), al maig de 2013. L’exposició incloïa diferents tèxtils 
iranians fets a mà, a més de les catifes perses, sorprenent als visitants amb la 
seva bellesa versàtil, la seva simplicitat i practicitat, i la calidesa amb què els 
artesans els havien teixit. 


El JMJI és una organització privada amb seu a Teheran i les seves activitats 
principals inclouen l’organització de tallers sobre el patrimoni i la cultura 
iranians per a nens i la preservació de les arts tradicionals tèxtils del país. 
En aquest últim àmbit, per exemple, donen suport a teixidores de kaarbafi 
en un petit poble anomenat Meybod als afores de Yazd, mitjançant el 
subministrament de fils de cotó i la reparació de telers manuals desgastats.


El 2011, el JMJI va llançar la seva pròpia marca tèxtil anomenada Sidaar. En 
persa si vol dir “trenta” i daar “teler manual”, i el nom reflecteix el fet que eren 
originalment trenta els tipus de tèxtils fets a mà a l’Iran, a banda de les catifes 
perses; lamentablement, alguns d’aquests teixits han desaparegut avui en dia. 


Des de l’inici de Sidaar, el JMJI ha estat treballant activament per preservar 
els teixits artesanals tradicionals –no només el kaarbafi, sinó també el daraibafi, 
el shaarbafi, el brocat de seda iranià zaribafi i les teles de llana d’ovella i pèl 
de camell, per citar uns quants exemples. Igualment, van establir un projecte 
de producció sostenible amb els teixidors per crear productes tèxtils amb un 
disseny contemporani que pugui atreure a una clientela amplia, sita basicament 
a Teheran. També donen part dels beneficis als teixidors de forma que puguin 
continuar teixint per a Sidaar i, aconseguir d’aquesta manera, uns ingressos 
estables. 


Amb el temps, em vaig preguntar per què aquests tèxtils mai s’havien 
comercialitzat fora de l’Iran, ja que pensava que mereixien tant reconeixement 
internacional com les famoses catifes perses. Després de reflexionar, vaig 
arribar a la conclusió que l’Iran havia estat aïllat, tant políticament com 
econòmica, de les comunitats internacionals, i que aquest aïllament havia tingut 
un greu efecte sobre les activitats comercials i culturals del país. En primer 
lloc, des que l’Occident va imposar sancions econòmiques i limitacions en les 
relacions polítiques i diplomàtiques contra l’Iran el 2006, el flux de productes 
i de visitants i l’intercanvi cultural amb l’Iran s’han estancat. En segon lloc, 
és extremadament difícil per als iranians aconseguir un visat per viatjar a 


Logo amb el que el JMJI 
comercialitza els teixits artesanals.
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l’estranger. A més, la informació disponible en els mitjans de comunicació 
també està limitada, i això fa que sigui molt difícil intercanviar informació amb 
l’exterior.


Malgrat tots aquests problemes, segueixo creient fermament que aquests 
tèxtils tradicionals han de ser reconeguts fora de l’Iran per un públic més ampli. 
Conjuntament amb el JMJI vam pensar en les possibles formes en què jo podria 
contribuir a que aquestes arts tèxtils fossin reconegudes. Vam acordar que jo 
m’encarregaria de donar-los a conèixer fora de l’Iran a través d’exposicions 
i vendes solidàries. Com que jo era estrangera resident a Teheran, totes les 
restriccions exposades no m’afectaven gaire. La raó per la qual vam triar que 
es fes de manera solidària era que concordava amb el projecte de producció 
sostenible promogut pel JMJI per donar suport als teixidors i per preservar les 
seves arts tèxtils.


L’exposició solidària de Tòquio


La meva primera exposició solidària de tèxtils artesanals iranians la vam 
celebrar a Tòquio un cap de setmana de l’estiu de 2014. La vam fer en una 
galeria situada en una de les zones altes de la ciutat anomenada Jiyugaoka, on 
els visitants i residents tenen fama de cuidar molt el seu estil de vida i de buscar 
productes artesanals originals i creatius. Xals i mocadors dels estils “kaarbafi”, 
“daraibafi” i “shaarbafi”, cobretaules i draps de cuina, es van mostrar i posar 
a la venda. Amb el JMJI havia acordat que tots els beneficis es destinarien 
als artesans iranians. Els visitants eren adults, estudiants i joves que tenien 
curiositat per veure per primera vegada tèxtils iranians que no fossin catifes 
perses, i que tenien ganes de conèixer noves coses sobre els teixits i els artesans 
a través de l’exposició, els fullets, fotos i vídeos que explicaven la seva història i a 
través de les meves explicacions. 


Fira solidària a Tòquio 
(© Kaya Kikuchi Munakata).
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L’exposició solidària de Barcelona


Sílvia Saladrigas Cheng, del CDMT, que és especialista en documentació 
tèxtil i té vincles personals amb els artesans tèxtils a l’Iran, em va oferir 
l’oportunitat de celebrar una altra exposició solidària a Barcelona. Amb la seva 
passió per promocionar els seus amics teixidors, vam muntar conjuntament 
una exposició al Taller Tèxtil Teranyina, prop de les Rambles, al centre de la 
ciutat, al desembre de 2014. La propietària del taller, Teresa Rosa Aguayo, una 
artista tèxtil en actiu, va fer seva la nostra causa i molt amablement va acollir 
l’exposició i el punt de venda en el seu estudi. La gamma de tèxtils va ser similar 
a la de l’exposició de Tòquio, i a més va oferir informació audiovisual referent 
als tèxtils i als teixidors. A diferència de l’altre exposició, i tot i que la majoria 
dels visitants veia teixits iranians per primera vegada, el públic el formaven 
teixidors, restauradors i persones interessades en generals en els teixits. D’acord 
amb la Sílvia i la Teresa, també aquesta vegada tots els guanys es donarien als 
teixidors a traves del JMJI. 


L’esforç per crear desenvolupament sostenible


Des de l’exposició de Tòquio, el JMJI i jo hem buscat formes per donar suport a 
l’artesania tèxtil iraniana d’una manera efectiva en la qual els guanys s’aprofitin 
al màxim. Atès que el nostre objectiu principal és donar suport a l’artesania per 
al seu desenvolupament sostenible, hem de tenir present que els beneficis s’han 
de destinar a un projecte que no sigui només temporal, sinó permanent, amb 
projecció de futur. Després de pensar-nos-ho molt, vam decidir centrar-nos en 
la formació de teixidors/es potencials que podrien fer-se càrrec de l’artesania 
tèxtil en un futur pròxim.


Fira solidària en el Taller Tèxtil 
Teranyina, Barcelona  
(©Kaya Kikuchi Munakata).
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Fira solidària en el Taller Tèxtil 
Teranyina, Barcelona 
(© Kaya Kikuchi Munakata).


Fils d’ordit tenyits per a teixir 
daraibafi en els nous telers de 
Hameed Falahi (© Kaya Kikuchi 
Munakata).
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El JMJI em va presentar a Hameed Falahi, un jove teixidor de daraibafi de 
gairebé trenta anys, membre de l’única família artesana de daraibafi de Yazd. 
Hameed ha organitzat l’obertura d’un centre de formació de teixit on formarà 
joves teixidors/es per mantenir la tradició del daraibafi de la seva família i 
també per crear oportunitats d’ocupació a la seva comunitat. Tant el JMJI com 
i jo creiem que aquest projecte personal és sostenible, i alhora social, i hem 
decidit participar-hi amb la compra de tres telers manuals per al seu centre de 
formació amb els guanys de l’exposició de Tòquio. Al gener de 2015 vam visitar 
Yazd per veure de prop la projecció del seu centre i els nostres telers. 


Encara que reconeixem que el projecte de Hameed ha pres embranzida amb 
la nostra donació, hem d’admetre que queden moltes qüestions que s’han de 
definir a mesura que el projecte avança. Per exemple, quin tipus de persones 
hauria de formar l’Hameed? Com es pot motivar els alumnes perquè puguin 
convertir-se en futurs teixidors? Un cop acabat el curs, on teixiran, i per a qui? 
Tinc la responsabilitat de proporcionar suport continu a l’Hameed, juntament 
amb el JMJI, i de trobar la millor manera d’assignar els guanys de Barcelona 
perquè es puguin aprofitar al màxim per així fomentar l’èxit del seu projecte.


Per concloure aquest informe sobre el meu projecte de suport sostenible 
l’artesania tèxtil iraniana en col·laboració amb el JMJI, el Hameed Falahi, la 
Sílvia Saladrigas Cheng i la Teresa Rosa Aguayo, el primer que m’agradaria 
destacar és que el projecte ha de fomentar la forma més eficaç d’assegurar que es 
respectin i es mantinguin els valors tradicionals, el coneixement i les habilitats 
dels artesans. A més, hem de donar prioritat a la formació per tal d’augmentar 
el nombre de teixidors/es. D’altra banda, crec que també es necessiten noves 
visions per afegir valor comercial als seus productes tradicionals per tal 
d’atraure ingressos i poder seguir endavant. En qualsevol cas, estic decidida 
a obtenir el màxim reconeixement possible a través d’exposicions i vendes 
solidaries que ens ajudin a recaptar diners, principalment fora de l’Iran i 
dedicar els beneficis per aconseguir una continuïtat digna i sostenible per 
l’artesania tèxtil iraniana. 
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MODA EN EL CINE: LA ANGLOMANÍA EN BARRY LYNDON. UN ESTILO DE TRANSICIÓN


1


Basada en la novela de William Makepeace Thakeray, la película Barry Lyndon 
es probablemente, una de las grandes obras maestras de la historia del cine 
de todos los tiempos. Dirigida magistralmente por Stanley Kubrick en 1975, 
y ambientada en la segunda mitad del siglo xviii, está dotada de una calidad 
estética impecable. No sólo por su magnífico vestuario, también por la 
estudiada iluminación, fotografía y banda sonora. Kubrick era un perfeccionista 
que no dejaba nada al azar, y durante el año entero que dedicó a la preparación 
de la película, visitó museos y devoró cientos de libros de arte inglés del 
siglo xviii, buscando referencias estéticas para componer los planos de la 
película. 


En su afán por la meticulosidad y los detalles, Kubrick tuvo el gran acierto 
de encomendar el vestuario a la oscarizada diseñadora Milena Canonero, 
quien realizó una ardua labor, buscando inspiración a través de la retratística 
de pintores de la época, como Thomas Gainsborough, Sir Joshua Reynolds, 
Angelika Kauffman o William Hogarth entre otros. Su trabajo no podía ser una 
interpretación personal, debía reflejar fielmente la moda de aquel periodo; tanto 
en tejidos, formas y colores, como en el patronaje empleado. Kubrick buscaba 
un efecto realista que abarcaba modelos pertenecientes a todos los estamentos 
sociales; campesinos, nobles, militares, clérigos e indumentaria infantil.


La película nos narra las aventuras y desventuras del irlandés Raimond Barry, 
papel protagonizado por Ryan O’Neil, personaje un tanto díscolo que tras 
diversas peripecias, termina enrolándose en el ejército británico y luego en el 


Moda en el cine: la anglomanía en 
Barry Lyndon. Un estilo de transición
por Karin Wachtendorff 
Historiadora del Arte. Especialista en Indumentaria Histórica 
http://historiadelamodaylostejidos.blogspot.com
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© Warner Bros / Hawk Films.
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prusiano, con el que viaja por Europa luchando en la “Guerra de los Siete Años”. 
Al finalizar ésta, se traslada a vivir a Inglaterra, donde contrae matrimonio con 
una condesa inglesa de gran fortuna. 


Es en este punto en el que nos vamos a centrar, analizando la moda y el estilo 
que circunscribían al personaje femenino protagonista: Lady Lyndon. Papel que 
encarna Marisa Berenson, mujer cuya serena belleza encaja perfectamente con 
su papel. Elegante y refinada, vestida siempre con exquisito gusto, siguiendo 
la moda inglesa de los años 70-80 del siglo xviii, periodo bajo el reinado de 
Jorge III. 


Lady Lyndon. 
© Warner Bros / Hawk Films.


Angelika Kauffman, 
Lady Elizabeth Foster, 
1785. The Regency 
library.
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En aquellos años, las clases altas inglesas –a diferencia de las francesas que 
adoraban estar cerca de la corte– preferían la libertad que les proporcionaba la 
vida en sus mansiones en el campo, en plena naturaleza. Algo que requería un 
tipo de indumentaria más sencilla y flexible que la incómoda y pomposa moda 
rococó, hasta entonces predominante en las capitales europeas. Esta necesidad 
de funcionalidad en el vestuario, provocó que los ingleses tomasen elementos 
de la indumentaria de las clases populares, configurando al mismo tiempo un 
tipo de vestimenta de marcado carácter nacional, que no admite la supremacía 
francesa en la moda. 


El traje femenino a la inglesa, adoptado hacia 1776 se adornaba poco, 
aunque no estaba exento de preciosismo. Muy ajustado, constaba de un 
corpiño emballenado rematado en punta y compères frontales. El vuelo de 
la falda se conseguía mediante frunces, eliminando los incómodos paniers 
del estilo francés, y reemplazándolos por un sencillo relleno que marcaba la 
parte posterior, denominado cul de París. Esta moda y sus múltiples variantes, 
proporcionaron a las mujeres una mayor libertad de movimientos. Por otra 
parte, la adopción de elementos de la indumentaria masculina le aportaban 
una nota característica, como la versión femenina del redingote, o los vistosos 
sombreros de copa alta denominados a la Malborough, que se ornamentaban 
con penachos de plumas de avestruz, y cintas de raso a juego con el vestido. 


Lady Lyndon con sombrero a 
la Malborough. 
© Warner Bros / Hawk Films.
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Thomas Gainsborough, Las 
tres princesas, 1784. The Royal 
Collection, Londres. Detalle


Hacia 1780 se sustituyen las enormes pelucas de las décadas anteriores, 
por un estilismo más natural, con el cabello rizado ligeramente empolvado, 
enmarcando el rostro hacia ambos lados. La idílica inspiración pastoril, 
denominada bergeries se reflejaba en los enormes sombreros de paja, en los 
delantales de muselina blanca bordada y los escotes adornados con volantes. 
Sin olvidar los grandes fichús ribeteados con encajes procedente de Francia 
y Flandes, denominados Point d’Angleterre para ser aceptados en el mercado 
inglés.
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La manía por lo rústico que caracterizó aquellos años, sirvió de puente 
estilístico entre el rococó y la moda neoclásica, que comenzaría a imponerse 
hacia 1790.


En cuanto a la indumentaria masculina, los aristócratas ingleses 
prescindieron de las prendas de estilo francés que habían empleado hasta 
entonces. Sustituyeron los terciopelos, las sedas brocadas y los bordados de los 
ternos a la francesa por otros más sencillos, elaborados con paños de colores 
apagados, manifestando un deseo de comodidad y sobriedad casi puritana. 
Simplificaron las camisas eliminando de ellas los volantes y los encajes, y 
emplearon corbatas de muselina blanca. Reemplazaron las medias y los zapatos 
con hebillas de metal, por recias botas de montar mucho más adecuadas para 
realizar deportes al aire libre, montar a caballo y practicar la caza del zorro1. 
Además, desecharon las pelucas2 para mostrar sus propios cabellos anudados 
mediante una coleta. El sombrero preferido era el tricornio. 


1	 Esta moda sería el germen 
del estilo de los Dandys del 
siglo xix.
2	 Hasta 1790, las pelucas 
masculinas y el terno 
a la francesa quedaron 
relegados para ocasiones 
formales donde se requería 
indumentaria de lujo.


Detalle de un vestido de seda 
con estampado de Spitafields 
que luce Lady Lyndon. 
© Warner Bros / Hawk Films.


Hermosa escena donde la 
protagonista lleva un vestido 
blanco a la inglesa, que refleja 
el estilo de transición entre el 
rococó y el neoclasicismo.
© Warner Bros / Hawk Films.
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Tal fue el entusiasmo que despertó este movimiento estético, que la 
anglomanía se extendió por toda Europa, llegando tiempo después a la corte 
de la reina María Antonieta3, e incluso a las colonias de América. En el último 
cuarto del siglo xviii, Inglaterra era vista como la tierra de las libertades, con 
una creciente reputación de calidad e innovación4 en el ámbito textil, puesta al 
servicio de la producción y comercio de tejidos de algodón5. Fibra que comenzó 
a competir con la seda, subrayando nuevamente el interés existente en volver a 
la simplicidad y abandonar la lujosa ostentación rococó.


Sin embargo, no podemos olvidarnos de los tejidos de seda, pues seguían 
formando parte del vestuario de lujo de las damas elegantes. Aunque en el 
siglo xviii Francia estaba a la cabeza de la producción europea con sus centros 
en Tours y Lyon, Inglaterra también destacó por ser el centro de elaboración 
de las sedas estampadas de Spitafields, famosas por sus delicados motivos 
naturalistas. Además, la industria sedera inglesa se benefició de la introducción 
en el país de la torcedora6 de seda, invención de Thomas Lombe.


Aunque la moda femenina inglesa de esos años no estuviese exenta de 
cierta afectación y preciosismo, lo cierto es que la búsqueda de funcionalidad, 
y el profundo deseo de mirar hacia la naturaleza, provocó el nacimiento de 
un nuevo estilo de transición, del que los sencillos vestidos de inspiración 
bucólica y pastoril no eran más que su manifestación externa. Este fenómeno 
representó una mirada –inédita hasta entonces– por parte de las clases altas 
hacia el mundo popular, configurando al mismo tiempo la antesala de los 
revolucionarios cambios en el sistema de producción, del comercio y la sociedad 
de consumo que llegarían años más tarde, de la mano de la Revolución 
Industrial, promotora en definitiva, de la futura democratización de la moda.


Los componentes estéticos, formales y conceptuales presentes en la 
indumentaria inglesa de la segunda mitad del siglo xviii, están presentes 
en el vestuario que se nos muestra a lo largo de la película Barry Lyndon. La 
magnífica y encomiable labor de investigación y recreación que realizaron 
Milena Canonero y su equipo, bajo las directrices de Stanley Kubrick lo hicieron 
posible. 


3	 Rose Bertin, couturière 
de la reina María Antonieta 
diseñó para ella trajes de 
inspiración inglesa, como el 
redingote y sencillos vestidos 
de muselina blanca ceñidos 
por un lazo.
4	 Poco a poco, los pequeños 
talleres tradicionales se 
fueron convirtiendo en 
fábricas gracias a inventos que 
mejoraron progresivamente 
el proceso de la hilatura del 
algodón. Tenemos el ejemplo 
de Samuel Crompton, quien 
patentó en 1779 de una 
máquina capaz de elaborar 
un tipo de hilado muy fino, 
ideal para la elaboración de 
muselinas.
5	 Para competir con las 
importaciones de las Indianas 
de algodón, procedentes de 
las Indias Orientales.
6	 El gobierno inglés pagó 
18000 libras a Thomas Lombe 
por los derechos de patente 
de su invento, y éste fundó 
su propia fábrica textil de 
energía hidráulica en Derby.
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Museos donde se puede contemplar pintura inglesa del siglo xviii


National Gallery of Art (Washington), www.nga.gov
National Galleries of Scotland, www.nationalgalleries.org
Museo del Hermitage (San Petersburgo), www.hermitagemuseum.org
Neue Pinakothek (Munich), www.pinakothek.de


Museos cuyas colecciones incluyen indumentaria inglesa del siglo xviii


V&A Museum (Londres), www.vam.ac.uk
MET Museum (Nueva York), www.metmuseum.org
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MAROC, COULEURS DÉSERT.  
Tissages contemporains des Aït Khebbach/  
MAROCCO, DESERT COLOURS.  
Contemporary weaving of the Aït Khebbach.
Arnaud Maurières, Éric Ossart, Marie-Bénédicte Kermogant


Fotografies de Serge Anton


Ed. Mediafix, Clermont Ferrand, 2014 
ISBN: 978-2-9538445-3-5


Una vez abierta la cubierta de este libro ya no se puede volver 
atrás. 


Por la belleza de sus imágenes, por la historia que nos 
cuenta pero, ante todo, por el calor humano que transmite. 
Cuando llegamos al final, Fatima Oukharbouch, Touda 
Boumrour o cualquiera de las mujeres que protagonizan este 
relato nos parecerán tan próximas como si formaran parte 
de nuestra propia familia.


Es difícil escribir una reseña de una obra que, ante todo, 
despierta sensaciones. Las  imágenes definen con una 
precisión increíble lo que las palabras no pueden llegar a 
transmitir, y el texto las respeta y las acompaña anotando 
nombres, referencias geográficas, detalles técnicos, pequeñas 
anécdotas… el equilibrio es perfecto.


Los Aït Khebbach son una tribu bereber que se formó 
en el s. xvi al sudeste del Alto Atlas y vivía en la planicie 
desértica entre lo que hoy es Argelia y Marruecos; al trazarse 
las líneas fronterizas de Marruecos, en 1956, quedaron 
reagrupados en un territorio mucho menor, al sudeste de 
este país, e iniciaron un largo período de sedentarización 
que aún perdura. Viven de los ganados y de la escasa 
agricultura que les puede permitir el agua de los pozos; la 
construcción de una pista entre Rissani y Merzouga en el 


año 2000 les ha abierto un cierto contacto con el turismo.
En este marco es donde se produjo el encuentro inesperado de los autores con 


el arte de las mujeres Aït Khebbach. Unas mujeres que no necesitando ya tejer 
telas para las tiendas, empezaron a usar sus telares para tejer alfombras –el suelo 
de las viviendas es más duro que la arena que tenían bajo las tiendas– y que 
descubrieron que destejiendo viejos jerséis podían incorporar hilos de colores. 


El libro nos presenta, una por una, a catorce tejedoras de tres generaciones; 
las pioneras –las más osadas en el arte del color–  sus hijas y nueras –más 
depuradas técnicamente– y las nietas, que juntan ambas capacidades. Tejedoras 
vinculadas a cinco núcleos de población (Lahfira, Tafraout, Ighfnighir, 
Tazoulaït i Merzouga) que se expresan con un lenguaje decorativo personal 
pero a la vez tremendamente coherente: el que los autores califican como “estilo 
Aït Khebbach”, inspirado inicialmente en las antiguas alfombras de de Argelia 


 Eulàlia Morral
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y los collares de cuentas de las bodas pero desarrollado después en un sinfín de 
derivados y combinados de dameros y losanges, a los que se une recientemente 
el signo del alfabeto que distingue con orgullo la identidad bereber.


A partir del encuentro casual que tuvo lugar en Merzouga en abril de 2011, 
cuando Arnaud Maurières y Eric Ossart descubrieron las primeras alfombras 
tejidas, se organizó rápida y eficazmente una campaña de investigación y 
documentación in situ junto con técnicos del Musée Bargoin de Clermont 
Ferrand –especializado en textiles extra europeos– y con la complicidad de 
las propias tejedoras y sus familias. Ello ha permitido construir una colección 
de piezas representativas que fue adquirida por el Musée Bargoin y es objeto 
actualmente de una exposición itinerante que se ha presentado en el CDMT 
hasta marzo de 2015. Pero, sobre todo, ha permitido sacar a la luz la capacidad 
de unas mujeres que viven con casi nada, en un medio tremendamente difícil, 
creando verdaderas obras de arte a partir de materiales reaprovechados. Un 
homenaje merecido. 
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(Im)perfezione
Museo del Ricamo e del Tessile


Valtopina 2014. Il merletto: tradizione e creativita


A la ciutat de Valtopina es troba un museu 
del Ricamo e del Tessile, dedicat al brodat i al 
tèxtil, que organitza cada any, amb el suport 
de l’Ajuntament de Valtopina, una trobada 
d’artesania tèxtil que inclou tota varietat de 
tècniques.


Dins l’edició celebrada el setembre de 2014 
es va dur a terme l’exposició (Im)perfezione, un 
diàleg entre la punta antiga, i la contemporània i 
creativa. L’exposició presentava els tipus més 
importants de punta tradicional cedits per 
antiquaris i col·leccionistes privats, al costat de 
les peces producte de la creació de puntaires 
contemporànies que són capaces de jugar amb 


els elements tradicionals reinventant formes i usos. La precisió del treball es 
combina amb la creativitat que trenca el motlle del passat per explicar la forma 
moderna de sentir i interpretar aquest art antic “perfecte”. 


D’aquesta exposició surt el catàleg (Im)perfezione, amb informació gràfica 
de totes les peces exposades. En aquest diàleg entre les peces més antigues i les 
contemporànies, el llibre presenta un interessant article introductori sobre la 
punta en la indumentària femenina i masculina dels segles xiv al xvii, quan la 
punta artesana era un element bàsic del vestuari. No hem d’oblidar que tots els 
estudiosos consideren que la punta té el seu origen en els treballs a l’agulla que 
es realitzen a Venècia a finals del segle xv. Els mercaders venecians convertiran 
la punta en un article de luxe. Aquest producte cobejat per molts esdevingué 
una qüestió d’Estat quan Colbert, ministre del rei francès Lluís XIV, va 
convèncer algunes puntaires venecianes per ensenyar la tècnica a treballadores 
franceses i es fundaren les Manufactures Reials l’any 1665.


La segona meitat del catàleg és la presentació dels treballs creatius i 
innovadors de puntaires que trenquen amb la rigidesa de les tècniques 
tradicionals, la “perfecció” de les peces dels segles xix i principis del xx, que 
apareixen en la primera part del catàleg. Artesanes de diversos països europeus: 
Itàlia, Regne Unit, Eslovènia, Eslovàquia, Espanya... realitzen treballs de 
punta a partir d’experiències pròpies, reinterpreten les tècniques tradicionals 
o simplement experimenten amb el color i altres textures. Complementen 
aquestes peces, textos comentats per persones de diferents disciplines: 
matemàtics, sociòlegs, músics, arquitectes… en un principi allunyades d’aquesta 
disciplina, però que aporten una nova visió d’aquesta artesania tan arrelada a 
tot Europa. En definitiva, un catàleg amb una interessant fórmula per a l’estudi 
del valor de la punta tradicional i els canvis que experimenta en l’actualitat. 


 Neus Ribas
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Folie Textile. Mode et décoration  
sous le Second Empire
Catàleg de l’exposició al Château de Compiège i Musée de l’Impression sur Étoffes de Mulhouse.  
ISBN 978-2-7118-6087-6


L’art tèxtil va conèixer un gran desenvolupament durant el 
Segon Imperi (1852‑1870), una època sense massa precedents 
marcada per constants innovacions tècniques. Les novetats 
introduides en les arts i la indústria van conduir a una 
veritable folie textile. L’exposició ha volgut revelar la riquesa 
d’aquestes teles i els seus avenços tecnològics, amb el 
propòsit també que serveixin com a font d’inspiració per als 
nostres contemporanis. 


El catàleg compta amb les aportacions de directors de 
museus, historiadors del tèxtil, conservadors i restauradors 
de tres museus que conserven col·leccions de gran valor: el 
Musée de l’Impression sur Étoffes de Mulhouse, el Musée 
national du Palais de Compiègne i el Musée des Tissus i 
Musée des Arts Décoratifs de Lyon. Les obres provenen 
de les col·leccions de Mulhouse i Compiège, encara que al 
MISE no es van exposar les més fràgils i només s’exposaren 
a seu lloc d’origen. 


El text del catàleg s’estructura en quatre grans blocs. 
Comença amb «L’ABC» del tèxtil, amb les contribucions 
de Dubois-Brinkmann, Maximilen Durand, Anne-
Rose Bringel, que tracten aspectes tan variats com la 
iconografia dels teixits, els nous colorants de síntesi i el 


desenvolupament industrial a l’època. Totes aquestes aportacions donen una 
panoràmica d’un moment marcat per continus canvis.


En l’apartat «Du textile à l’objet» es tracta els usos dels teixits, tant per a la 
indumentària com a la decoració dels interiors domèstics. I la tecera part, «Le 
textile à la cour impériale» entra en l’estudi a fons d’algunes peces exposades, 
peces destacades pels materials luxosos, l’ostentació i la perfecció tècnica. 


El catàleg tanca amb una selecció de les obres exposades, un total de 150 
obres reunides tot el volum. En primer lloc es mostren imatges d’indumentària 
i complements, i teixits per a la decoració d’interiors juntament amb mobiliari 
entapissat. Un altre apartat del catàleg distingeix la iconografia de les obres, 
i finalment trobem una selecció de peces relacionades amb la fabricació dels 
teixits. 


El catàleg tanca amb un glossari tècnic i una bibliografia exhaustiva, fruit 
d’una bona col·laboració entre els dos centres museïstics i  una llarga tradició en 
l’estudi de la història del tèxtil. 


 Assumpta Dangla
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D’ofici picador.
Antoni Bargalló i Pi i Francesc Pineda i Fortuny
per Montserrat Bargalló i Sánchez


Des del naixement de la història com a disciplina, al segle xviii, tendim 
a classificar les fonts històriques en materials, iconogràfiques i escrites. 
Actualment, però, per a la investigació també tenim en compte les fonts sonores 
i orals1, que formen part del patrimoni intangible. Una tipologia que sembla 
que s’escapi de la competència dels museus, però res més lluny de la realitat ja 
que sovint les donacions d’objectes vénen acompanyades per explicacions del 
donant i moltes exposicions estan documentades amb testimonis d’experts.


En el ram tèxtil –com en tots els sectors industrials– la tecnologia no ha parat 
d’evolucionar, i això fa que s’estigui perdent la memòria de molts oficis que ara 
han esdevingut obsolets. Aquest és el cas dels “picadors”, amb els quals hem 
encetat l’arxiu oral del CDMT gràcies a la col·laboració d’Antoni Bargalló i de 
Francesc Pineda. 


A continuació us oferim un tast de la informació recollida durant una 
primera entrevista a aquestes dues persones, dibuixants i picadors de teixits a la 
Jacquard.


Trets biogràfics


Antoni Bargalló i Pi, és fill únic i va néixer a Molins de Rei l’octubre de 1935. 
Son pare era pagès i xofer i la mare tenia un taller de modista a casa i durant 
uns quants anys va treballar cosint a la prestigiosa casa de moda Santaeulalia, 
a Barcelona. A Molins de Rei, l’economia era mixta. Bona part de la població 
repartia la jornada laboral entre els camps de fruiters i alguna de les fàbriques 
tèxtils de la comarca.


L’Antoni no va ser una excepció; l’any 1949, als 14 anys, va començar a 
treballar a l’empresa Samaranch i trobava temps per fer jornal als camps de 
fruita, anar a l’Escola Industrial a Barcelona i fer classes extra de teoria de 
teixits a casa de Josep Travaglia, considerat un dels millors teòrics tèxtils del 
moment. 


Els inicis de Francesc Pineda no semblen diferir gaire; va néixer al carrer 
Torrent de les Flors, al barri de Gràcia de Barcelona, el novembre de 1934. Son 
pare era flequer i pastisser i sa mare era ordidora en una fàbrica de corbateria 
situada al carrer Banyoles. Eren quatre germans, el més gran, en Jordi, també 
treballava al tèxtil, a Paños Margarit d’Olesa i el tercer, l’Àlex, va fer carrera com 
a confeccionista. En Francesc també va estudiar el peritatge tèxtil industrial a 
l’Escola Industrial de Barcelona. 


1	 Les fonts sonores són 
testimonis del passat 
que ens arriben a través 
d’enregistraments en 
suports d’àudio o vídeo o bé 
transcrits. Les fonts orals són 
fonts sonores específiques que 
es generen expressament per 
a recollir un testimoni únic 
i inèdit a través d’entrevistes 
i a partir d’un projecte 
d’investigació predeterminat.
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L’ofici de dibuixant i de picador


En Francesc es va iniciar en l’ofici una mica abans que l’Antoni i ens ho 
explica així:


Francesc: Tenia 17 anys? Era l’any 1952, el mes de març? Quin curs feia de 
peritatge tèxtil? Vaig entrar a Can Ferraté, per mitjà d’un veí dels meus 
oncles pastissers al carrer Bonavista, en Manel Sicília, que era un veterà 
dibuixant, posador en carta.


Antoni: Aquest ofici podia tenir diverses denominacions: picat de cartons per a 
teixits llavorats; picat de cartons per a sistemes Jacquard, Vincenzi i Verdol; 
picat de cartons per a telers de Jacquard i teixits llavorats, etc.


El picat de cartons és un ofici que neix com a conseqüència de l’invent de 
la màquina Jacquard. Però l’ús de cartons perforats en funcions selectives 
neix abans que la màquina i com la majoria d’invents que han tingut molta 
transcendència és difícil establir una paternitat. El cert és que perforar un 
cartó que sigui operatiu no ho pot fer qualsevol, ha de ser una persona amb 
molta formació tècnica […]


Vers l’any 1957 vaig entrar a treballar a l’empresa J. Almeda SA taller de 
picaje de cartones para máquinas de sistema Vincenzi. Per què només sistema 
Vincenzi? Molt senzill, en aquells moments quedaven en el parc industrial 
poques màquines Jacquard i el Verdol encara no havia entrat.


Això ens dóna una visió de la situació de màquines i edificis en la indústria 
tèxtil. Edificis de finals del xix i principis del xx. Encara moltes màquines 
mogudes amb embarrats i sistemes de producció basats en el “preu fet”… 


Picatge automàtic de 1344 agulles, sistema Verdol. 
Blanxart, Daniel (1959). Tisaje mecánico.  
Ed. Daniel Blanxart. Barcelona (p.300).


Teler Jacquard de la sala de 
màquines del CDMT.


32







D’OFICI PICADOR. ANTONI BARGALLÓ I PI I FRANCESC PINEDA I FORTUNY


3


La maquineta Jacquard tenia limitacions… la cartonada2 […] era molt 
pesada i de difícil manipulació. El sistema Jacquard era molt matusser i la 
màquina podia tenir una capacitat d’agulles que anava de les 104 al màxim 
de 794. Tant els cartons del Jacquard com els del Vincenzi anaven cosits… El 
sistema Vincenzi emprava cartons més prims i més petits i la màquina més 
petita ja tenia 440 agulles. La més gran 1320 agulles… Era el sistema més 
emprat perquè el sistema Verdol tenia avantatges tècnics de capacitat i volum 
però era impossible fer-lo funcionar bé a les sales de teixir d’aquella època… 
el paper no estava perfeccionat i les màquines eren molt sensibles, tenien des 
de 112 agulles fins a 2688 i no calia cosir cartons!


Les empreses


Francesc: El taller, així en dèiem, era al carrer Rec Comtal, continuació del 
carrer de Sant Pere més baix, anant cap a l’Arc de Triomf. Ben a prop hi 
havia les oficines de Teixits Malvehy i de Samaranch. Que van ser els seus 
principals clients i valedors, després de l’ensulsiada militar dels nostres 
estimats veïns de península… A part d’aquests hi havia l’empresa de picatge 
de cartons Mas Lluch.


Més a prop de Can Ferraté hi havia una altra empresa, més antiga, de 
picatge de cartons, can Tarascó, que obeïa a un altre nom comercial, que no 
el recordo del tot, crec que era Ferrer…


A can Ferraté érem més d’una dotzena, quan vaig entrar jo com a aprenent 
també ho van fer, en dates properes, en Joaquim Acero, en Joan Serdà, en 
Jaume Safont i posteriorment la Mercè Sicília. 


Entre els més grans constava com a encarregat el senyor Cisco Dordal, 
que era professor de l’Escola Industrial, ell em va ajudar força a descobrir la 
tècnica de l’ofici, que tot i tenir una bona part artística, era i és, fonamental el 
coneixement de l’estructura dels teixits, allò que en diem la teoria de teixits.


Amb el senyor Dordal vaig aprendre les especialitats com la gasa de volta, 
el vellut, els espolinats i d’altres tècniques més minoritàries.


Antoni: En el moment d’entrar jo en el món dels picadors només hi havia un 
picador que tenia els tres sistemes de picatge: Mas Lluch SA, tenia el taller 
a la cantonada del carrer Sardenya amb Consell de Cent. Els demés: Ferrer 
Balaux, també conegut com a Tarascó, de la Plaça de Sant Pere, tenia Jacquard 
i Vincenzi. Droguet, situat en un carrer del barri de Sant Pere, només tenia 
Jacquard. Serramilans de Sabadell, també tenia Jaquard i Vincenzi.


En aquells temps van aparèixer una quantitat important de petits picadors 
amb màquines que en dèiem de piano. La casa constructora dels telers 
Rüti en va fabricar moltes i les va posar al mercat a un bon preu, això i la 
necessitat de picatge… van fer la resta!


Una empresa catalana de nom Crysa, situada al carrer Alegre de Dalt, 
propietat d’un senyor que es deia Ramon Sala Melero, va fer una còpia i va 
omplir les fàbriques i els petits tallers. Anteriorment a les fàbriques teníem 
unes plantilles amb les quals refèiem els cartons estripats i fins i tot algunes 
vegades ens atrevíem a picar dibuixos de cursos petits. 


Com que el taller J. Almeda SA tenia l’objectiu de servir les necessitat de 
picat d’un grup d’empreses pertanyents a una família, de les quals la més 


2	 Conjunt de cartons 
perforats cosits un al costat de 
l’altre.
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important era Senmenat textil SA, amb despatx al carrer Girona, cantonada 
Gran Via, i aquestes fàbriques totes tenien sistema Vincenzi, només posaren 
una màquina de picar d’aquest sistema. 


En aquell temps era molt difícil la construcció d’una d’aquestes màquines, 
totes venien de Bèlgica, França, Alemanya… Itàlia. Els problemes per 
importar eren grans, per tant, es va optar per una màquina d’un taller 
de Roubaix que havia quedat aixafat en un bombardeig de la II Guerra 
Mundial. En Serravinyals hi va posar una muntura nova i el taller va 
començar a picar.


En Josep Almeda va demanar l’ajuda d’un director que el senyor Pepe 
Samaranch tenia a la reserva, havia muntat la fàbrica que l’empresa 
Samaranch havia posat a l’Argentina i… pels motius que siguin, l’havia fet 
tornar i el tenia com assessor. En Rafel Campdepadrós, era una persona molt 
pràctica i gran coneixedora de teixits especials: tapisseries, velluts, gasa de 
volta, catifes, etc. Era un tècnic completíssim i aquest va ser el seu mestre 
en el picat de cartons. El seu fill també es va dedicar a dibuixar amb molt 
d’encert.


De l’esbós al cartó


Francesc: Gairebé tota la nostra tasca tenia uns procediments molt primitius 
que poc es diferenciaven dels de l’origen de la tècnica Jacquard. La part 
artística corresponia als esquissaires. Esquisse és el nom en francès del 
dibuix previ, de l’esbós o disseny. Tot i que disseny seria més exactament 
la conjunció de la part artística i de la part tècnica, la posada en carta, dita 
indegudament posta en carta, també per influència del francès com ho són 
altres conceptes que usem com el llanternó i d’altres…


Màquina de picar Crysa de la sala 
de màquines del CDMT.
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L’esquissaire s’havia d’ajustar a les característiques tècniques de la mena 
de teixit que es tractés, per distribuir adequadament els diversos efectes 
possibles, i a les mides, que eren condicionades per la muntura i per la 
densitat del teixit, principalment la de l’ordit, que era fixa des que el teler 
s’havia muntat i que lògicament no es podia estar canviant fins que no 
s’hagués amortitzat.


La posada en carta tenia com a labor prèvia la d’enganxar la carta, fora 
que el dibuix a fer fos d’una mesura que no passés d’un full de quadrícula. 


Retícules per a posada en carta 
de 10 x 10 i de 10 x 5. 


Pas d’esquissa o esbós a carta 
i posterior contornejat del dibuix.


Galcerán, Vicente (1960). 
Tecnología del tejido. (Tomo I). 
Terrassa (pp.200, 202).  
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La proporció de la quadrícula venia donada per la densitat de l’ordit i la de 
la trama. Aquesta proporció pot variar quan, per raons dels lligaments a 
aplicar, o per estalvi de feina, fem que cada quadre de la carta representi més 
d’un fil o una passada. 


Una feina prèvia un cop havíem adquirit els fulls de quadrícula era cobrir 
la quadrícula amb una fina capa de cola de peix amb la finalitat de permetre 
esmenar equivocacions a l’usar el pinzell, cosa que es feia amb un bocí de 
paper de seda una mica humitejat que feia d’esponja i permetia eliminar el 
nyap.


El dibuix es traçava primer amb llapis carbó i després es repassava amb 
llapis normal. Un cop dibuixat procedíem a contornejar el dibuix amb els 
colors corresponents. Els colors els fèiem allà mateix amb una mola on 
col·locàvem el colorant barrejat amb goma aràbiga i l’anàvem molent amb 
una mà de vidre per a deixar-lo ben afinat. Anteriorment també s’havien fet 
els pinzells al mateix taller. 


El contorn s’anava fent d’acord amb unes certes normes, principalment si 
el dibuix tenia corbes de caire geomètric sabent que en aquest cas el progrés 
dels nombres del contorn han de seguir una progressió geomètrica.


Si s’havien de copiar parts d’un dibuix que repetien o bé estaven situats a 
d’altres llocs podíem recórrer a una copiadora, que era una simple taula amb 
un vidre que s’il·luminava per sota i permetia copiar la part de dibuix que 
situàvem darrera, tot i aquest procediment… tan avançat! encara utilitzàvem 
procediments ben curiosos com el de cantar el contorn, que permetia anar 
fent la mateixa part del dibuix en una altra part de la carta. 


Abans que les màquines de picar tinguessin mecanismes per introduir 
lligaments, les cartes s’havien de confeccionar empiconades o sigui amb tots 
els lligaments representats a la quadrícula. Les màquines de picar, tot i que 
també hi havia qui picava a mà, eren les eines que transformaven el dibuix 
a cartons, un per cada passada, fent forats allà on els fils havien de pujar per 
formar la calada; allò que en diem un pren.


Posada en carta empiconada, amb 
els lligaments representats en les 
zones de dibuix que han d’ocupar. 
Estudi Mas Lluch SA. 1956-1972. 
CDMT 14250.
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Un cop les màquines de picar van poder col·locar lligaments, les cartes 
deixaren d’empiconar-se del tot, o parcialment, si els lligaments ho 
requerien. Encara ara hi ha parts de certs dibuixos que cal empiconar. Com 
que això de moment no és versemblant que es pugui mecanitzar, no hi ha 
altre remei. 


Antoni: El picador de cartons és la baula que uneix el dibuixant i el teixidor. El 
picador havia de dominar el teler concret al que anava destinat un dibuix 
i, també, la posada en carta del teixit. Quan dic teler concret vull dir la 
màquina i tot allò que porta: accessoris, tipus d’ordits, trames, mecanismes 
d’inserció i selecció, etc. El picador és el darrer filtre que té una disposició 
abans de ser teixida. Un bon picador podia estalviar llegides i passades 
picades. Cal recordar que cada passada és un cartó i cada cartó picat tenia un 
preu, en aquell temps podia arribar fins a les 20 pessetes.


En un taller de picat el personal més important, després de l’encarregat 
o propietari eren els llegidors o llegidores. En aquell moment la majoria 
eren dones. Una bona llegidora trigava tres o quatre anys a aprendre l’ofici. 
A aquestes llegidores a vegades, en tallers grans, se les especialitzava en 
la lectura de diferents tipus de cartes, que és com dir tipus de teixits. Una 
llegidora que fos una “tot terreny” era molt apreciada i els picadors se les 
disputaven. Els picadors havien establert un pacte entre cavallers que feia el 
mercat de treball d’aquestes professionals molt controlat. (imatge 10)


Seguien en importància les persones que feien feines mecàniques per 
les quals era necessària una habilitat manual. Aquest personal eren els 
maquinistes de les màquines de picar i els que cosien cartons, fins l’aparició 
de les màquines de cosir. Quan van aparèixer aquestes màquines molts 
contramestres seguien demanant el cosit a mà, perquè la tensió controlada 
del cordonet o gavatxí evitava desperfectes i tares en les maquinetes. 


Posada en carta per picar 
en masses. Els colors del 
dibuix indiquen les àrees que 
han d’ocupar els lligaments 
representats a la dreta. Estudios 
Calabuig per a Sederías Jorge 
Fábregas. Mitjan s. xx. CDMT 
13467.
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La majoria de premsistes eren homes, mentre que el cosit el feien les dones. 
Com que la reglamentació sindical del règim franquista havia col·locat els 
picadors de cartons en el grup laboral de Artes Gráficas, el picador estava 
associat a una premsa, per tant, era un premsista. La resta de personal estava 
considerat com auxiliar i les llegidores no sabien on classificar-les. Van 
acabar amb la qualificació de caixistes.


El picador, quan rebia una carta del dibuixant primer l’estudiava. 
Disposava d’un arxiu de plantilles de cada client. La plantilla era la 
disposició de passat de la maquineta i la muntura del teler. Cada teler tenia 
la seva, ja que hi havia fàbriques que no hi havia dos telers iguals. Els telers 
podien ser de mà dreta o de mà esquerra i les màquines podien estar posades 
sobre el teler a la lionesa o a l’anglesa. A la lionesa, la màquina es col·locava 


Molles


Ganxos
Post de ganxos


Corró tensor


Vareta de ferro


Nuada de cordes


Dentat per tensar 
el semple


1 2 3


Post de cordes


Carta


Guia de lectura


Rastell 330 clars 
en 165 cm


Creus


Cordes 1320 
llegides


Creus


LLEGIDOR DE “SEMPLES”


Gàbia


Croquis d’un llegidor de semples. 
Elaborat per Antoni Bargalló.
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perpendicular a la pua. A l’anglesa, la màquina es col·locava en el mateix 
sentit de la pua. Existia una altra qüestió: l’agullat i la distribució d’arcades. 
L’agullat de les màquines podia ser a la francesa o a l’espanyola. Realment 
l’espanyola era la catalana. El desconeixement de tot això podia causar 
estralls en el dibuix i els seus lligaments.


El picador, un cop estudiada la carta la disposava per la lectura. Si era 
molt gran la partia en trossos. Si els lligaments no estaven a curs del total 
d’agulles, havia de disposar lectures parcials per tal de fer coincidir en el 
picat el curs del lligament. Estudiava si s’estalviava lectures sobreposant 
lligaments pesants i lleugers. També el seu coneixement dels lligaments li 
facilitava modificar l’ordre dels escalonats per estalviar-se lectures. Tot això 
quedava anotat en una fitxa que facilitava possibles rectificacions.


El maquinista preparava la premsa de foradar els cartons per a cada 
dibuix. Col·locava el semple darrere de la màquina. El connectava a la 
muntura de la màquina de picar. Controlava els llaços amb les casetes de 
la carta i les lectures que tenia. Preparava els cartons numerant-los segons 
les passades del curs i si cada passada de la carta representava varies 
passades en el teler. La numeració indicava l’ordre de les trames. Després 
col·locava a darrera del semple els homes destinats a estirar les cordes 
seleccionades a cada passada. En el cas que la lectura fos directa, les cordes 
estirades corresponien al lligament, com en el cas de les cartes empiconades 
corresponents la majoria a domassos o adomassats […]


Un cop fets els cartons, es cosien. Les cosidores tenien l’habilitat de cosir 
sempre amb la mateixa tensió. Cosien amb una agulla saquera escapçada i 
arrodonida. Podien cosir de forma llisa o creuada. Era qüestió de preu.


Finalment, vers els anys 60, van aparèixer les primeres màquines de picar 
electròniques construïdes per la casa Verdol i denominades Dactyl·leseusse, 
popularment conegudes com a dactis. Aquestes màquines van començar a 
canviar el procés de picat: suprimien les llegidores. Permetien llegir i picar 
en una sola operació dibuixos molt complicats. El picat s’efectuava sobre 
paper sens fi tipus Verdol i, si convenia, es transformava en cartons dels 
altres sistemes. 


Així, de cop, ràpidament, les llegidores, els tiradors de cordes, els maqui-
nistes i les cosidores de cartons, quatre oficis condemnats a l’oblit […] 
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Tot plegat, una mostra itinerant 
del patrimoni tèxtil de Catalunya
per Neus Ribas San Emeterio, directora del Museu d’Arenys de Mar  
Eulàlia Morral Romeu, directora-gerent del Centre de Documentació  
i Museu Tèxtil


El Circuit, objectius i àmbits de col·laboració


El passat 9 de desembre la Fundació la Pedrera va organitzar una Jornada 
dedicada a les xarxes de cooperació de museus i patrimoni. Entre les xarxes 
representades hi havia el Circuit de Museus Tèxtils i de Moda de Catalunya 
definida, segons la ponència presentada per Francesc Xavier Menéndez, com 
una xarxa de caràcter voluntari i temàtic que agrupa els següents museus: 
CDMT, Museu de l’Estampació de Premià de Mar i Museu d’Arenys de Mar. 
Aquesta definició s’adapta força bé als objectius plantejats des dels inicis pels 
tres museus: la voluntat de treballar plegats a partir de la gestió d’un patrimoni 
comú en els tres equipaments, el patrimoni tèxtil entès com a producte final. 
Els tres museus reuneixen un important fons de teixits, estampats i treballs de 
puntes amb un gran valor històric i artístic.
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Els orígens del Circuit se situen l’any 2005, amb la voluntat de coordinació 
entre els centres esmentats més amunt i el que llavors era el Museu Tèxtil i de la 
Indumentària de Barcelona. Al gener de 2011 es va formalitzar amb la signatura 
del Conveni entre els centres d’Arenys, Premià i Terrassa. Des de l’any 2007, 
s’han desenvolupat projectes comuns i el Circuit ha servit per unificar criteris i 
polítiques de gestió del patrimoni tèxtil. De forma resumida podem destacar els 
següents projectes de col·laboració:


1. �Una guia per a una política d’adquisicions coordinada
2. �L’elaboració d’una imatge comuna i uns fullets de difusió en idiomes
3. �La creació d’una pàgina web del Circuit, www.circuitmuseustextils.cat
4. �La producció i itinerància de l’exposició Una vida de batik. Del palau del 


sultà als pobles de Java
5. �La incorporació del Museu de l’Estampació de Premià de Mar i del Museu 


d’Arenys de Mar al consell de redacció de la revista Datatèxtil


El projecte Documentació i Difusió del Fons Industrial Tèxtil 
de Catalunya 


L’any 2008, amb un ajut de la Generalitat de Catalunya, el CDMT i el 
Museu d’Arenys de Mar decideixen iniciar un projecte de llarg recorregut 
per documentar, estudiar i difondre el patrimoni tèxtil a través dels llibres 
mostraris que es conserven en els dos museus, amb la intenció de posar aquests 
arxius en mans d’experts, estudiosos, professionals del món tèxtil, dissenyadors 
i el públic en general. Aquest objectiu es va acomplir amb la creació de la 
plataforma web, on hem continuat abocant informació detallada i bones 
imatges dels mostraris que conservem d’empreses tèxtils representatives del 
nostre país.


Donar a conèixer aquest fons i fer-ho en xarxa i de forma col·laborativa ha 
permès unificar criteris de documentació i oferir una imatge més global de 
la història de la indústria tèxtil de Catalunya per poder conèixer i preservar 
aquest patrimoni, estudiar-ne les característiques i determinar el seu paper en el 
context europeu.


Mostra de llana. José Bertran, S.A. 
Barcelona, 1925/1990. 
CDMT 22.826-016 (077-4696).
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Aquesta web que va presentar en un inici un total de 605 fitxes de mostraris 
procedents de 30 empreses ara ja posa a disposició dels usuaris 1.063 fitxes 
de 35 empreses catalanes i alguna d’europea i ha incorporat part dels fons del 
Museu de l’Estampació de Premià de Mar. 


La feina, però, encara no s’ha aturat, i vol anar més enllà en la nostra política 
de difusió dels fons patrimonials tèxtils que conservem: l’estudi i la presentació 
d’aquests fons a través d’una exposició i una posterior publicació que serveixin 
per donar a conèixer els trets fonamentals de la història del tèxtil a Catalunya a 
través d’uns materials –els mostraris, i també altres documents de caire tècnic– 
en molts casos ignorats però de gran valor històric. Alhora, volem reivindicar 
un sector que ha estat i és crucial en la història econòmica del nostre país. 


El tèxtil (encara) motor industrial de Catalunya


Fa relativament pocs anys que en algunes comarques de Catalunya gairebé 
tothom tenia vincles amb la indústria tèxtil, ja fossin professionals o familiars. 
Moltes empreses s’ubicaven dins de l’entramat urbà, i passant pels carrers es 
podia sentir el soroll dels telers i aquella olor característica d’oli i de borres. No 
calia mirar l’etiqueta de la roba –que tampoc en portava– sinó que amb una 
simple ullada érem capaços d’apreciar la qualitat del teixit de qualsevol peça.


Aquesta presència es va liquidar amb les successives crisis dels anys setanta 
i vuitanta (que van portar als anomenats plans de “Reestructuració” i de 
“Reconversió”), amb les exigències municipals de traslladar a les perifèries 
els establiments industrials i amb els canvis tecnològics que han fet que les 
màquines, a banda de més eficients, siguin molt menys sorolloses. 


A partir d’aquesta realitat s’ha generat un sentiment col·lectiu que la indústria 
tèxtil al nostre país s’ha perdut, i que tot s’importa de l’altra part del món. I no 
és veritat.


Mostra de cotó. Algodonera 
Canals, Sant Adrià del Besòs, 
1901/1959. CDMT 11.228-04 
(002-332).
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Hi ha qui diu que la crisi i el tèxtil han anat sempre junts, i és bastant cert: 
la permanència del sector al llarg dels anys es deu, precisament, a la necessitat 
d’adaptar-se i transformar-se contínuament per trobar noves maneres de 
produir, noves idees i nous mercats. Aquesta adaptació significa inevitablement 
un filtre, que deixa enrere els que no poden seguir el ritme, però també és un 
esperó constant per assumir nous reptes.


Gràcies a aquesta trajectòria, empreses que van començar fa més d’un 
segle fent draperia, avui són referència mundial en teixits tècnics. I gràcies a 
les inversions en disseny i en maquinària, el sector tèxtil-moda dóna feina a 
129.000 persones a Espanya (sense comptar la distribució), que representen un 
6% del total de l’ocupació industrial, un 3% del PIB i un 7% de les exportacions1; 
estem parlant d’un total de 8.471 empreses, majoritàriament mitjanes i 
petites, que al 2013 van facturar més de 9.300 milions d’euros i que exporten 
principalment a països europeus (un 70%).


1	 CITYC: Spanish textile-
clothing sector 2013  
(www.cityc.es).


Mostres d’estampats. Lyon Barcelona S.A., 
Premià de Mar, 1931/1979. MEPM 11246-121  
i 11239-086.    Vegeu més.


Puntes al coixí. Fábrica de Blondas 
y Encajes Joaquín y Mariano 
Castells, Arenys de Mar 1911/1941. 
MAM 2989.
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A Catalunya2 es comptabilitzen 2.500 empreses (un 1,49% de la UE), que 
ocupen gairebé 40.000 persones (un 2,40% de la UE), amb una facturació total 
de 4.127 milions (el 2,48% de la UE); el seu pes representa un 38% del total de 
les exportacions espanyoles. El mercat per a la indumentària representa un 50% 
del producte, seguit dels tèxtils per a la llar (30%) i els tèxtils per a ús tècnic (un 
20%).


Posant el focus sobre aquest darrer subsector –un dels que més ha evolucionat 
en les darreres dècades–, a Catalunya el formen un centenar d’empreses que al 
2013 van facturar 800 milions d’euros. Són fabricants de productes tèxtils de 
gran valor afegit destinats a la indústria de l’automoció, l’esport, l’agricultura, 
la protecció personal, l’àmbit mèdic i sanitari, la construcció… usos que 
segurament passen desapercebuts per a molta gent però que fan que el teixit 
sigui un element gairebé omnipresent en la nostra vida, molt més que en les 
èpoques precedents.


Si tot això és possible és gràcies al coneixement acumulat durant el darrer 
segle, ja sigui en forma d’intangibles, de documents físics i d’entitats de 
serveis i de formació que també han evolucionat en funció del context i 
que avui són universitats i centres tecnològics que fan recerca puntera, ja 
sigui en desenvolupament de noves primeres matèries, nous acabats, noves 
funcionalitats i aplicacions, millora de processos o millora de la sostenibilitat, 
en consonància amb el que reclama l’entorn actual.3


2	 Detrell, Ariadna: 
“Sme’s competitiveness 
trough clusters”, ponència 
a Terrassa international 
textileconference, 2/10/2014.
3	 Walter, Lutz: 
“Conclusions”, a 
Terrassa international 
textileconference, 2/10/2014.


Mostres d’estampats. La España 
Industrial, S.A., Barcelona, 
1847/1981. MEPM 9810.
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Mostres de fil per a gènere 
de punt. Hilabor, S.A, Terrassa, 
1946/1992. CDMT 14.240-148 (20).


Tot plegat


Calia, per tant, fer “pedagogia”, i explicar-ho. Per millorar l’autoestima 
del sector i del país. I per fer present a tothom que una part important del 
patrimoni que la indústria tèxtil ha anat generant al llarg dels anys són els 
dissenys en paper, les notes tècniques, els mostraris… que de vegades han 
acabat al contenidor per simple desconeixement. 


Tot plegat pretén ser un retrat de la Catalunya tèxtil del darrer segle. Un retrat 
confegit partint dels elements físics que conservem en els tres museus integrants 
del Circuit i que permeten perfilar una imatge bastant precisa de la nostra 
història industrial.


Un retrat dibuixat sobre la base de quatre parts que s’interrelacionen i 
permeten lectures complementàries: 


 �una història del treball tèxtil a partir d’una tria dels objectes emblemàtics 
de la producció manual i industrial, les fonts d’inspiració, el disseny, la 
fabricació i la venda.


 �la crònica del disseny tèxtil, marcada per les dates més significatives de la 
nostra memòria col·lectiva (l’Exposició Universal de 1888, el modernisme, 
la Segona República, la postguerra, el Maig del 68, el canvi de mil·lenni, el 
present i les tendències dels anys que vénen).


 �algunes empreses de referència, amb documents d’una dotzena de firmes de 
tots els subsectors, algunes de les quals continuen avui essent pioneres en el 
seu àmbit.
 �els paisatges que el tèxtil ha generat en el nostre territori.


La mostra es clou amb una referència als subsectors que avui són els més 
dinàmics i tenen marge de creixement: la moda infantil i nupcial i els tèxtils 
tècnics. 
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El guió i els textos de Tot plegat han estat desenvolupats per James Douet, 
i el projecte museogràfic és de Santi Artigas. Tots dos han treballat en equip 
juntament amb les signants d’aquest text. L’exposició es presentarà al Museu 
Marès de la Punta d’Arenys de Mar des de la primavera fins a finals de 2015, i 
posteriorment s’exposarà al Centre de Documentació i Museu Tèxtil (Terrassa), 
al Museu de l’Estampació Tèxtil de Premià de Mar, i quedarà disponible per 
itinerar pels centres integrants de la Xarxa de Museus Locals de la província de 
Barcelona. Des d’aquesta plataforma entenem que podrà ser un bon mitjà per 
fer present al públic no especialitzat com la indústria tèxtil ha estat i és present 
en la nostra cultura, el nostre paisatge, el nostre patrimoni i la nostra economia. 
Si conèixer és la base per valorar i estimar, esperem que Tot plegat contribueixi 
també a generar una millor sensibilitat de tots envers aquest tema. 


Mostra de cotó. Felio Comadran 
y Cia. Sabadell, 1904/1954. 
CDMT 11.72-12 (03).
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La col·lecció de teixits  
Ricard Viñas Geis del CDMT: 
la catalogació sistemàtica d’una col·lecció
Per Sílvia Carbonell Basté


Ricard Viñas i Geis (Rubí 1893-Barcelona 1982), fill d’un industrial tèxtil, 
estudià a l’Escola Superior de Comerç de Barcelona i completà els seus estudis 
a Anglaterra amb la intenció de ser el continuador de la fàbrica cotonera 
familiar2. Però, aviat s’interessà més per la cultura i el mecenatge que pels 
negocis familiars, fins el punt de reunir no només una col·lecció, sinó vàries3, de 
les que, sens dubte, la de teixits va acabar essent la més important i l’única que 
s’ha conservat completa.
Viñas, ja des de jove va ser un col·leccionista d’una gran sensibilitat, impulsiu, 
de vocació innata segons explicava ell mateix, que cercava peces de valor artístic 
i gaudia observant les seves adquisicions4. Però per damunt de tot, i a diferència 
de les col·leccions tèxtils privades conegudes fins aleshores, cal destacar la tasca 
sistemàtica de catalogació que va dur a terme Ricard Viñas.


1	 Llibre d’or de la col·lecció 
de teixits antics Viñas (inèdit), 
introducció de Ricard Viñas, 
Barcelona, diada de sant Josep 
Oriol de 1949.
2	 Tenien l’empresa tèxtil 
cotonera Fábricas Viñas, S.A 
a Balsareny, a la Colònia santa 
Cecília.
3	 Teixits, llibres, ceràmica, 
vidre.
4	 Llibre d’or: L’inclinació al 
col·leccionisme deu haver estat 
innata en mi, ja des d’infant 
tenia aquesta dèria (…), p.1.


Tota col·lecció té el seu interès, però no crec que cap iguali, tant sota el 
punt de vista històric com artístic, la dels teixits, ja que, com cap més altre 
element col·leccionable, està tan en contacte amb l’home qui acompanya des 
de la seva naixença fins a la seva mort. 


Ricard Viñas, 19491


Fragment de tafetà estampat, cotó. 
Catalunya, Segle xviii. CDMT 5773. 
Procedència, Gaspar Homar.  
Veure detall. 
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Tal i com ens diu Viñas5, quan es donà compte de la gran quantitat de teixits 
que acumulava va decidir organitzar-ne la seva catalogació i conservació. 
Gràcies, segurament, a la necessitat de tenir les col·leccions ordenades i amb 
la voluntat de controlar les despeses invertides, ens han arribat una sèrie 
de llibretes amb anotacions manuals i documents mecanografiats que ens 
indiquen molt bé quin tipus de personatge era Ricard Viñas, alhora que podem 
conèixer amb força fidelitat la procedència dels teixits, el preu que en va pagar, 
els noms de les restauradores que van treballar per ell, quins sous cobraven, i 
altres detalls de com s’anava ampliant la col·lecció, com l’organitzava en sales 
i armaris de casa seva i amb l’ajuda de qui i com va ordenar i catalogar els 
teixits6. 


Si hi afegim el Llibre d’or de la col·lecció de teixits Viñas7, on detalla 
com començà la seva col·lecció i en el que Josep Gudiol i Ricard (Vic, 
1904-Barcelona, 1985), professor universitari i director de l’Institut Amatller 
d’Art Hispànic, ens explica la metodologia d’organització, catalogació i 
emmagatzematge dels teixits en armaris, ens trobem davant de la primera 
col·lecció tèxtil privada catalana que arribà en els museus catalogada, 
numerada, documentada i fotografiada. 


A les primeres pàgines del Llibre d’or, enquadernat en teixit l’any 1950 per 
Brugalla, Viñas detallava com havia anat adquirint les peces tèxtils fins que un 
dia, es va adonar de la importància del material aplegat. Havia començat amb 
alguns exemplars, sense la idea inicial de crear una gran col·lecció de teixits, 
però en veure com havia crescut, com se li acumulaven les peces, va decidir 
iniciar-ne la catalogació sistemàtica. A principis de l’any 1947, parlant-ne amb 
el seu amic Gudiol, aquest es va oferir a ajudar-lo a ordenar-la i a catalogar-la 
juntament amb Pilar Tomàs Farell8, que treballava amb ell a l’Institut Amatller. 
Entre tots tres van idear un sistema de presentació en bastidors de fusta molt 
innovador en aquell moment, partint de la premissa que els teixits no es poden 
exhibir emmarcats com en una pinacoteca, que anul·len el sentit pedagògic i 
que cal mantenir-los allunyats de la llum i de la pols, i evitar-ne manipulacions 


Fragment de drap d’aresta, 
de seda i làmina metàl·lica. 
Procedent del monestir 
de Graeces. Segles xii‑xiii. 
CDMT 5980. Adquirit a 
Víctor Torres.


5	 Llibre d’or.
6	 Material inèdit conservat a 
l’arxiu del CDMT de Terrassa 
i a l’arxiu Museu del Disseny 
de Barcelona.
7	 En mans dels seus 
familiars.
8	 Pilar Tomàs acabà essent 
la responsable de la col·lecció 
tèxtil dels Museus d’Art de 
Barcelona.
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inadequades. Les úniques peces que van quedar-ne fora van ser les catifes, que 
les posà a terra dels armaris, i altres de mides especials les deixà a part, com un 
frontal de Toledo, dues capes, una casulla i tres teixits d’ample especial.


En un document mecanografiat conservat ara l’arxiu del Museu del Disseny 
de Barcelona, trobem que a l’abril del 1948 la col·lecció comprenia 1080 mostres, 
catalogades només fins la 382. Veiem alhora que havia començat a organitzar les 
col·leccions de duplicats, que posteriorment vendria a altres entitats o fins i tot 
a particulars. A 31 de desembre de 1954, el total de teixits era de 2.515 (coptes, 
peruans, aràbics, bizantins, andalusins, africans i oceànics, europeus –velluts, 
brocats, brocatells, sedes, domassos, teixits mixtes, estampats, orientals, varia, 
reproduccions). 


En aquesta col·lecció, adquirida majoritàriament entre 1947 i 1957, va reunir 
peces de tots els països, des d’època copta fins el segle xix, centrant-la sobretot 
en hispànics, andalusins, europeus i orientals. El total de peces que va reunir no 
el sabem exactament ja que, almenys, va fer dues col·leccions. La principal és la 
que va vendre a la Diputació de Barcelona l’any 1957 i que avui forma part del 
fons del CDMT. Es tractava d’un total de 2661 teixits, que ell mateix, assessorat 
per Josep Gudiol i Joan Ainaud de Lasarte (Barcelona, 1919-1995, director dels 
Museus d’Art de Barcelona), va classificar en tretze grups: 


	 1.	Vall de Serves (edat de bronze), 
	 2.	coptes
	 3.	teixits egipto-aràbigs 
	 4.	hispano-àrabs i mudèjars 
	 5.	marroquins
	 6.	orient islàmic i extrem orient
	 7.	indonèsia 
	 8.	peruans
	 9.	brocats-velluts, brocatells-sedes llavorades
	10.	domassos,diversos, estampats
	11.	catifes
	12.	brodats i labors a mà
	13.	reproduccions


Fragment de teixit de seda, fil 
d’or i fil metàl·lic, del folre del taüt 
d’Enric I, monestir de Las Huelgas. 
Segles xii-xiii. CDMT 6148. Adquirit 
a Víctor Torres.
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A la vegada, va reunir una col·lecció de fragments extrem-orientals 
enquadernada en dotze volums en forma de paravent, que contenen dues centes 
cinquanta mostres majoritàriament de la Xina i del Japó, i una col·lecció de 
galons i passamaneria de quatre centes peces.


Poques vegades es coneix el punt d’adquisició de les peces per part dels 
col·leccionistes i per tant se sol perdre molta informació pel camí, però en el cas 
de Ricard Viñas, gràcies a la llibreta manuscrita –conservada al CDMT– on va 
fer un petit inventari com si fos un llibre de registre, sabem a qui va adquirir 
molts dels teixits. Creiem que aquest inventari el devia escriure Pilar Tomàs9. 
Enumerats des de l’1 al 2661 hi van anotar la tipologia de peça adquirida i 
la data. Fins el número de registre 1945 no es van anotar sistemàticament a 
qui feien les adquisicions10, però a partir d’aquest número sí que en tenim la 
informació. Entre els venedors destaquen: Fortunato Hamú (Tànger), Marçal 
Olivar (Barcelona), Arnaldo Rosenstingl (Barcelona), Mme Niclause (París), 
Victor Torres (Valladolid), Gaspar Homar (Barcelona), Jacques Kassapian 
(París), Augusto Malvehy (Barcelona), Hotel Drouot (París), Roure (Vic), Juan 
Rodríguez-Mora ( Còrdova), Salvador Aran (Barcelona), antiquari Forcada 
(Barcelona), entre d’altres. 


Sabem que Viñas tenia una xarxa de contactes importants i que va comprar 
teixits en diverses poblacions de Catalunya, sempre anant a la recerca de la peça 
més valuosa com a bon col·leccionista que era, i que en va intercanviar amb els 
seus contemporanis. Entre els acompanyants d’aventures, hi havia, a més de la 
seva dona –Josefina Riera Iglesias, que va reunir una col·lecció de puntes-, un 
antiquari de Vic que el va acompanyar per la comarca en busca de peces, del 
qual en desconeixem el nom (podria ser Roure?). Ell mateix comentava que va 
cercar teixits pel Maresme, però sobretot obtingué bons resultats a Barcelona, 
Tarragona o Reus11. 


La relació de Viñas tant amb el món cultural com industrial, a nivell nacional 
i internacional, queda mostrada, un cop més, al Llibre d’or on hi ha recollides 
cent seixanta quatre signatures, algunes amb dedicatòria, de personatges 
que havien admirat la seva col·lecció: Carreras Candi, Santiago Alcolea, Joan 
Ainaud, Llorens Artigas, M. Dalí de Bas, Roig Raventós, Dorothy Sheperd, el 
matrimoni Abegg, Coll Bardolet, Homar o Malvehy.


Les restauracions


Des del febrer de 1947 fins a la venda de la col·lecció el 1957, Pilar Tomàs 
(contractada amb un sou fixe), juntament amb Montserrat Boldú Tomás 
i Dolors i Ma Rosa Noguera Urgellés12, es van dedicar a descosir, tallar, 


9	  No és la lletra de Viñas ni 
la de Gudiol, que coneixem 
pel Llibre d’or.
10	 Només 18 referències de 
compradors entre núm 1 i el 
1944.
11	 Llibre d’or.
12	 Al Museu del Disseny de 
Barcelona es conserven tres 
llibretes manuscrites i alguns 
documents mecanografiats de 
les tasques de “restauració” 
que es van fer i les despeses 
que això va comportar (de 
1948 a 1957): hores de treball, 
material, preu de les peces, 
mes a mes. A part de les 
persones mencionades, també 
hi consten pagaments a Ma 
Rosa Bertran, Montserrat 
Tous, Maria Tomàs, Magda 
Viñas i “aprenents”.


Fragment de teixit de seda i fil 
metàl·lic. Procedent de Burgo 
de Osma. Segle xiii. CDMT 
5972. Adquirit a Víctor Torres.
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afegir, sargir i planxar els teixits, deixant-los a una mida estandarditzada 
de 110x60 cm., unificant així les mides de les teles en amplada i llargada, de 
manera que intentaven mantenir l’ample i repetir el raport. Un cop tallat 
a la mida desitjada, les cosien a uns suports de cotó muntats en bastidors 
de fusta que després col·locarien en armaris. En algunes ocasions van fer 
recomposicions d’un mateix teixit o similar, ja que no disposaven d’un fragment 
prou gran. Malgrat que en alguna peça es devia perdre informació a causa de 
la retallada, ens trobem per primera vegada, tal com i ja hem apuntat, davant 
d’una col·lecció ben organitzada, inventariada, catalogada i emmagatzemada. 
Les etiquetes metàl·liques amb el número de registre que es van cosir a cada una 
de les peces, encara que tot i que poden perjudicar la peça si hi ha oxidació, ens 
han permès identificar cada una de les peces registrades, cosa que no passa en 
la majoria de les col·leccions. A més, cal afegir que es van fer les corresponents 
fitxes en cartró, que es conserven en diverses carpetes al CDMT, agrupades per 
número de registre d’una banda i, per tipologia de peces per l’altra. Aquestes, 
inclouen el nom de la peça, la matèria, la tècnica, la fotografia o la bibliografia i 
paral·lels, si n’hi havia. 


Sobre el treball de les restauradores en quedà constància a les memòries 
anuals i en altres documents de comptes13. A tall d’exemple, a finals de 1954 
escrivia: S’han restaurat i intercalat, al col·locar-los als armaris, una serie de 
teixits que havien quedat endarrerits (…) però no s’han fet encara totes les fitxes 
corresponents. S’han afegit tots els trossos que en completen d’altres, provinents 
del lot Hamú de Tanger. S’han restaurat els 46 fragments orientals procedents de 
la Subasta de l’Hotel Drouot de Paris.


13	 Llibretes i documents 
mecanografiats, a l’arxiu 
del Museu del Disseny de 
Barcelona.


Fragment de teixit copte. Tècnica 
de tapís, llana i lli. Segles vii-viii.  
CDMT 5991. Procedència, 
A. Indandya.
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Malgrat que actualment la política de restauració ja no és la mateixa de fa 
cinquanta anys i es podrien discutir alguns aspectes, com el d’afegir fragments 
de diverses col·leccions si no està clar que provenen de la mateixa peça, també 
podem afirmar que va ser gràcies a aquesta actuació que les peces s’han 
conservat en força bon estat tot i els trasllats soferts.


Dels fragments sobrants, sabem que en va fer al menys una segona col·lecció 
–fins fa poc en mans d’un particular, estava a la venda– però segurament 
d’altres fragments més petits els va donar, intercanviar o revendre. 


Per últim, assenyalem que el 1968 va donar diverses peces al Museu Tèxtil de 
Barcelona, ara al Museu del Disseny14, totes del segle xx.


Gràcies a tot aquest treball sistemàtic –evidentment la fotografia hi juga un 
paper important a l’hora d’identificar la peça– que es va fer previ a l’adquisició 
per part de la Diputació de Barcelona, coneixem les peces de la col·lecció Viñas 
que es va vendre a la Diputació i posteriorment passarien al Museo Provincial 
Textil, a Terrassa.


La venda de la col·lecció


Cap a finals dels anys 1950, Ricard Viñas va tenir diversos entrebancs 
econòmics que el van fer decidir vendre’s la col·lecció tèxtil. L’onze de desembre 
de 1956 el Boletin Oficial de la Provincia de Barcelona anunciava l’oferta de 
venda de la col·lecció de teixits Viñas per un valor de deu milions de pessetes. 
Es va assignar una comissió de tècnics a fi i efecte d’emetre’n un dictamen 
i es va declarar l’interès provincial per l’adquisició d’aquesta col·lecció de 
caràcter historicoartístic, que incloïa 2661 teixits, 250 mostres orientals, 450 
passamaneria. Era la més important, numèricament parlant, recollida fins el 
moment. Calia evitar-ne la dispersió, com havia passat amb la col·lecció de 
Francesc Miquel i Badia, venuda a l’americà Pierport Morgan, i que tantes 
crítiques va portar a inicis del segle xx.


Finalment, el 28 de juny de 1957 el ple de la Diputació de Barcelona, sota la 
presidència del marquès de Castell-Florite, en va aprovar l’adquisició, per un 
valor final de 10.240.000 pessetes. El mateix dia, i per primera vegada es va 
debatre la proposta de traslladar la col·lecció al Museu Biosca, de Terrassa. 


La premsa contemporània, aliena en un principi de la intenció del trasllat, 
se’n va fer molt ressò, ja que des de la compra de la col·lecció de teixits de Josep 
Pascó, ingressada als museus de Barcelona l’any 1913, no se n’havia adquirit cap 
altra de tan important.


Sempronio15 alabava al col·leccionista no només pels teixits que havia 
aconseguit aplegar sinó també per la catalogació i, evidentment, per la biblioteca 


14	 Al llibre de registre: 
teixits de lli londinencs per a 
tapisseria i decoració de 1954, 
diverses teles de principis del 
segle xx i diversos àlbums 
amb mostres diverses del 
segle xx (del núm. reg. 
101.118 al 101.140).
15	Sempronio. “Tejidos en 
vitrina”, Las cosas como 
son, Diario de Barcelona, 15 
setembre 1957.


Fragment  de teixit brodat, seda. Xina, període Qing, segles xviii-xix. 
CDMT 5857. Procedència, Gaspar Homar.
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de temàtica tèxtil que l’acompanyava. Opinava que seria ideal que aquesta 
col·lecció formés part de la resta de teixits que s’exposaven aleshores al primer 
pis de l’antic edifici de l’Hospital de la Santa Creu de Barcelona. Era conscient, 
però, que a Terrassa, des del 1946 hi havia un museu tèxtil


El 2 de novembre de 1957, Folch i Torres escrivia: Acaba de ser adquirida 
por la Diputación de Barcelona, con destino a los museos de la ciudad, la más 
reciente de las colecciones de tejidos antiguos formada hasta hoy en Cataluña, y 
acaso la más importante que se ha logrado16.


Poc dies després de les declaracions de Folch, el setmanari Revista remarcava 
el risc de que la col·lecció es derivés cap a Terrassa: ¿Qué ocurrirá con esta 
colección? No se nos escapa que el Museo de tejidos Biosca, de Tarrasa, tiene 
los ojos puestos en esta rica colección que completaría sus magníficos fondos: 
sin embargo, como barceloneses, que calibramos la importancia decisiva de 
la ciudad condal, como centro de estudios, nos mostramos contrarios a toda 
decisión provincial que segregase de nuestros tesoros las raras colecciones y la 
espléndida biblioteca, así como su completo catálogo, reunidos por la paciencia 
y el sacrificio de D. Ricardo Vinyas Geis17. 


Barcelona reunia una de les col·leccions més importants d’Europa i veia, com 
amb l’ingrés de la col·lecció Viñas, s’ampliava la seva reputació, malgrat encara 
no tingués un museu dedicat específicament als teixits18. 


L’entrega de la col·lecció Viñas a la Diputació de Barcelona es va fer efectiva 
els dies 12, 13, i 14 de setembre de 1957, al Palau de la Virreina de Barcelona. I 
mentre tothom opinava i es debatia el seu futur, el 25 d’octubre de 1957 es va 
fer pública la col·lecció amb una gran exposició al Palau de la Virreina, que va 
inaugurar solemnement Carmen Polo.


16	Folch i Torres, J. “La 
colección de tejidos antiguos 
Ricardo Vinyas Geis, 
adquirida por la Diputación 
de Barcelona. Destino, 2 
novembre 1957, p.33.
17	“La colección Vinyas”, 
Pulso de la ciudad, Revista, 
núm. 292, 16 a 20 novembre 
1957.
18	Des de finals del segle xix 
els museus de Barcelona, 
amb la Junta de Museus al 
capdavant havia adquirit 
diverses col·leccions de 
teixits: Pompeu Gener, 
Golferichs, Homar, Pascó, 
Plandiura i altres, però encara 
no tenia un local destinat i fix 
per a exposar-les.


Fragment de teixit estil bizarre. 
Domàs de seda, brocat fil metàl·lic. 
Itàlia? Primer quart segle xviii. 
CDMT 6234. Procedència 
A. Malvehy.
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El catàleg Colección Viñas de tejidos antiguos, publicat per la Diputació de 
Barcelona, arran de la compra i l’exposició, deixava testimoni de l’adquisició 
amb l’inventari de totes les peces. En la introducció remarcava la importància 
que havia tingut al llarg dels anys la indústria tèxtil a Catalunya i veia com 
un complemento indispensable per a les escoles, el tenir les mostres per a 
interès pedagògic. La compra coincidia justament amb el 50è aniversari de 
la Junta de Museus de Barcelona, que veia amb bons ulls la nova adquisició i 
apuntava la seva conservació en els museus barcelonins. Un cop més, gràcies a 
la participació i enteniment entre administracions es comprava una col·lecció 
tèxtil, tal com havia succeït anys enrera amb la col·lecció de Josep Pascó o la de 
Plandiura. Així doncs, la Junta, celebra que el 50è aniversari coincidís amb la 
compra Viñas.


Un cop acabada l’exposició de la Virreina, i mentre es preparava la seva 
nova seu, l’acord un cop més entre la Diputació i l’Ajuntament de Barcelona, va 
permetre que la col·lecció s’instal·lés a les dependències de l’antic Hospital de la 
Santa Creu, al Carrer Hospital, 56, en el pis de sobre les oficines del petit Museu 
de Teixits antics19, tancat al públic. Quedà així, sota la custòdia dels Museus 
d’Art de Barcelona.


El ple de la Diputació del 27 de novembre de 1957 va aprovar la creació d’un 
museu provincial tèxtil i es va creure que el Museu Textil Biosca i la ciutat de 
Terrassa reunien totes les condicions. Segurament va ser gràcies a les gestions de 
l’alcalde de Terrassa, Josep Clapés Targarona20, i a l’evident interès del director 
del Museu Tèxtil Biosca, Francesc Torrella Niubó, que aquest darrer museu 
va ser l’escollit per albergar la col·lecció de teixits antics de Ricard Viñas. Tal 
com apunta Francesc Torrella21, la competició entre ell –al càrrec de director 
del Museu Tèxtil de Terrassa– i Joan Ainaud de Lasarte –com a director 
dels museus barcelonins– va ser dura i va fer perillar la bona amistat sempre 
mantinguda22. El trasllat dels teixits no es va fer fins l’any 1968, ja que va caldre 
aixecar un edifici de nova planta, inaugurat un any després.


19	 És així com l’anomena 
Pilar Tomàs en un document 
mecanografiat que detalla 
la història de les col·leccions 
tèxtils barcelonines, 
conservat a l’arxiu del Museu 
del Disseny de Barcelona.
20	 A La Vanguardia 28 de 
juny de 1958: (…) el señor 
Clapés, para solicitar un 
margen brece de tiempo 
con el fin de que la ciudad 
de Tarrasa pueda formular 
un ofrecimiento para 
instalar en ella el Museo 
Textil Provincial. A este 
último diputado contestó el 
presidente diciendo que la 
Diputación ve con sumo gusto 
el interés de Tarrasa. Josep 
Clapés i Targarona va ser 
alcalde de Terrassa des de 
1955 a 1964.
21	Torrella Niubó, Francesc. 
El col·leccionisme tèxtil a 
Catalunya. Discurs d’ingrés 
a la Reial Acadèmia catalana 
de Belles Arts de Sant Jordi. 
Barcelona, 1987.
22	Torrella Niubó, F. El 
col·leccionisme tèxtil a 
Catalunya.


Catàleg Colección Viñas de tejidos 
antiguos. Diputació de Barcelona, 
1957.
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Fragment de teixit anomenat “de les àligues”, del reliquiari de Santa 
Liberada, Sigüenza, després de la restauració. Lampàs, seda i or de 
Xipre. Segle xii. CDMT 6470. Veure detall.


 
Fitxes de cartró i fotografies fetes per Ricard Viñas i el seu equip. Arxiu CDMT.
 


 
Fragment de teixit de la banda ornamental de la indumentària pontifical de Sant 
Bernat Calbó, Vic, després de la restauració. Tafetà i tècnica de tapís, seda i or de 
Xipre. Segle xii. CDMT 3932.
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A banda, de les peces tèxtils, Viñas va reunir un volum considerable de 
ceràmiques, pintura i ex-libris, i altres petites col·leccions, però per sobre 
d’aquestes, va destacar la seva biblioteca, enquadernada la majoria per 
Emili Brugalla23. L’any 1954 sabem que ja estava treballant en els llibres de 
la Biblioteca de Teixits24, encara que desconeixem quants exemplars tenia, 
coneixem que hi estava posant ordre25. Al CDMT hi van arribar les publicacions 
específicament tèxtils, gairebé 1200, entre les que destaquen les del fons jurídic 
i documental, des del segle xvi al xx considerat un dels fons més importants en 
legislació de l’estat espanyol. Aquesta col·lecció, que es va treballar i digitalitzar 
entre els anys 2005 i 2007, inclou la col·lecció documental (des del segle xiv fins 
el segle xviii) i bibliogràfica (centrada bàsicament en legislació al voltant dels 
abusos en la indumentària i al voltant de les pràctiques artesanals i industrials 
tèxtils)26 


23	Aguerri Martínez, 
Ascensión. La colección Lope 
de Vega en Madrid. Homenaje 
a una amistad: Emilio 
Brugalla y Ricard Viñas. 
Biblioteca histórica municipal 
de Madrid. Encuadernación 
de Arte. Boletín de la 
Asociación para el Fomento 
de la Encuadernación. 
Número 18, Madrid 2001.
24	Text mecanografiat del 
resum dels anys 1953-1954. 
Arxiu del Museu del Disseny 
Barcelona.
25	Document mecanografiat, 
arxiu Museu del Disseny de 
Barcelona.
26	Soler, Joan. Saladrigas, 
Sílvia. L’art reial d’empaitar 
barrets. Centre de 
Documentació i Museu 
Tèxtil, Terrassa, 2008.


 
Fragment de teixit del reliquiari de 
Santa Liberada, Sigüenza, després 
de la restauració. Lampàs, seda i fil 
metàl·lic. Segle xii. CDMT 6469.


Fitxa de cartró i fotografia fetes per 
Ricard Viñas i el seu equip. Arxiu 
CDMT. 
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La importància de la metodologia en la catalogació 


Arribats al final, i un cop vist com va arribar la col·lecció Viñas de teixits 
antics a la Diputació de Barcelona l’any 1957 i posteriorment al Museu Tèxtil 
de Terrassa, perfectament etiquetada, amb tots els arxius, fitxes, fotografies i 
bibliografia, cal recordar que Balaguer, ja a l’any 1936, recalcava la importància 
d’establir un mètode per a fer l’inventari i la catalogació, les fitxes, l’etiquetatge, 
la fotografia, etc. dels objectes dels museus: una de les tasques més completes 
en tota organització museística és la inventariació i catalogació dels objectes 
d’art27 i especificava com s’havia de fer fins i tot l’etiquetatge de les peces 
tèxtils i d’indumentària i tenia clar que calia desterrar en absolut el sistema de 
numeració amb etiquetes engomades28.


Tot i les indicacions clares per part de Balaguer i Folch, molts museus, com 
és el cas del tèxtil de Terrassa, potser desbordats per l’acumulació de compres 
de milers de teixits, no van fer la catalogació ni l’etiquetatge sistemàtic de les 
peces, fet que ara complica enormement la identificació de les col·leccions. A 
tall d’exemple, la col·lecció que Josep Biosca va comprar a Ignasi Abadal –mes 
de cinc mil teixits– i que va ser la primera pedra del Museu Tèxtil Biosca, va 
ingressar, bona part d’ella, amb etiquetes adhesives que al llarg dels anys s’han 
desprès del teixit. Gràcies, però, a l’esforç i a tota la feina feta per Ricard Viñas i 
els seus col·laboradors al llarg de deu anys, podem afirmar que la seva ha estat la 
col·lecció que ha arribat als nostres fons més ben catalogada i documentada. 


Per a conèixer més sobre els teixits de la col·lecció Viñas:  
veure http://imatex.cdmt.es, font d’ingrés “Viñas Geis, Ricard” 


27	Balaguer, M. “Com 
s’efectua l’inventari d’objectes 
dels museus”. Butlletí Museus 
d’Art, núm. 56, gener 1936, 
vol. VI, pàg. 13.
28	Folch i Torres, J. “Conversa 
sobre la vida privada dels 
museus d’art de Barcelona I”. 
Butlletí Museus d’Art, núm. 
64, setembre 1936, vol. VI, 
pàg. 265.
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