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Although they are little known, numerous examples of embroidery applied on 
liturgical vestments are to be found in the bishopric of Burgos, which became 
an archbishopric in 1574. Many of these pieces have a high artistic value, 
but few of them have been studied in depth1. In this article we present the 
preliminary results of a study that is still under way: making the most of the 
opportunities that the Internet provides, we are pleased to bring some of the 
most important creations of the embroiderers of the city of Burgos to a wider 
public.

The embroiderers worked with rich, expensive cloths and silk threads 
and gold, whose prohibitive price meant that often the materials had to be 
paid for in advance by the customers when they commissioned the work. 
Nevertheless, the instruments required were very simple and of little value – 
needles, frames, thimbles and scissors – and so they appear only very rarely 
in the records that have come down to us. In the inventory of the possessions 
of Nicolás Morquecho, his “eleven frames for the trade with their pinewood 
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1 The first reports – referring 
to Alonso de Camiña, Andrés 
de Ochandiano and Simón 
de Axpe – are due to CEÁN 
BERMÚDEZ, Juan Agustín, 
Diccionario Histórico de los 
más ilustres profesores de 
las Bellas Artes en España, 
Madrid, 1800. A number of 
chasubles and capes were 
described in 1921: CORTÉS, 
Juan Antonio, HERGUETA, 
Domingo, HUIDOBRO, 
Luciano and MARTÍNEZ 
BURGOS, Matías, Catálogo 
general de la Exposición 
de arte retrospectivo. VII 
Centenario de la Catedral 
de Burgos. 1921, Burgos. 
Martínez Sanz presented a full 
list of fifteenth and sixteenth 
century embroiderers: 
MARTÍNEZ SANZ, 
Manuel, Historia del Templo 
Catedral de Burgos, Burgos, 
1866, pp. 225-228. Luciano 
Huidobro published several 
more articles on Alonso 
de Camiña: HUIDOBRO, 
Luciano, “Artistas burgaleses 
desconocidos. Alonso de 
Camiña y otros”, in Boletin 
de la Comisión Provincial 
de Monumentos Históricos 
y Artísticos de Burgos, nº 15, 
1926, pp, 37-40 and nº 16, 
1926, pp. 66-77. GARCIA 
RAMILA, Ismael, “Breves 
pero curiosas noticias sobre 

el arte textil en los siglos 
que fueron”, Boletin de la 
Institución Fernán González, 
t, XLI, 1962, pp. 5-14. For a 
brief account of the history 
of embroidery, see IBÁÑEZ 
PÉREZ, Alberto C., “Artes 
menores del siglo xvi”, 
in Historia de Burgos. III. 
Edad Moderna (3), Burgos, 
1999, pp. 186-192. BARRÓN 
GARCÍA, Aurelio A., “Las 
artes decorativas en Burgos 
durante el Renacimiento”, 
RODRÍGUEZ PAJARES, 
Emilio Jesús (ed.), El arte 
del Renacimiento en el 
territorio burgalés, Burgos, 

2008, pp. 297-306. BARRÓN 
GARCÍA, Aurelio A., “Telas 
y bordados en Burgos 
durante el Renacimiento”, in 
Biblioteca 26. El siglo xvi en 
la Ribera del Duero Oriental. 
Arte, Historia y Patrimonio, 
2011, pp. 73-94. Information 
on the embroiderers Simón 
de Axpe, Diego de Medina 
Barruelo and Martín Sanz de 
Carabantes, who worked in 
Cellorigo and Treviana, towns 
in La Rioja but dependent 
on the old archbishopric 
of Burgos, can be found 
in MOYA VALGAÑÓN, 
José Gabriel, “Documentos 

para la historia de los artes 
industriales en la Rioja”, 
Berceo, nº 89, 1974, pp. 69, 71, 
72, 78 and 79. SIGÜENZA 
PELARDA, Cristina, “Los 
ornamentos sagrados en la 
Rioja. El arte del bordado 
durante la Edad Moderna”, 
Berceo, nº 150, 2006, p. 226. 
The most thorough-going 
study is Mª Pilar Ruiz de 
la Cuesta’s Los ornamentos 
litúrgicos en el obispado 
de Burgos: los bordadores 
de Burgos del siglo xvi, 
though her work remains 
unpublished.
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stands” were valued at only a ducat and a half. The craftsmen also had weights 
of threads and cloths, a “reel for spinning silk”, bobbins for embroidering in 
oro matizado (a Renaissance technique involving profuse embroidering with 
small stitches of coloured silk on a metal ground) for winding gold threads 
and “a board of the trade of embroiderer” on which to display the work. In the 
embroidery of the liturgical vestments of this period silk threads were always 
used, and the threads of Granada were highly valued. Silver threads and gold 
threads were also used, although the latter were in fact silver-gilt. The gold 
thread of Milan was particularly sought after, and was divided into “long 
weight” – which fetched 16 reales per ounce in 1589 – and “short weight”, like 
the thread acquired by Francisco de Berrio and Tomás Macías to make a cover 
for a processional float in 1585. The gold thread of Seville is also mentioned 
in the documents, and was worth 12 reales per ounce in 1600. To set off the 
decorative elements, and for the fringes and tassels, gold thread was used – 
corded or in purl, rolled in spiral. The more modest parishes commissioned 
pieces made with false gold thread – that is, plated in copper; in 1600 the 
church of Villarmero bought a selvedge embroidered in false gold from Simón 
de Axpe. The silk threads used were in a variety of colours and shades, and 
were of excellent quality. The fine silk known as seda joyante was particularly 
appreciated for its shine and its resistance, which make the embroidery easier 
and left the surface velvety and iridescent. There are several references to 
this high quality silk: in 1602 the church of Villasilos acquired joyante silk to 
make dalmatics, and in 1617 Simón de Axpe received seda joiante for a frontal 
commissioned by the parish of Lodoso.

Embroidery is the art of applying adornment to the surface of piece of woven 
cloth, using needle and thread. The embroidery made on liturgical ornaments 
has been termed “erudite embroidery” by some authors, to distinguish it 
from popular embroidery2. “Erudite” embroidery involves the use of rich, 
sumptuous fabrics as the basis of an ornamentation made with silk, gold or 
silver threads by the application of a variety of techniques. It can achieve the 
same effects of volume, colour shading and depth as painting. It is also an art 
that incorporates the features of its age, and evolves in line with other arts. 
During the Renaissance, since the figures represented are embroidered with 
silk and the images also appear to be dressed in silk, the shades conform to 
the norms of the technique known as paños cambiantes (silks in cangianti 
combinations); that is, they imitate the reflections of the silk cloth woven with 
two colours. This technique of had begun to be used in painting in Rome, 
above all after 1500, and it soon spread to embroiderers who with silks of 
two or more colours reproduced combinations of green-yellow, red-green, 

2 FLORIANO CUMBREÑO, 
A., El bordado, Barcelona, 
1942, pp. 18-23. GONZÁLEZ 
MENA, M.A., Catálogo de 
bordado, Madrid, 1974, p. 49.
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red blue/purple, blue-red, blue-white and green-red, the first colour being the 
background and second the relief 3. In the chasubles of Barbadillo del Mercado, 
Bascuñana, Cabia, Cadiñanos, Cañizar de Argaño, Cebolleros, Santibáñez de 
Esgueva, Villahizán de Treviño and Villambistia we find this effect in green-
yellow, blue-white, blue-yellow and red-yellow combinations.

The most widely used form of embroidery was known as sobrepuesto 
(appliqué or applied work), in which the pieces are embroidered for example on 
a canvas and then cut out and sewn onto the ground fabric. Other techniques 
were embroidery de aplicación, in which ornamental motifs were cut out 
from cloth and then added, and al pasado 4, the only technique in which the 
decorative motif was obtained by piercing the ground fabric with multiple 
stitches. This type of embroidery was ideal for small pieces and details, but 
was more difficult to manage in larger surfaces. We find an example of it 
in the selvedge of the chasuble of Arauzo de Torre. It was more difficult to 
use embroidery al pasado for fabrics which have a pile, like velvet, although 
there are cases of full vestments with velvet richly embroidered al pasado 
with distinctive decorative motifs in Mahamud, Los Balbases and Cañizar de 
Argaño. Other velvets were woven mixed with large motifs made with gold 
thread in towns in Italy and the north of Europe; examples are a violet and 
gold velvet vestment in the church of Saint Giles in Burgos. To apply figures 
it was easier to embroider a small piece, cut it out and apply it on the ground 
chosen. For practical reasons as well, if the embroidery was sobrepuesto, several 
workers could create the motifs for a liturgical ornament in the workshop at the 
same time, as was the case of the ornaments left by the Cardinal Iñigo López 
de Mendoza. In contrast, using embroidery al pasado, only one person could 

3 Olga Cantos has studied 
the pictorial technique of 
paños cambiantes or cangianti 
in her PhD thesis, CANTOS 
MARTÍNEZ, Olga, Recursos 
plásticos en la escultura 
policromada aragonesa de la 
Contrarreforma (1550-1660), 
Tarazona, 2012, pp. 379-454.
4 TURMO, Isabel, El 
bordado y bordadores 
sevillanos (siglos xvi a 
xviii), Seville, 1955. PÉREZ 
SÁNCHEZ, Manuel, El arte 
del bordado y del tejido en 
Murcia: siglos xvi y xix, 
Murcia, 1999. AGREDA 
PINO, Ana María, Los 
ornamentos en las iglesias 
zaragozanas: siglos xvi-xviii, 
Zaragoza, 2001.

Paños cambiantes: chasubles from 
Cabia and Cañizar de Argaño.
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work on the piece. To provide volume for pieces embroidered sobrepuesto, other 
materials, card or paper might be added underneath. The worn area of the 
cloth used to cover the cross of the church of Lodoso allows us to see the paper 
inserted beneath the ground fabric of the embroidery.

In the embroidery de aplicación the thread plays a secondary role, since the 
decorative motifs are not embroidered. It is a simple, rapid system and also 
quite cheap, because cloth from other pieces can be reused. In this technique 
the ornamentation to be used was cut from fine materials which were then 
sewn onto the ornament. Previously the motifs had been drawn on a piece 
of paper placed on the cloth, or directly on the ground fabric. To prevent the 
appliqué cloths from becoming creased they were reinforced with paper, card 
or parchment. The outline of the motifs in gold piping helps to achieve the final 
effect which, since it is rather flat, can be complemented with chain stitches, 
backstitches or shading of particular details.

The third kind of embroidery, sobrepuesto, was the most popular method for 
applying figures in liturgical ornaments. In this technique the work was not 
performed directly on the ground fabric, but was embroidered separately, on 
frame on top of a fine canvas. Once embroidered it is cut out and applied to the 
ornament, joined to it by small yellow silk stitches. The embroidered motifs were 
also made with gold threads. This was the preferred form of embroidery during 
the fifteenth and sixteenth centuries, above all for the embroidery of religious 
images. As with the passing of the years many ornaments have become worn, it 
is now possible to see the technical processes that the embroiderers used.

Embroidery of all kinds can be made with various stitches of silk and gold. 
Among the silk stitches the most important was known as punto de matiz (a 
satin stitch of needlepoint). To create it the embroiderer made small stitches 
with silk threads of one or more shades of colour. It is also known as acu pictae 

embroidery al pasado, sobrepuesto 
and de aplicación: chasubles from 
Arauzo de Torre and Villafruela; cape 
from Villanueva-soportilla.
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or needle painting, because of the suggestive visual effect it can achieve5: a 
skilled embroiderer can obtain the same volume, light, shade and depth with 
these small stitches as a painter mixing colours on the brush. The records 
from Burgos refer to this stitch as seda de matices: in 1601, when Juan de Lucas 
entered the workshop of Diego Diez de Medina he undertook to embroider 
“some figures with sedas de matices”; when in 1596 Francisco de Berrio signed a 
contract to make a cloth to cover the cross for the church of Zarratón de Juarros 
he was required to ensure that all the figures should be “embroidered on white 
satin with gold from Seville and Milan with their sedas de matiçes”.

If the punto de matiz was used to embroider a face or hands, it was known 
as encarnación. The contract signed by Simón de Axpe to make a cape for 
the monastery of Our Lady of Vadillo in 1595 specifies “the encarnación of 
hands and faces”; another contract from 1585 required “the face in encarnación”. 
In this stitch the whole of the face is covered, although sometimes the traces 
painted on the ground fabric can be seen, resembling shadows – this same 
reserve of the ground fabric, either untreated or lightly painted, can be extended 
to other surfaces of embroidery such as areas of light or depicting the sky; this 
can be seen in the figures embroidered on the chasubles of Prádanos de Bureba, 
Santa Gadea del Cid, Santibáñez de Esgueva, Villanueva de Argaño and Yudego.

The documents from Burgos also contain references to the stitch known as 
punto peleteado, which was used to embroider hair and beards, and also to 
cover an image or a surface with stitches of a single colour, as Isabel Turmo 
rightly notes. This stitch was used to cover a crown or a complete figure “and 
to carry the Assumption of Our Lady with her angels and her crown peleteada 
on white satin”; in another case the embroidery is intended to accompany “a 
figure of St. James the Greater on horseback, all embroidered on white satin and 
peleteada”. In punto peleteado stitches of the same colour are made in different 
directions in order to create a sensation of volume. Small pearls may be added 
sewn along the halos of the figures or marking the edges of crosses and other 
elements, as we find in a chasuble from Mahamud.

The silk stitches mentioned were used in embroidery al pasado and the 
sobrepuesto. In the sixteenth century they were used in all possible varieties and 
reached such a level of perfection that the work of embroiderers was compared 
with that of other colour artists such as painters and polychrome artists.

As well as the stitches used to fill the background, other stitches were used 
to mark certain details. Among them is the backstitch, used to outline hands, 
noses, months and eyes and to mark the folds in garments.

Although stitches with metal threads are called gold stitches, in fact gold 
was not used as thread, but round silk twist, comprising a core of silk covered 

5 EISMAN, Carmen, El arte 
del bordado en Granada: 
siglos xvi al xviii, Granada, 
1989, p. 41.
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shot silk: a cape from Covarrubias; chasubles from yudego and santibáñez de esgueva. 

RENAISSANCE EMBROIDERY IN BURGOS7

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


by a plate of rolled gold or gold-plated silver. One of the most interesting 
gold stitches was known as oro llano, oro tendido or oro atravesado (or nué or 
shaded gold); it is the oldest, and the model for all the others. Its technique 
consists in drawing a series of threads over the surface to be covered and 
holding them in place with orange-coloured stitches so that they would pass 
unnoticed. Together, the gold threads and the silk stitches can obtain a variety 
of geometrical patterns. Among the instruments that Nicolás Morquecho used 
in his workshop were eight bobbins. The bobbin was needed to stretch the gold 
thread in the satin stitch; with the left hand, the embroiderer unrolled it and 
with the right hand would add the stitches that attached it to the fabric. Along 
with the punto de matiz (encroaching stitch) and oro matizado – which derived 
from oro llano, a technique which used silver and gold threads – these were the 
most frequently used stitches in the sixteenth century. They were used for the 
background of the chapels, medallions, columns, attributes of saints and halos, 
although in the latter case the threads were placed forming half circles.

A variant of oro llano was used to make the bands that framed the selvedges 
and the decorated areas. In 1592 Lucas and Diego de Medina Barruelo bought 
“a frontal of awhite damask with gold cloth and bands” and in 1605 Nicolás de 
Aguilar agreed to embroider a sleeve with upper and lower friezes of Milan gold.

Two very similar variants of the gold stitch were the stitches known as 
setillo and empedrado (goldwork in basket-stitch). In setillo, widely used in the 
sixteenth century, cotton threads were placed in parallel and crossed over by 
gold threads. They were both held in place by orange silk stitches in the spaces 
left by the cotton. Empedrado was practically identical, except that the silk 
stitches are grouped in twos or threes obtaining an effect resembling tiling in 
bas relief and in chiaroscuro. Setillo and empedrado were used in patterns of 
grotesques and candelieri, and in the bases of columns and arches, as seen in 
the contract for the cloth cross cover that Nicolás de Aguilar made for Fresnillo 
de las Dueñas: “a frieze… with its pillars and arches all in setillo” or in the 
frontal that Simón de Axpe made for Poza de la Sal, including “a cross of oro 
matizado and setillo”. 

The most important of the silk and gold stitches was oro matizado (goldwork 
using underside couching of metal threds), a technique applied profusely in 
the sixteenth century and used in the most luxurious and elaborate figurative 
settings. The technique is similar to that of oro llano, but the round twists 
placed in parallel are covered entirely by coloured silks. As the gold can hardly 
be seen through the silks, an effect of transparency and luminosity is obtained 
which gives it a special shine on the silky surface that bears the pattern. The 
final result is similar to the effect of tapestries, but its shine is similar to that 
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of enamel. There are many references to this stitch in the documentation: in 
1573 Nicolás Morquecho and Alonso Camiña made a cloth cross cover for the 
parish of St Mary in Villahizán de Treviño with “four standing images with oro 
matiçado”; the embroiderer Sebastián Cornejo undertook to pay Bernardino 
de Mirones, an embroiderer from Villadiego, for “six settings of oro matiçado”; 
in 1568, in the parish de Pedrosa de Río Urbel, Jerónimo de Palenzuela agreed 
to make a vestment in which “the selvedges of the saints (were to be) of oro 
matizado”. In this stitch, as in the case of oro llano, the bobbin is used to stretch 
the thread, although in this case the gold thread is covered completely with the 
silk stitches.

This stitch, so rich and difficult to perform, appears in the contract in 1596 
for a cloth cross cover in Villanueva de Río Ubierna which, to judge from its 
price – 375 000 maravedís – must have been spectacular. This contract mentions 
all the kinds of stitches: the figures were to be made in oro matizado – “the six 
ovals [for the figures] embroidered in oro matiçado atravesado”; and they were 
to “bear six pillars of oro matiçado and setillo and oro lucio”. The craftsmen 
contracted were Diego de Medina Barruelo, Diego Díaz de Medina, Simón de 
Axpe and Martín Sanz de Carabantes.

In the last decades of the sixteenth century oro matizado became very 
expensive and was progressively replaced by punto rajel, which in Burgos 
was known as punraxe (a laid and couched work). In this technique a series 
of round twists are stretched over a canvas at a distance from one another 
and woven with coloured silks. Punraxe was effective and was cheaper than 
oro matizado because it required few gold twists from Milan or Seville and 
allowed the application of longer silk stitches which covered the surface faster. 

Oro matizado: chasubles from 
Burgos: the Charterhouse 
of Miraflores and the church of 
Saint Giles.
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When Domingo de Amurrio entered Francisco Frías’s workshop to learn the 
trade in 1599, the contract stipulated that he would make “four figures of 
oro matiçado… and the same number in punraxe”. In 1595, the prior of the 
monastery of Nuestra Señora de Vadillo de Frías commissioned a cape from 
Simón de Axpe and a chasuble and two dalmatics from Francisco de Berrio; the 
contracts made with the two embroiderers expressed that the figures to be made 
“must all be made of punraxe on gold”. The figures on the dalmatics and the 
lectern cloths in Salas de los Infantes were made in the same way. If it is applied 
carefully – as in the images of Saints Cosmas and Damian of Hontoria del 
Pinar, in the vestment of Villahoz and the chasuble of Las Hormazas-Borcos – it 
achieves an effect similar to that of oro matizado, without its shine but with an 
appearance closer to that of painting.

The embroiderers of Burgos, especially in the second half of the century, 
formed a large artistic group. Ordinances were issued for the guild of 
embroiderers and chasuble-makers in 1544, possibly following on from 
earlier trade groups. The documentation, above all in the first half of the 
century, sometimes refers to the craftsmen as embroiderers and sometimes 
chasuble-makers. They specialized in liturgical vestments – capes, chasubles, 
dalmatics, cross covers, pennants of the religious fraternities – but only the 
garments reserved for solemn festivities such as burials or special celebrations 
bore embroidery. Although the most qualified artists mastered both garment 
making and embroidery, there would probably have been craftsmen in the 
workshop who specialized in one or other of these areas and it is highly likely 
that not all the chasuble-makers were able to embroider. In some letters of 
apprenticeship the references to the two crafts are very different – “the art of 
embroidery and trade of chasuble-maker” – and some specify that the master 

Punraje: chasubles from 
Las Hormazas (Borcos), Santibáñez 
de Esgueva and Lodoso.
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had to teach the apprentice to make figures with the most advanced techniques 
such as oro matizado, punto rajel, peleteado and encarnación. In addition, the 
embroiderer had to be able to draw patterns accurately because the embroidery 
of figures began with the creation of a detailed pattern on the cloth6. On 
occasions, both in Burgos and elsewhere, painters were entrusted with this 
task; in 1512, the painter Bernardino de Valmaseda received 365 maravedís 
“for a pattern for his lord [the Constable of Castile Bernardino Fernández de 
Velasco]”. In 1543, Francisco de Benavente, an embroiderer from Medina de 
Rioseco, was embroidering the figures of the orle and hood of the pontifical 
cape left to the cathedral of Burgos by the bishop Íñigo López de Mendoza 
and, given the exceptional quality of the drawing and the embroidery, sent two 
versions to Burgos for the canons to decide whether they should be placed on 
the cape or on the chasuble. He sent one of the stories drawn and the other half 
embroidered, so that the canons could appreciate the quality.

Indeed, drawing played an important part in the training of the embroiderers 
of Burgos. In 1578, when Andrés de Ochandiano’s skill as an embroiderer was 
assessed, his examiners – Jerónimo de Palenzuela and Nicolás Morquecho 
– declared they had both had him in their workshops carrying out “work of 
embroidery and drawings of all kinds”. Frequently a period spent at a workshop 
developing one’s skills in embroidery and drawing could serve as proof of 
ability, although sometimes candidates were required to demonstrate their 
knowhow by carrying out a commission: the examiners of Miguel Sedano 
instructed him to embroider a figure of Saint Roch in punto rajel, and Juan Ortiz 
de Zárate an image of Our Lady of the Conception. Returning to the patterns 
drawn for embroidery, the wearing away of the magnificent cape in the church 
of Cabia shows that the base pattern was an impressive artistic achievement, 
with attention to the smallest detail, as if it had been made to be exhibited. 
Around 1600 and in the following decades works adorned with figures were 
commissioned, but applying a rather simpler approach; instead of embroidering 
entirely with punto de matiz, some of the contours were profiled and the figures 
completed with brush painting: the church in Lodoso preserves a chasuble 
in which the fields of the figures, delimited with stitches, are almost entirely 
painted. The same technique is observed in some embroidery de aplicación with 
merely decorative motifs such as the frontal of Hontoria del Pinar. 

Normally the embroiderers were men who were employed by the workshop. 
Women could not be hired, except during the year of dispensation awarded 
to the widows of master embroiderers. Since the embroiderer’s trade was 
transmitted very strictly from fathers to sons inside the family environment, and 
given the nature of the work, the wives of the embroiderers were often familiar 

6 In 1610 in the city of 
Los Reyes del Perú, the 
embroiderer Jerónimo Ruiz 
from Becerril died: among 
his possessions he left: “four 
figures of the four evangelists 
on a white background, 
for embroidering. Four 
other figures of the four 
doctors of the church on 
a white background, for 
embroidering”. LÓPEZ 
GUTIÉRREZ, Antonio J., 
“Los expedientes de bienes de 
difuntos del Archivo General 
de Indias y su aportación a la 
Historia del Arte”, ARANDA, 
Ana Mª, GUTIÉRREZ, 
Ramón, MORENO, Arsenio 
and QUILES, Fernando (dir.), 
Barroco Iberoamericano. 
Territorio, Arte, Espacio y 
Sociedad, Sevilla, 2001, T. I, 
p. 138.
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Base pattern: Cape from Cabia. Retouches in paint: chasuble from Lodoso.
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with the craft and helped in the workshop. In 1596, on signing an agreement 
with another embroiderer, Diego de Medina Barruelo stated that he had two 
daughters who were able to embroider. In 1592 the same embroiderer acquired 
from the convent of Las Huelgas a frontal of white damask with an image of the 
Virgin Mary in the centre which may have been embroidered in the convent 
itself. In 1623 Catalina de Polanco, a nun at the convent of Saint Dorothy of 
Burgos, received 95 200 maravedís from the church of Quintanapalla for two 
crimson velvet dalmatics embroidered in gold and silk and bearing figures. 

The highly detailed and precise work of embroidery gained these craftsmen 
a reputation comparable to that of any other artist of their times. In some 
cases, their creations fetched prices comparable to those paid for the work of 
silversmiths and even of painters and wood engravers. As occurred in the other 
arts and due to the growing virtuosity of the work, the prices rose steeply at the 
end of the sixteenth century. Jerónimo de Palenzuela received 218 995 maravedís 
in 1574 for an embroidered cape, chasuble and dalmatic for the church of the 
Barrios de Colina. In 1583 Francisco de Berrio completed a cape and two 
chasubles which had been started by Alonso de Camiña and were valued at 161 
250 maravedís. Simón de Axpe charged Fresno de Rodilla 91 612 maravedís 
for a cloth cross cover, of which the labour costs accounted for 57 000 and the 
materials for the rest. The same embroiderer received 162 000 maravedís for 
another cloth cross cover made for Sotragero in 1595. The cross cover of Lodoso, 
which was commissioned to Axpe in 1607 and which is still preserved today, 
was valued at 134 000 maravedís. Simón de Axpe received 563 822 maravedís in 
1608 for a set of liturgical vestments embroidered entirely in crimson velvet: it 
included a cape, a chasuble, two dalmatics and two lectern covers.

At the start of the sixteenth century a large part of the chasubles and other 
liturgical vestments were made with fabrics which were then covered with 
richer materials bearing selvedges, fringes, hoods of the capes or the lower part 
and the cuffs of the dalmatics. In Villahoz, Villafruela, Villadiego, Vizcaínos 
de la Sierra, Vizcaínos de la Sierra (from the Abbey of Saint Peter of Arlanza), 
Covarrubias, Manciles, Quintanadueñas, Sasamón, Fresno de Rodilla and 
many other sites, capes, chasubles and dalmatics are preserved bearing appliqué 
embroidery on a velvet base, and on other occasions velvet was sewn over 
damask or vice versa. The appliqués – especially in the chasubles and capies of 
the capes – tended to represent figures and were frequently embroidered with 
punto de matiz. Gold was hardly used in the appliqués; as in Gothic painting, 
tended to be reserved for the background, which in embroidery was made of 
oro llano. The Cathedral of Burgos, the church of Saint Giles in Burgos, the 
Charterhouse of Miraflores, Covarrubias, Castil de Peones, Moncalvillo, Padilla 
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de Abajo, Roa, Salas de los Infantes, Santa Gadea del Cid, Santa María del 
Campo, Sasamón, Sedano, Tosantos, Villafruela, Villafría, and Villalvilla de 
Gumiel all possessed chasubles or capes in this Gothic style. A particularly rich 
dalmatic is held at the church of Saint Lesmes in Burgos, dating from around 
1500, which is made of velvet broadce in gold and adorned with small fringes of 
figures embroidered with oro matizado; the work was probably imported from 
Flanders. 

Around 1510 certain embroiderers had incorporated the foliage, dolphins 
and cornucopia found in Italian engravings. An exceptional creation from these 
early times is the vestment which the bishop of Osma Alonso Enríquez, who 
had commissioned the vast portal of the parish of St. Mary of Aranda, donated 
to this parish. The ground fabric is a luxurious brocade of gold in three levels 
adorned with artichokes. The dalmatics combine symmetrical embroidery 
with foliages, cornucopia and dolphins while the fringes of the chasuble were 
adorned with scenes of the Passion inspired by engravings from Schongauer 
placed beneath arches supported by classical style columns. In these early stages 
of the Renaissance figurative adornment in the form of chasubles, dalmatics, 
capes, frontals and cross covers became commonplace. The scenes, as is the case 
in the chasuble of Aranda or in a highly unusual chasuble in the Charterhouse 
of Miraflores, are embroidered with oro matizado which achieves a highly 
suggestive pictorial effect in spite of the inaccuracies of the figures. Never had 
Spanish embroidery been so fully developed, and never had the embroiderers 
come so close to the standards of painting. 

Among the adornments of the early Renaissance are a chasuble and 
dalmatics from the monastery of Saint Clare in Medina de Pomar. They were 
made around 1520 and together with the vessels and foliage characteristic 
of the Renaissance they bear the coat of arms of Íñigo Fernández de Velasco 
and María Tovar. The church of Covarrubias preserves another notable set of 
vestments, commissioned to the embroiderer Marcos de Covarrubias and made 
around 1525, which bears the coat of arms of the constable. To cover the bodies 
of Íñigo Fernández de Velasco and his wife during the funeral held in the 
Velasco pantheon in Medina, the fourth Constable of Castile, Pedro Fernández 
de Velasco, ordered a shroud to be made showing the family arms and a central 

Burgos (Cathedral “The cape 
of Basilea”), Castil de Peones, 
Villafruela, Burgos (Saint Lesmes).
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medallion with a globe which was covered mainly by seawater and a few sailing 
ships – a symbolic representation of the legend of the origin of the Velasco 
family. According to Lope García de Salazar, “the foundation of the House 
of Velasco Family was due to a Gothic knight, who followed the Goths who 
arrived in Santoña, who populated Carasa, who made their palaces there, and 
because he carried the light [vela] which guided the fleet at night, and for this 
reason his family was named Velasco”7. The story traces the origin of the family 
and the hopes of all of its members for transcendence; in their beginnings 
the Velascos had arrived at Santoña, and now the ships that transported the 
immortal souls aspired to reach the city of God. 

A chasuble and dalmatic of the deceased in the church of Saints Cosmas and 
Damian in Burgos, and another funeral vestment of the church of Saint Giles, 
which can be dated to 1520, are also adorned with embroidery a candelieri, 
laurels and other motifs of the early Renaissance. The church of Saint Giles 
in Burgos – a very rich vestment on purple velvet that is adorned with a 
band of figures inspired in some cases by engravings by Dürer – Bascuñana, 
Castil de Peones, Cañizar de Argaño – a luxurious crimson vestment, 
Covarrubias, Cebolleros, Moncalvillo, Pedrosa del Páramo, Pedrosa del 
Príncipe, Pinilla‑Trasmonte, Prádanos de Bureba, Quintanapalla, Santa María 
del Campo, Sasamón, Torrepadre, Villadiego – a cape of velvet – Villahizán 
de Treviño and Yudego preserve chasubles or capes with bands adorned with 
figures of the apostles beneath half‑pointed arches, some of them supported 
by columns. The iconography follows Nordic models, especially those of 
Schongauer and Dürer. They were made between 1510 and 1540.

Little is known of the embroiderers of the beginning of the century. In 1496 
the embroiderers Luis Ferrández and García de Burgos were in the employ of 
the cathedral. From 1507 to 1538 the presence of Fernando de Palenzuela el 
Viejo is recorded. In 1508 the embroiderer Pedro Sánchez is documented; in 

7 GARCíA DE SALAZAR, 
Lope, Los bienandanzas y 
fortunas. Bilbao, 1955, p. 40. 
[Ed. A. Rodríguez Herrero]. 
This must be the light that 
the flagship bears, and which 
leads the other ships that 
follow it. BARRÓN GARCÍA, 
A. A., “Patrimonio artístico 
y monumental: el legado de 
Juan Fernández de Velasco y 
familiares”, in El monasterio 
de Santa Clara de Medina 
de Pomar. Fundación y 
Patronazgo de la Casa de 
Velasco, Villarcayo, 2004, 
p. 225.

Aranda (Santa Maria), Santa Gadea del Cid, Villanueva de Gumiel.
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1512 the embroiderer Bernardino de Herrera received from Sasiola, the butler 
of the late constable Bernardino Fernández de Velasco, the sum of 37 700 
maravedís which in observance of the constable’s will he had been paid “to 
embroider a cloth that will be placed on the bodies of their late lordships”. This 
was probably a funeral shroud adorned with the coat of arms of Velasco which 
was found some years ago in the Constable’s chapel. It was probably made for 
the burial of Pedro Fernández de Velasco and Mencía de Mendoza, since his 
son Bernardino had to complete the chapel. Although the text mentions the 
shrouds, Bigarny was not paid until the following decade, but it is interesting 
to see that they might have been designed in 1512. Between 1515 and 1522 
the following craftsmen are documented: Diego de Segovia, silkmaker; in 
1520 Diego de Cabia, embroiderer; from 1529 to 1536, Bernardino Marañón, 
chasuble‑maker, in the employ of the cathedral of Burgos; in 1536 Antonio 
de Grado, embroiderer; from 1538 to 1565 Fernando de Palenzuela (el Mozo), 
father of the embroiderers Juan, Fernando and Jerónimo de Palenzuela. In 
1519 Pedro de Lunar embroidered the selvedges of a cape and chasuble of 
crimson velvet for the church of Saint Stephen of Burgos; in 1525 the same 
embroiderer made for the cathedral of Burgos the skirts and sleeves of a 
brocade ornament and the pectorals and adornments of various capes of white 
damask in which he embroidered the coat of arms of the church, a vase of 
lilies; in 1543‑1544 Lunar worked on the ornaments left by the bishop Íñigo 
López de Mendoza, and in 1546 he made a dalmatic for Quintanilla Somuñó. 
In 1521 Cornelis de Monte finished a rich cloth cover in the cathedral of 
Burgos. In 1527 Pedro de Montehermoso embroidered the lower part and 
the cuffs of a dalmatic of the church of Saint Stephen of Burgos. Large 
commissions of this kind were frequently performed in collaboration with 
other craftsmen. The ornaments left by the cardinal Íñigo López de Mendoza 
were made between 1543 and 1544, and the following craftsmen were involved 
in the project: Antonio de Grado, Pedro Lunar, Juan de Palenzuela, Diego 
de Camiña el Viejo, Pedro de Camiña, Juan Díaz de Aranda, Francisco de 
Palenzuela, Nicolás de Palenzuela, the chasuble‑maker Juan Sarabia and the 
embroiderer from Medina de Rioseco Francisco de Benavente, Francisco de 
Palenzuela’s nephew, who embroidered some of the principal figures on the 
hood of the cape and the chasuble. The cloths were brought from Florence via 
France (Lyon and Nantes) and Bilbao. The fabrics and silks were valued at 236 
976 maravedís and in completion reached the astonishing figure of 571 693 
maravedís, slightly more than the 1500 ducats the cardinal had left in his will. 
With this amount eight brocade capes were made, along with a chasuble, two 
dalmatics, a frontal and three albs. 
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The rich ornaments were few in number, and they were often lent by one 
church to another. The cathedral, which was naturally the best supplied of the 
churches, lent its ornaments to other parishes in Burgos for the celebration 
of festivals. In 1541, the cathedral agreed to lend an ornament – and some 
sceptres, a very rare piece in those times – to the church of Saint Lesmes and 
recalled that the chasuble was also lent to the convents and to any gentleman 
who wished to say mass in his house. The situation changed in the second half 
of the century. The decrees of the council of Trent and the increasing solemnity 
that the Church aimed to impose on religious festivals meant that many 
parishes, moved by vigilance and the orders of the episcopal visitors, acquired 
vestments in the last decades of the sixteenth century to perform the acts of the 
liturgical service with the due decorum. The example of a small parish, such 
as Los Barrios de Bureba may illustrate the extent of the phenomenon. In 1574 
this parish acquired a festive set of vestments from Jerónimo de Palenzuela 
and Nicolás Morquecho for a very high price: the cape, 78 456 maravedís; the 
brocade chasuble 72 617 and a dalmatic 67 922. Ten years later they acquired 
from the same embroiderers a chasuble for the deceased, which was completed 
with a cape and dalmatics commissioned to Diego de Medina Barruelo in 1587. 
It was only in 1597 that the processional cross was suitably adorned with a 
cover, which was also bought from Medina Barruelo.

In the second half of the sixteenth century new iconographic models taken 
from Dürer and from other engravers from Flanders and France became 
popular. Some embroiderers imitated Italian engravings such as those of 
Marcantonio Raimondi whose apostolates we find in medallions embroidered 
in the middle of the century; images of the Virgin Mary and other saints 
engraved by Raimondi based on creations by Raphael also circulated, such as 
a Saint Michael in a chasuble in Mahamud. Later, other embroiderers tried to 
renew the forms by incorporating the aesthetic of Michelangelo in a process 
that ran parallel to the diffusion of the Romanist style in sculpture. The figures 
inspired by Michelangelo drew more on embroidery than on other decorative 
arts such as grillwork or silverwork and which, under the influence of Juan de 
Arfe, was moving towards a classicism without adornment. The grillmakers 
and especially the silvermakers broke with the forms of mannerism, but the 
case of the embroiderers was different, as they continued to use adornments 
based on cut leathers, interlacing ribbons, C‑shapes, acanthus leaves and 
foliage. In embroidery the adornment and the figure are applied on cloth, and 
forms and volume in space are not used. Perhaps for this reason, the forms of 
mannerism associated with the school of Fontainebleau endured for many years 
until well into the seventeenth century. Classical forms were not introduced; 
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nor did embroidery adopt the adornment of the stark classicism characteristic 
of the Escorial which is seen in other decorative arts from 1580 onwards. 
Liturgical ornaments, until roughly 1630, were embroidered with the same rich 
adornment as the creations of the late seventeenth century. Embroidery, though 
it could never attain the suggestive forms of blurred brush strokes, followed the 
same path as painting, an art with which it was very closely linked throughout 
the sixteenth century. In fact one of the techniques of figurative embroidery 
was termed “needle painting” – acu pictae – and Gutiérrez de los Ríos noted in 
1600 that embroidery was the sister art of painting. In any case, the pragmatics 
against luxury and excessive dress issued during the end of the reign of Philip 
II and which remained in force under Philip III held figurative embroidery 
back between 1600 and 1620. In addition, throughout the seventeenth century, 
Burgos and Castile in general suffered an acute economic crisis. The luxurious, 
costly, figurative embroidery gave way to floral adornments, the grotesques 
and the compositions of cut leather displayed symmetrically and without the 
presence of images.

The numbers of embroiderers in the second half of the century increased 
considerably and many contracts were signed to create church vestments. In 
1560 Juan de Sarabia, who had appeared in the records since 1543, received a 
salary from the cathedral of Burgos as a maker of stoles and chasubles. Later, 
in 1580, Alonso de Camiña held the post of embroiderer to the cathedral. In 
that year, on the request of Alonso’s widow, who must have known how to 
embroider, he was succeeded by his son Miguel de Camiña, who was twenty‑
two years of age and had not yet been examined, and Andrés de Ochandiano, 
an experienced master and Miguel’s brother‑in‑law. In February 1593, after the 
death of Ochandiano, Simón de Axpe was embroiderer to the cathedral until 
he died in 1625. The trade of embroiderer was passed on from fathers to sons, 
and in Burgos there were several families of embroiderers which were closely 
connected to each other. Apart from the Palenzuela Family, we find Diego de 
Camiña, who died in 1578 and was the father of Gaspar de Camiña, and his 

Mahamud, engraving by Raimondi 
following Raphael.
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brother Alonso de Camiña, who died in 1580 and was the father of Miguel de 
Camiña who made a will in 1599. The silver‑maker Francisco de Berrio, who 
had trained in Alonso’s workshop, married Alonso’s widow and remained 
active until the 1620s. Nicolás Morquecho, whose name appears in the records 
from 1553 until 1590, worked with Fernando and Jerónimo de Palenzuela 
and with Alonso de Camiña, Francisco de Berrio and Diego de Medina 
Barruelo from Lerma. Diego de Medina was father of Lucas de Medina, who 
married Felipa de Axpe, and Diego Díaz de Medina. Simón de Axpe was one 
of the finest of the embroiderers of the end of the century; among those who 
learnt the trade along with him were his brother Juan Ortiz de Zárate, and 
his cousins Pedro Ortiz de Zárate and Donato Ortiz de Zárate who was also 
Miguel de Camiña’s son‑in‑law. Other embroiderers were Martín Sanz de 
Carabantes, very active between 1591 and 1616 and a frequent collaborator 
of Simón de Axpe and Diego de Medina Barruelo; Tomás Macías, who died 
in 1586; Miguel Laurel, brother‑in‑law of Macías and documented between 
1577 and 1601; Juan Sobrón, who died in 1599; and Juan Sotero, whose name 
appears in the records between 1596 and 1617.

Many embroidered creations were made in the second half of the century in 
accordance with the instructions laid down by the Council of Trent regarding 
the liturgy and the decorum expected in church affairs. In the mid‑sixteenth 
century several ornaments were made in which the figures are framed inside 
circular medallions bearing foliage, griffins and other figures in gold thread. 
We should mention the wonderful vestments of Cabia (made by at least two 
embroiderers), a chasuble and dalmatic from Covarrubias, another chasuble 
from Villanueva de Argaño made by Diego de Camiña in 1575 and some 
dalmatics from Yudego, probably by the same embroiderer.

The crimson vestments of Cadiñanos, extremely well preserved, are among 
the first to bear cut leather in the frame of the medallions. The chasuble and 
the dalmatics must date from 1550 and conform to the styles of the end of the 
Renaissance. The shot silks and gold were applied completely to the medallions 
and were used both in the figures and the landscapes, achieving a remarkable 
pictorial effect. The richness of the ensemble is also visible in the strips, 
embroidered with great care and originality. In the vestments, along with a 
finely drawn grotesque, we find the cut leather again around the figures on the 
cape, a piece that must have been embroidered last, around 1560. It is the work 
of Jerónimo de Palenzuela and Nicolás Morquecho. Of a similar quality are 
the vestments from Barbadillo del Mercado which can also be attributed to 
Morquecho, and from Los Balbases with the figures embroidered in gold and 
velvet. The chasuble from Vizcaínos de la Sierra is by another fine embroiderer 

30 open source language version > español

RENAISSANCE EMBROIDERY IN BURGOS19

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


using cut velvet, although the embroidery is not as rich as that used in the other 
works mentioned.

One of the most elaborate vestments from the middle of the century is from 
Palacios de la Sierra, although its medallions and figurative elements have 
undergone excessive restoration. It incorporates grotesques inspired by the 
prints of the school of Fontainebleau, but the style of the embroiderer can be 
appreciated only in the lower part and the cuffs of the dalmatics which were 
embroidered with traditional grotesques though some of the branches bend 
around the cut leather. Better preserved are the crimson velvet vestments and 
figures embroidered in oro matizado from Mahamud (highly ornate, with the 
velvet embroidered al pasado and medallions in gold thread), from Villahizán 
de Treviño (one of the finest vestments embroidered in Burgos, perhaps by 
Alonso or Diego de Camiña), Los Balbases, Pedrosa de Río Urbel, the work of 
Jerónimo de Palenzuela in 1568, a dalmatic from Santa Gadea del Cid, and a 
chasuble from Villaverde Mogina. 

Numerous creations are preserved from the last quarter of the sixteenth 
century and the first decade of the seventeenth. The embroiderer of the cape 
of Salas de los Infantes places the figures inside great ovals or mirrors inside 
complex bands of cut leather embroidered with setillo and gold twist. In the 
hood there is an Ascension in the Roman style which spread the art of Gaspar 
Becerra and the images of Juan de Anchieta in Burgos and Briviesca. In the 
cloth covering the lectern in the same parish, probably the work of the same 
embroiderer (possibly Simón de Axpe), the ovals containing St Lawrence and 
St Vincent are held in place with large “C” shapes and covered in acanthus 
leaves. The chasuble, also the work of the same embroiderer, is a wonderful 
creation, adorned with scenes of the Virgin in ovals framed by bands and 

Barbadillo del Mercado, engraving 
of IHS Master.
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spirals embroidered with setillo and gold thread. Some compositions, such 
as Mary’s Bath, are inspired by engravings by Cornelis Cort (in this case, an 
engraving dating from 1568 from an illustration by Tadeo Zuccaro). Given 
the coincidences in some of the medallions and the date (around 1600), the 
same embroiderer (or possibly Diego de Medina Barruelo), must have made 
the vestments from Barbadillo del Mercado; in the hood of the cape we see an 
Annunciation which follows very closely an engraving of IHS Master dating 
from 1566. Other excellent chasubles are the ones from Villambistia and from 
the church in Borcos in Las Hormazas; they bear embroidered figures in a 
style similar to others which can be attributed to Simón de Axpe, who made a 
dalmatic for Quintanadueñas in 1596.

The dalmatics and the chasuble of Villahoz are decorated with great 
mirrors of figures and foliage similar to those of the humeral veil of Salas 
de los Infantes, although the pieces from Villahoz are embroidered in fine 
oro matizado and coloured silks. Simón de Axpe made the chasuble of the 
Charterhouse of Miraflores adorned with the Coronation of the Virgin and the 
figure of St John the Baptist inside ovals and in poses that suggest the influence 
of Romanism. The beautiful vestments of Poza de la Sal, the work of Simón de 
Axpe, were entirely remade in the nearby convent of Castil de Lences. Here 
also the cross made of oro lucio and setillo was added to a modern fabric to 
decorate the altar frontal, commissioned by Martín Sanz de Carabantes in 
1601, the same year as the vestments made by Axpe. Simón de Axpe, the most 
active embroiderer at the end of the century, also embroidered a dalmatic in 
Quintanapalla recorded in 1596. Its figures are embroidered with shot silks, 
while various types of setillo are used for the leather bands that frame the 
figurative ovals and the hanging fruit. A hood depicting the Ascension in 
Romanist style was added to the cape belonging to the parish.

Some of the less costly ornaments have only small figures embroidered 
with shot silk or punto rajel, or no figures at all, and the fringes are covered 
with Romanist adornments arranged symmetrically: examples are a chasuble 
from Hontomín, a chasuble from Miñón, a chasuble from Quintanadueñas, 
a chasuble and dalmatic from the church of Saint Lawrence in Villadiego, 

Cadiñanos, Miñón, Pedrosa de Río Urbel, Villahoz.
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a chasuble from Quintana de Valdivielso, dalmatics from Quintanar de la 
Sierra, a chasuble from Villangómez, a cape from Villambistia, a chasuble from 
Santa Gadea del Cid – by Alonso Camiña, de 1579, which contains five figures 
in punto rajel – a chasuble from Solano in Las Hormazas made by Diego de 
Medina Barruelo in 1587 along with a frontal and a silk case for the cross, a 
chasuble from Pedrosa del Páramo, a chasuble from Lodoso, dated around 
1600 with Romanist decoration, and a figure of St Christopher meticulously 
embroidered in punto rajel.

The cape and frontal from Hontoría del Pinar were embroidered in the 
early seventeenth century. Only the medallions of the cape and the frontal 
bear figures, the patron Saints Cosmas and Damian. The rest is adorned with 
interlinking ribbons and appliqué acanthus. In 1590 Francisco de Frías had 
made a chasuble with appliqué motifs for the same church. It is possible that he 
went on to make the cape and the frontal, which are both finer works.

In the last decades of the sixteenth century and the beginning of the 
seventeenth, numerous covers for the cross were made. The ones made for 
Tosantos and Lodoso made by Simón de Axpe after 1607 are preserved. 
The cloths for the funeral processions are simpler and bear skulls and 
bones, as do the shrouds. Pieces worth mentioning include a chasuble from 
Santibáñez-Zarzaguda, another excellent chasuble from Sasamón, others from 
Villamiel de Muño and Cañizar de Argaño and a cape from La Nuez de Abajo. 
The vestments for the deceased from the first half of the sixteenth century were 
adorned with motifs a candelieri, without any representation of death: examples 
are the vestments from the churches of Saint Giles and Saints Cosmas and 
Damian in Burgos. 
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Bags and pouches have always been used to carry objects of value such as coins, 
documents, and relics.

In his Aumonières tirées de la collection de M.Oudet, à Bar-le-Duc1, Charles 
de Linas studied bags, purses, and pouches used in earlier times. He sought out 
the etymological roots of their names, compared them and described them, 
in some cases providing illustrations. De Linas went back to the Romans and 
Greeks, and associated the bags with the clothing worn by the people to whom 
they belonged.

The fifth chapter of the work centred on the Middle Ages, and listed and 
described the different types of bags used at that time: bouges, bougettes, tasses, 
gibecières, aloières and escarcelles. The tasses or tassettes were bags of varying 
sizes which were tied to the waist and which were used in the same way as 
pockets are used today. De Linas had the opportunity of drawing some of these 
pieces and pays special attention to one preserved at the Musée de Saint-Omer, 
embroidered in silk, and a second bag which he terms “Byzantine”, made of silk 
and silver. This latter piece was decorated with horizontal stripes of varying 
widths, in which crosses, fleur de lis and birds are depicted. Both bags are 
rectangular, crimped at the top with tied laces at the sides, and with tassels on 
the bottom part. 

In his text De Linas wonders whether they had any use other than carrying 
relics2. In view of the disposition of the pattern in a single piece, he is sure that 
it was woven to make a bag. 

Bags, purses and pouches of the time were made with rich cloth, and were 
woven and decorated with embroidery. We see examples in the sculptured bas 
reliefs of tombs and the documents kept in libraries and archives. In the lying 
figure of Queen Berenguela of Navarre in the Abbey of the Piété-Dieu de 
l’Épau, the reproduction of the fabric of her rectangular alms purse is so subtle 
that the six coins inside can be seen; it is closed at the top by a lace and attached 
to the waist, and has three tassels at the bottom.

Documentary sources such as codices, Bibles and other books contain images 
of bags of many different kinds. The bags were generally rectangular or trape-
zoidal, and some were decorated with geometrical motifs or human figures. 

reliquary bags, purses  
and pouches 

by Mercè Fernández Álvarez

1 DE LINAS, 
Charles, Aumonières tirées 
de la collection de M.Oudet, 
à Bar-le-Duc, en Anciens 
vêtements sacerdotaux et 
anciens tissus conservés 
en France, Librairie 
archéologique Victor Didron, 
Paris, 1862
2 Ibid., p.23. p29.
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In the Codex Manesse or Grosse Heidelberger Liederhandschrift (Heidelberg, 
University Library) we find a scene on folio 64r representing the sale of 
belts and bags of different shapes and colours. This illuminated mediaeval 
manuscript may have been ordered between 1300 and 1340 in Zurich by the 
Manesse family, and the copy may have been made by Johannes Hadlaub.

In one of the 150 colour illustrations, on folio 40r of the Book of Chess, Dice 
and Tables (in the original transcription Juegos diversos de Axedrez, dados, 
y tablas con sus explicaciones, ordenados por mandado del Rey don Alfonso 
el sabio) we see a rectangular drawstring pouch bearing decoration in its 

Manesse Codex. 64r . 1300-1340. 
universitätsbibliothek heidelberg, 
Cod. Pal. germ. 848 Große 
heidelberger liederhandschrift.
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lower part in the form of lozenges and a fringe at the bottom. This book was 
commissioned by King Alfonso X, between 1251 and 1283.

In the fourteenth-century volume Apocalypse figurée3, preserved in the 
French National Library, on folio 62, we find in the upper part of the illustration 
eight trapezoidal and rectangular alms purses woven with geometric designs.

Examples of the bags depicted in these books and documents survive today 
in collections and in the treasuries of European cathedrals. This suggests that at 
one point they would have contained and transported important objects linked 
to these religious institutions, most probably relics. 

The fervour and devotion that mediaeval society professed for relics is well 
known. It was not just due to their supposedly miraculous powers, but also 
because they allowed men and women to revive and evoke their faith. People 
needed to embody the divine, and relics – the visible manifestation of the 
presence of God, of Christ, and of the saints – served this purpose.

As objects of veneration, relics were kept in the foremost places in the 
churches: the crypt, the altar, the chapels, or the sacristy. With time the 
reliquaries became richer, and the small round containers known as pyxes 
were replaced by urns and small chests adorned with precious stones, busts, or 
images. 

The reliquaries were often made in distinctive artistic styles and became 
objects of ostentation; they were sometimes traded and might also be used as 
pledges when loans were made or when booty was being distributed after a 
military campaign.4

Among the pieces preserved in the collections in Central Europe we have 
made a selection of the ones that may shed light on the origin and production 
of a bag kept at the Archive of the Cathedral of Valencia. The pieces in 
question are the reliquary pouch in the Liebfrauenkirche in Valeria de Sion 
(Switzerland), the bags in the cathedrals of Sens and Saint-Pierre et Saint Paul 
of Troyes in France, bags from the Church of Saint-Etienne in Sommerain and 
the Church of Saint-Vinc ent in Soignies in Belgium, and the one preserved in 
the Schnütgen-Museum in Cologne, Germany.

One of the two reliquary pouches that appear to be closely connected to 
the one in the Archive of the Cathedral of Valencia was part of the exhibition 
D’azur et d’argent. L’art du blason en Champagne5. This pouch bore the arms 
of the Counts of Champagne, and belongs to the Treasury of the Cathedral of 
Troyes. It is believed to have been made in the thirteenth century. 

Woven with a tapestry technique in a rectangular shape (dimensions 
20 x 23.5 cm) and closed at the top with a braided ribbon, it is thought to have 
been used to hold the relics offered by the Counts of Champagne to the Hôtel-

3 Bibliothèque National de 
France. Fr13096, fol.62
4 NAVARRO, Miguel, 
“Pignora Sanctorum. En 
torno a las reliquias, su culto 
y las funciones del mismo”, 
in Reliquias y relicarios en la 
expansión mediterránea de la 
Corona de Aragón. El tesoro 
de la Catedral de Valencia. 
Generalitat Valenciana, 1998. 
5 D’azur et d’argent. L’art 
du blason en Champagne. 
10 juin-30 août 2000. Cour 
d’Honneur de l’Hotel-Dieu. 
Troyes. Association des Amis 
des Archives de l’Aube. 2000. 
p.65.

Reliquary pouch with the coat of 
arms of the Counts of Champagne. 
Treasury of the Cathedral de Troyes. 
Thirteenth century.
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Dieu. The decorative motifs are arranged in horizontal bands, of which there 
are five on the obverse, where a small rosette and a coat of arms alternate on 
a pale green background. The exhibition catalogue states that the bag is lined 
with a blue cloth, possibly linen, and has a green linen pocket.6

Very similar in terms of decoration, colour and size is the pouch of the 
Church of Saint-Etienne in Sommerain, Belgium, preserved at the museum 
in Piconrue7. It was made in Cologne, Germany, in the thirteenth century. 
Here we also find rosettes and heraldic coats of arms, possibly of the lords of 
Luxembourg, on a green background and like the previous example, it is woven 
using a tapestry technique. 

The bag preserved in Valencia is slightly larger than the two described so far. 
It measures 26.5 x 23 cm) and has three tassels at the bottom which are 3.5-4 
cm long. The strip at the aperture, which is closed with a braided ribbon, is 
salmon pink on one side and green on the other8. In the case of the two other 

6 Notes by Martine Plantec 
(Restoration workshop, LP3 
Conservation Semur-en-
Auxois.) 
7 Nº inventory 
A20040816005
8 The strip is 34-37 cm wide.

Reliquary pouch. Thirteenth 
century. Church of saint-etienne, 
sommerain. Currently deposited 
at the Museum of Piconrue, 
bastogne.
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9 The lozenges are 5.2 to 
6.5 cm long.

Flor de lys con hilo metálico

Flor de lys con hilo de seda

Borlas

Línea de pliegue de la bolsa

Representación de la pieza

bags we do not know if the colour changes or if this pattern is repeated, as we 
do not have access to both sides of the pieces.

The bag was woven in silk and metal spiral thread with a tapestry technique 
and its decoration comprises a structure of lozenges9 which alternate their 
colours in rows: green, salmon pink, and claret. 

In each of the angles of the lozenge motif is a fleur de lis woven with metal 
spiral thread or ivory silk. The sequence is as follows: one row of metal thread, 
then one row that alternates a flower in silk and another in metal thread, the 
third all in silk, and the fourth again alternates silk and metal thread. 

Seeing the pattern unfolded in the illustration, it is clear that it was woven in 
a single piece and, as Charles de Linas states, was meant to be converted into a 
bag or pouch. Its decoration was designed in such a way that, when it was folded 
down the centre, the flowers would still be arranged correctly on both sides. 

Reliquary pouch, Archive of the Cathedral 
of Valencia. Photograph: Mercè Fernández.

The reliquary pouch in the Archive of the Cathedral 
of Valencia. Graphic: Nuria Martínez.

Fleur de lis woven in metal thread

Fleur de lis woven in silk thread

Tassel

Fold line
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Flor de lys con hilo metálicos

Representación distribución 
de �or de lys de hilo metálico 
en la pieza

Flor de lys con hilo de seda

Representación distribución 
de �or de lys de hilo de seda 
en la pieza

In the interior, as was also the case in the bag in the treasury of Troyes, there 
is a blue linen lining with a pocket inside.

The descriptions of the pieces from Bastogne and from Troyes speak of direct 
references to heraldic motifs, but this is not so clear in the piece from Valencia; 
it may just be a decorative motif.

The ornamentation of fabrics with similar motifs but made using different 
techniques recalls one of the cushions made by Fernando de la Cerda, which 
on one side presents a series of diamonds with fleur de lis and the eagle of 
Swabi10. Another of the references is found in the Musée Historique des Tissus 
in Lyon, which preserves a fragment of embroidery à petit point11 with a lozenge 
decoration containing rampant lions, heraldic motifs and stylized flowers, 
and the distribution of the colours is similar to that of the bag in the Archive 
of the Cathedral of Valencia. This fragment is believed to have been made in 
Switzerland, possibly in the fourteenth century.

10 BAYES, Montserrat, Mil 
anys de punt. Pluralisme 
i interrogants”, in Mil anys 
de disseny en punt. Centre de 
Documentació i Museu Tèxtil. 
Terrassa, Terrassa, 1997. 
p.45‑46.
11 Nº inventory 26160.

Arrangement of the fleur de lis woven in silk thread.Arrangement of the fleur de lis woven in metal 
spiral thread.

The reliquary pouch in the 
Archive of the Cathedral 
of Valencia.  
Graphics: Nuria Martínez.

Fleur de lis woven in metal thread

Fleur de lis woven in silk thread

Tassel

Fold line
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Finally we should mention a third fabric, made with tapestry technique 
(tapisserie à relais12), which appears in the publication Der sogenannte Ornat des 
heiligen Valerius von Zaragoza aus der Kathedrale von Lerida13 described as the 
cover of the brooch of the cloak of Saint Valerius. The fabric is decorated with 
rampant lions inside complete lozenges, while the incomplete lozenges at the 
sides, the top and the bottom present half fleurs de lis, as described by Gabriel 
Vial in his technical analysis.

These descriptions – both the documents and the textiles themselves – bear 
witness to a type of textile creation which has not been studied in depth but has 
a great heritage value. The reliquary pouch in the archive of the Cathedral of 
Valencia is a fine example. 

12 VIAL, Gabriel. “Anhang 
technischer Katalog”, in 
Spuren kostbarer Gewebe. 
Riggisberger Berichte, 3, 
Abegg-Stiftung, Riggisberg, 
1995, p.255.
13 FLURY-LEMBERG, 
Mechthild. ILLEK, Gisela. 
Spuren kostbarer Gewebe. 
Riggisberger Berichte, 3. 
Abegg-Stiftung, Riggisberg, 
1995.
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Arts and crafts experienced a major revival in Catalonia during the modernista 
period, and the art of bobbin lace was no exception. Within a traditionally 
local context, lace producers, entrepreneurs, and designers all adopted, to some 
extent, a more cosmopolitan outlook in keeping with the spirit of modernity 
and progress that had generated the Universal Exhibition of 1888.

The aim of this article is to continue the efforts (led for some years now 
by the Arenys de Mar Lace Museum) to restore bobbin lace production to its 
rightful place inside the historiography of Catalan art. My focus will be one 
of the many lectures given by Josep Fiter i Inglés (Barcelona, 1857-1915), one 
of Spain’s leading bobbin lace manufacturers and an active member of the 
entrepreneurial, intellectual, artistic and associative life of the Catalonia of the 
end of the nineteenth century. Fiter was a key figure in the (as yet unwritten) 
history of Catalan lace.

On the occasion of the first National Exhibition of Artistic 
Industries and International Exhibition of Reproductions held in 
Barcelona in 1892, Josep Fiter give a lecture entitled Considerations 
regarding lace. Its artistic character and historical process, especially 
in Spain. In this lecture the expert lacemaker listed a series of key 
points that can help us to understand the situation of lace during the 
modernista period.

Fiter demonstrated his thorough acquaintance with the extensive 
bibliography on lace available in foreign countries. He particularly 
stressed the work of Felix Aubrey, Fanny Bury-Pallisser and Ernest 
Lefebure, all of whom remain important reference points for scholars 
today. Fiter lamented the fact that Catalans and Spanish writers had 
not decided to study this industrial art. He mentions the few local 
authors who had shown interest in lace production: the art critic 
and collector Miquel i Badia, the fabric and lace designer Tomàs i 
Estruch, and the historian and critic Sanpere i Miquel, who would all 
become important figures in the history of industrial arts and crafts 
in Catalonia.

Bobbin lace in modernista 
Catalonia: the search 
for europe and the search 
for modernity*

by Joan Miquel Llodrà
Art Historian, associate of the Arenys de Mar Lace Museum
llodrajoan@yahoo.es

*  This article is a summary 
of the lecture given at the 
International Congress 
Coup de fouet held in 
Barcelona in June 2013.

Cover of the booklet containing 
Josep Fiter’s lecture in 1892. 
Arenys de Mar Museum.

30 open source language version > català

bObbiN lACe iN MODERNISTA CATAlONiA: The seARCh FOR euROPe ANd The seARCh FOR MOdeRNiTy30

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


Multi-coloured blonde lace by Francesc Tomàs i Estruch and Josep Fiter, 1885. 
Design Museum of Barcelona, nº reg 10650.
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During the modernista period, a fledgling historiographical bibliography 
began to emerge in an attempt to raise the profile of Catalonia inside Europe. To 
a large extent it imitated developments in the rest of the continent, and was led 
in part by the writings and lectures of Fiter himself. In spite of his efforts and 
those of other writers such as Adelaida Ferre and Pilar Huguet, the bibliography 
on lace in Catalonia was never as diverse in terms of its themes or as profound 
in terms of its analysis as that published in the rest of Europe or in the United 
States. In fact, in the US a great many public and private lace collections began 
to emerge at this time.

Fiter also spoke with regret of two aspects linked to the training of lace and 
blond lace makers: the lack of museums, and the lack of specialist schools. Well 
acquainted with the debate on the application of arts to industry Fiter echoed 
the thoughts of other artists, academics, intellectuals and industrialists in 
Catalonia in considering museums as vital places for learning.

After discussing the lace pieces held at museums in Barcelona, Fiter called for 
the creation of a museum devoted exclusively to this industrial art and suggested 
some examples that might be taken as a model: the South Kensington Museum, 
the museums in Vienna and Brussels, the Musée Historique des Tissus de Lyon, 
the Museum of Decorative Arts in Paris, and the museums of Cluny and Puy-en-
Velay, all of which remain reference points in the world of textiles today.

The creation of museums as places where artists and designers could pursue 
their training was a constant feature of Fiter’s thought on the role of art in 
industry. For example, the magazine Arte Decorativo, founded in 1894 by 
Fiter himself and published by the Centre for Decorative Arts, insisted on the 
importance of learning decorative illustration and on the careful observation of 
the past and present; museums, said Fiter, were the ideal place for inculcating 
both. Sadly, he passed away long before the creation of the Museum of Lace in 
the Palau de la Virreina in 1968, a museum as rich as it was ephemeral.

exhibition room in the old lace 
Museum in the Palau de la 
Virreina, inaugurated in 1968, 
design Museum of barcelona.
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Nevertheless, Fiter made his contribution to the formation of the public 
lace collections in his role of adviser to the Library Board and the History 
Museum, set up in 1891. During the modernista period, the Municipal Board of 
Museums and Fine Arts took a great interest in the textile arts of embroidery, 
printing, tapestry and lace, and was keen to acquire both original creations and 
reproductions in thread or on paper. The pieces assembled became the collection 
of the Museum of Decorative Art, which opened in 1902 and was designed by 
the architect Puig i Cadafalch, who was a member of a lacemaking family from 
Mataró. The board acquired both individual pieces and entire collections as 
well. The museum obtained a number of interesting samples, but unfortunately 
a number of extraordinary pieces were missed, such as the collection of Josep 
Pascó, purchased in 1908 by the Chamber of Commerce of Lyon.

To return to the lecture, in addition to the absence of museums, Fiter 
lamented the lack of schools offering training. He was familiar with the system 
of teaching at the School of Arts and Crafts in Barcelona, the Llotja, which 
focused more on theory than on practice – that is, more on design than on 
technique. Fiter was critical of this; along with most European lacemakers of 
the time, he believed that the only way to compete with machine-made lace was 
to produce work that stood out in terms of both style and technical ability.

Fiter would have had either direct or indirect knowledge of the schools of lace 
which had emerged in Europe throughout the nineteenth century, especially 
the Royal Central School of Lace of Vienna, founded in 1879. The Royal 
Central School provided theoretical and practical training for lacemakers. Its 
philosophy was that design artists should be technically proficient and well 
acquainted with the materials used to produce high quality lace – exactly what 
Fiter was advocating for Catalonia.

For Fiter, the disappearance of the guilds had caused a breakdown in the 
transmission of knowledge, and schools along the lines of the school in Vienna 
had a vital part to play in remedying this situation The teaching of drawing, the 
history of the craft, and the teaching of French would be important parts of the 
syllabus. Of course, the ideal school should have a library and a museum.

Fiter also had words for lace and blonde lace illustrators who, since the mid-
nineteenth century, had begun to shake off the anonymity in which they had 
lived for centuries in Catalonia. As had been the case in the rest of the applied 
arts, lace illustrators – men and women who had learnt their trade for the most 
part outside the family or the guild environment – began to be considered as 
artists and sought credit for the originality of their designs.

Like his colleagues Francesc Tomas Estruch and Jaume Brugarolas, Fiter 
played an important role in the promotion and modernization of the industrial 
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arts in the Catalonia of the late nineteenth century. As illustrators during the 
modernista period they also played their part in the continuation of an aesthetic 
which still enjoyed the support of a large proportion of the traditional clientele.

However, Fiter saw that the last years of the nineteenth century ushered 
in a new era of quality and beauty in lace production. As an example of its 
resurgence, he mentions some of the pieces presented at the Vatican Exhibition 
in honour of Leon XIII held in 1887 and 1888, another of the many exhibitions 
of artistic industries held in Europe during the nineteenth century (See 
Datatèxtil, nº 25).

It is interesting that Fiter’s lecture should include a reference to the exhi-
bitions. Alongside the schools and the museums, exhibitions were a constant 
theme in the nineteenth century debate on art and industry. A study of the cat-
alogues of art exhibitions of the period, in Catalonia, elsewhere in Europe and 
occasionally in the United States, shows that lace and blond lace were always 
among the products present.

In any case, the fact is that the exhibitions and samples represented the best 
way to commercialize production both at home and abroad. These displays 
represented a strong incentive for the illustrators since, in addition to showing 
their designs, they could also profit financially and in fact many of their pieces 
found their way into public museums. Many lace competitions were held in 
Catalonia in the first quarter of the twentieth century, following the model of 
neighbouring countries like France.

The former history Museum 
of barcelona, in the Castle of the 
Three dragons, late nineteenth 
century. historical Archive 
of Canet de Mar.
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In the generation that followed Fiter, Tomàs Estruc, and Brugarolas, we find 
Marià Castells Simon (1876-1931), a member of an important lacemaking family 
from Arenys, and Aurora Gutiérrez Larraya (d. 1920), a specialist in the kinds 
of work that women performed at that time. Both of them often participated 
in exhibitions of artistic industries, presenting works which introduced the 
centuries-old art of lace into all the variants of the new aesthetic of European 
art nouveau. Their designs are clear proof of the place of lace in the modernista 
movement. 

The illustrations of these two designers preserved at the Arenys de Mar 
Museum – most of them dating from the early twentieth century– present 
patterns of lace for napkins, bed linen, table cloths and fans which reflect 
the delicacy and subtlety of symbolism, the energetic coup de fouet of art 
nouveau, the geometrism of the Sezession and the references to the past of neo-
Gothicism.

Neither Josep Fiter nor the other figures mentioned in this study were witness 
to the decline of lace from the 1930s onwards. In their own ways they all played 
their part in establishing lace as an important component of the modernista 
movement in Catalonia and the search for a national identity, and in the wider 
art nouveau movement in Europe as a whole and the conception of a new 
modernity. 

design for a lace fan by Aurora 
Gutiérrez larraya, early twentieth 
century. White gouache on 
paper, Arenys de Mar Museum, 
nº reg 355.
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In 1824, Gabriel Planella painted La tienda de indianas (The calico print shop 
– now housed at the Barcelona City History Museum), which was probably used 
as an advertisement in the entrance of a retail establishment. More than fifty 
years later, a member of the same family, who was also a painter, Juan Planella 
y Rodríguez (Barcelona, 2-2-1849 – 21-6-19102) painted La niña obrera (The 
working girl), a masterpiece of pictorial realism and one of the most powerful 
depictions of the harsh working conditions in the Catalan textile industry. At 
the start of the nineteenth century, Gabriel had taught drawing at the Llotja 
school and had designed models for printing on fabrics. His painting, La tienda 
de indianas, was the result of this experience, and he used it to show off the 
beauty of these motifs. Juan, on the other hand, preferred to look behind the 
scenes; his work portrays the darker side of the textile industry. In the period 
between the two paintings, Gabriel made an interesting drawing of the inside 
of a workshop where a man is working with a bergadana spinning frame, which 
is in a way a forerunner of the painting that Juan Planella would paint later3. In 
fact this illustration acts as the link between these two members of a dynasty of 
artists, and draws together the two sides of the textile industry in nineteenth-
century Catalonia. 

Towards the end of the nineteenth century industrial themes were making 
a belated appearance in Catalan painting. Traditionally there was always a 
time gap between the emergence of artistic trends in Europe and their arrival 
in Spain, but the Industrial Revolution was also slow to take off in a country 
which remained predominantly rural. In 18824, then, La niña obrera was a 
pioneering work; Planella, a resident of Barcelona, was aware of the fact that he 

La niña obrera (The Working Girl), 
by Juan Planella y Rodríguez: 
A depiction of the Industrial 
Revolution in Catalonia1

by Juan C. Bejarano Veiga
Doctorate Student in Art History and Associate of GRACMON (UB)
Department of Painting, BALCLIS, Barcelona

1 Unless otherwise indicated, 
in my analysis I will not 
distinguish between the two 
versions of the paintings that 
we have today. See my articles 
(biography, analysis of the 
painting, artistic context) for 
the Museum of the History 
of Catalonia, Barcelona, 
in May – July 2013, on the 
presentation of the replica of 
La niña obrera acquired by 
this institution in an auction 
at Balclis. BEJARANO, Juan 
C., “El Museu presenta… La 
nena obrera (c. 1885) de Joan 
Planella i Rodríguez”, Museu 
d’Història de Catalunya, 
Barcelona, 2013: http://www.
mhcat.cat/content/view/
full/8404.
2 Índex de defuncions. 
Homes A-Z, 1910, Vol. 697, nº 
reg. 7062. Municipal Archive, 
Barcelona.
3 Preserved at the MNAC, 
Barcelona (nº inv. MNAC 
002898-D). Even though 
on the reverse we read 
“dibuix de Gabriel Planella. 
Començaments del s. xix”, 
it is currently attributed to 
Juan Planella, probably due 
to its evident similarity to La 
niña obrera. We think that 
this attribution is mistaken; 
apart from questions of 
style, the man’s dress, and 
the handloom on which he 

is working would have been 
out-of-date at the time when 
Planella painted his painting. 
We are grateful to Manoli 
Yeste and Jaume Perarnau, 
director of the mNACTEC in 
Terrassa, for their help.

4 It is traditionally believed 
that the first version dates 
from 1882, although an 
analysis of the date reveals 
that the last number was 
altered at some point, and 
now appears to be either a 2 

or a 4: probably, and as he 
did in the replica, Planella 
changed the date to be able 
to present the painting at 
a certain exhibition – a 
common practice at the 
time.
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Juan Planella y Rodríguez. La niña obrera (The working girl) c. 1882. Oil on canvas. 
Private collection. See detail. Photo: © setdart.
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was living in the most industrialized city in the Iberian Peninsula, with a large 
concentration of textile manufactures, especially in the cotton sector. 

Among the many factories in Barcelona were the Batlló and the Vapor Vell 
or the Vapor Nou (also known as La España Industrial). Of these last two 
(both located in Sants) the first belonged to the Güell family and the second to 
the Muntadas i Campeny brothers5. Planella might have chosen any of these 
scenarios for his painting, or one of the factories owned by his patron Fernando 
Puig i Gibert6 or by the latter’s son-in-law, Camilo Fabra, a collector of Planella’s 
work and the owner of three factories, two of them in Barcelona. Or perhaps it 
was a fictitious reconstruction based on the factories that Planella knew. This 
remains a mystery today, as we know nothing about how Planella worked – that 
is, whether he painted his work in situ or on the basis of previous research. 

But what was it that aroused Planella’s interest in factories? Like Santiago 
Rusiñol, Ramon Casas, Joan and Josep Llimona7, Josep Maria Tamburini8, 
Josep Lluís Sert9 and Joaquim Mir10, Planella was able to dedicate himself to art 
thanks to a source of income that was firmly rooted in the textile trade. While 
in the other cases this economic support came from the artists’ families, our 
painter received funds from the industrialist Fernando Puig. However, most 
of the artists preferred to keep their income quiet – in fact only Rusiñol (in the 
beginning) and Planella were brave enough to mention it11. 

5 NADAL, Jordi, “La 
formació de la indústria 
moderna”, in Catalunya, la 
fàbrica d’Espanya. Un segle 
d’industrialització catalana 
1833-1936, Ajuntament de 
Barcelona, 1985, pp. 43-113.
6 This textile entrepreneur 
created the Pensión Fortuny 
to promote the training of 
Catalan artists in Rome. 
Planella was the winner of the 
first award, and was thus able 
to live in the Italian capital 
between 1875 and 1877.
7 Joan Llimona (1860-1926) 
– Josep Llimona (1864-1934), 
MNAC, Barcelona, 2004, 
p. 85.
8 SOLER, Jaume, J. M. 
Tamburini, Àmbit-Fundació 
Caixa de Barcelona, 
Barcelona, 1989, p. 15.

9 SERT, Comte de – ARNUS, 
Maria del Mar, Sert, Nou Art 
Thor, Barcelona, 1989, p. 3.
10 Mir’s uncle Avelino Trinxet 
y Casas supported him 
financially so that he could 

devote himself to painting. 
Years later, his grandson 
Avelino Trinxet Pujol took 
over the family business and 
bought the original version of 
La niña obrera.

11 Rusiñol painted La fábrica 
in 1889 (Foment del Treball 
Nacional, Barcelona) and 
Industria lanera (1890-1891). 
Pere Isern painted Fábrica de 
tejidos de algodón in 1896.

Gabriel Planella y Conxello. 
Weaver at the loom, First half of 
the nineteenth century. Drawing 
on paper. © MNAC, Museu 
Nacional d’Art de Catalunya. 
Barcelona (MNAC 002898-D). See 
detail. Photos: Calveras/Mérida/
Sagristà. 
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From his beginnings, Planella showed an interest in expressing the reality 
he saw around him, in scenes like the Siesta del obrero (The workman’s siesta, 
1872) and Incidente de una huelga (Incident in a strike, 1889). The choice of 
theme suggests that he was an artist concerned with the tribulations of the 
proletariat. We do not know for sure what drew him to paint these scenes 
– whether it was merely a wish to depict everyday life, or rather a desire to 
draw attention to the social problems of the time. Nonetheless, to judge from 
the circles he moved in12, he must have had republican and federalist ideas; 
so we can imagine that he was an artist of progressive beliefs and a social 
conscience. Child labour had become a particularly pressing matter in need 
of urgent reform. In Spain, the Ley Benot (Benot Act) regulating child labour 
in workshops and the provision of schooling for working-class children was 
passed in 1873, but it had so little effect that in 1884 stricter legislation in the 
form of a royal order was introduced to oversee its observance. 

So the theme that Planella chose was a very topical one; in fact, he presented 
his painting in the same year as the royal order. He might be accused of 
opportunism, but the image he created was not at all sensationalist. Unlike 
other contemporary representations of working children, his work stood out 
for its sobriety and lack of sentimentality: instead of the typical frontal view, 
the girl is placed perpendicular to the observer, avoiding eye contact and 
arousing sympathy. The critics noted the strength of the picture, though some 
lamented the lack of colour13 (something he may have decided to correct in 
the replica, with its stronger shades), and even called it “dirty”14: but his aim 
may well have been to paint the young weaver without the strident colours 
characteristic of the painting of the time in order to achieve a more realistic 

12 We know that he 
frequented the Café Nou 
de la Rambla and the Club 
Federalista in Carrer Nou 
(see respectively: GENER, 
Pompeyus, “L’amich 
Vilanova”, Joventut, any VI, 
nº 289, Barcelona, 24-8-1905, 
pp. 542-544; and ELIAS, 
Feliu, Simó Gómez. Història 
verídica d’un pintor del 
Poble Sec, Junta Municipal 
d’Exposicions d’Art de 
Barcelona, 1913, p. 54).
13 FERNÁNDEZ FLÓREZ, 
Isidoro, “Exposición de Bellas 
Artes. Artículo V. Los demás 
cuadros”, La Ilustración 
española y americana, año 
XXVIII, nº XXIV, Madrid, 
30-6-1884, p. 399.
14 V. T., “Artes y Ciencias. 
Exposición Nacional de Bellas 
Artes. Pintura.- Sala F. VI”, 
La Iberia, año XXXI, nº 8.909, 
segunda edición, Madrid, 5-6-
1884, [p. 2].

The Can Saladrigas factory in 
Poblenou, Barcelona (probably 
late nineteenth/early twentieth 
century). Photo: MNACTEC archive.
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effect. The only entirely negative criticism came from Federico Cajal in La 
Ilustración15 who complained of the lack of light, air and space which a factory 
(in theory at least) was supposed to have, although of course in practice these 
three elements tended to be conspicuous by their absence. The painter wanted 
to depict this reality as it was – a dirty, hungry girl, dressed in rags, working 
practically in the dark – and used a dramatic chiaroscuro to situate the foreman 
in the background, supervising her work. Resigned and in a world of her own, 
the young subject works like an automaton weaving on a flying shuttle16 (a task 
entrusted to children) in front of an automatic loom17. He takes a little artistic 
licence – for example, the reproduction of the working parts of the machines 
is not entirely faithful18 and the girl would have had her hair tied up in a scarf. 
He is also careful to make the loom an important element of the composition 
– in fact, it occupies more space than the human subject – a monstrous though 
beautiful prolongation of the girl, creating the fine fabric which will later go on 
sale. It is this combination of beauty and horror, the human and the machine, 
that arouses the observer’s fascination and sympathy.

15 CAJAL, Federico, “Bellas 
Artes”, La Ilustración. Revista 
Hispano-Americana, año 6, 
nº 242, Barcelona, 21-6-1885, 
p. 387.
16 Weaving was mechanized 
in Catalonia in the 1870s. See 
NADAL, Jordi, “La formació 
de la indústria moderna”, in 
Catalunya, la fàbrica…, op. 
cit., p. 172.
17 In the beginning of the 
Industrial Revolution, the 
textile industry used jennies, 
manual machines which 
were adapted and improved 
in Catalonia under the name 
of bergadana (named after 
their inventor, a carpenter 
from Berga, Ramon Farguell). 
Nevertheless, with the 
appearance of the mechanical 
loom they soon fell into 
disuse.
18 NADAL, Jordi, “La 
formació de la indústria 
moderna”, in Catalunya, la 
fàbrica…, op. cit., p. 73.

Mechanized loom.
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Juan Planella y Rodríguez. Incidente de una huelga (incident in a strike) c. 1889. 
Oil on canvas. Private collection.
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The only addition that Planella makes is the quotation from the Bible that 
appears on the original frame19: “Y dijo Díos: ‘Ganarás el pan con el sudor de tu 
rostro’ (And God said: “you will earn your bread by the sweat of your brow”). 
This quotation seems to reveal the depth of the painter’s religious feeling. 
Considering work as a calling from God and a way to redemption, the theme 
of the painting may be the cultivation of Christian piety. Some painters used a 
realistic style indebted to the Baroque, presenting workers as the saints of the 
new times20. In Planella, these references are limited to the treatment of the girl, 
whose figure seems to illuminate her vile surroundings. His position seems to 
be paternalist and protective; in fact he often painted children at work, as in 
La vendimia (The Harvest, 1881) and in Incidente de una huelga (Incident in a 
strike, 1889), again in a textile context, though without achieving the sobriety 
and intensity that he attained here. 

The depiction we find in La niña obrera is exceptional; although the textile 
industry was a major element of society in late nineteenth-century Catalonia 
and elsewhere, it was not a theme that appeared often in paintings. Once again, 
the reason is to be found in the reality of the times, and even France remained 
a principally agricultural country. Painters of the Realist school represented 
washerwomen and seamstresses, that is, female workers involved peripherally 
in the textile world, but did not include the mechanized element we see in La 
niña obrera21. 

19 The frame is not preserved. 
We thank Marta Naveira of 
Setdart for allowing us to 
study the original version of 
the painting in its current 
state.
20 QUILEZ, Francesc M., 
“Ramon Martí Alsina, entre 
la inercia romántica y la 
pulsión realista. Lecturas 
interpretativas para un 
escenario pictórico ecléctico”, 
Locus Amoenus, nº 11, 2011-
2012, p. 237.
21 Another painting about 
this subject is Tejedora de los 
Abruzzos (c. 1910) (Fundación 
Caja Segovia) by Eduardo 
Chicharro, although it dates 
from slightly later and lacks 
the force of Planella’s work.

eduardo Chicharro y Agüera. 
Tejedora de los Abruzzos, c. 1910. 
Oil on canvas. Caja segovia 
Foundation.
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Watching Kima Guitart paint, we see how she breathes life into silks of the 
finest quality, how she bathes them in the Mediterranean and how she brings 
together her experiences of exotic countries and Eastern philosophy to create 
her beautiful calligraphies. Her brush slides gracefully over the silk as if it were 
canvas; the aniline dyes are skilfully mixed together on the silk stretched out on 
a frame where she sketches her compositions of such harmony and energy.

Kima, textile artist and designer, welcomes us to her workshop. The sunlight 
gives life to her hand-dyed silks, which are either unique creations or designs 
for screen printing. With this vibrant light that gives meaning to her work, her 
silks possess an aesthetic beauty worthy of a work of art. 

Trained at the School of Arts and 
Crafts of Barcelona, Kima expanded 
her horizons by studying at design 
schools in Florence, Paris and New 
York. Her desire for exploration then 
took her to Algeria, Mali, Burkina 
Faso, and the Ivory Coast in Africa, 
and to Kyoto in Japan.

A pioneer in Spain in the technique 
of painting on silk, Kima’s work 
is eclectic and ranges over several 
creative fields including murals, dress, 
and accessories. She also carries 
out commissions for institutions 
and firms. Her creations have been 
displayed at individual and collective 
exhibitions in art galleries in Spain, 
Europe, the US and Japan, and she 
has also exhibited in fashion shows in 
Barcelona, Madrid, Berlin, Cambridge 
and San Francisco.

The unknown side  
of Kima Guitart

by Assumpta Dangla
Photographs: © Kima Guitart

Kima Guitart.
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Kima Guitart’s work reveals a profound understanding of the history of art, 
and also of the countries she has visited and the cultures she has encountered. 
At the same time, she has managed to remain faithful to her Mediterranean 
roots. Her creations reflect a wish to modernize the tradition and also a clear 
commitment to avant-garde art. 

But inside the career of this internationally acknowledged textile artist 
and designer there is a part that is still relatively unknown. In this article we 
describe a selection of her works which she donated to the Premià de Mar 
Printing Museum in 2013. 

the discovery of the Mediterranean

Kima’s love for the Mediterranean has engendered a brilliant, warm and subtle 
set of creations. In 1995, as the Catalan capital opened itself out to the sea, she 
brought out the foulard called Barcelona. With a large blue circle in the centre, 
and wide bands of less intense blues, the scarf has a vertical line running down 
the middle, and winding lines at the sides. The black lines, spots, and abstract 
plant forms bring the composition together, giving it the sensation of growth 
and integration that characterizes one of the world’s most cosmopolitan cities. 

In 1996 she created the scarf Ciutadella, which evokes the summer nights of 
Minorca. Like a canvas, the silk is covered in strokes of an intense dark blue, 
with avant-garde abstract shapes and touches reminiscent of Miró. The winding 
forms recall the waves of the sea in constant movement. Kima reencounters the 
Mediterranean, and listens to it: the lightness of the georgette of silks reaches us 
like a wave, a subtle breeze. 
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scarf: Barcelona. Natural silk crêpe de Chine, screen-printed (2005).
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Kima returned to the theme of Barcelona 
with the foulard Barcino, in 2004, inspired 
by the commemorative scarves from the 
eighteenth and nineteenth centuries. Barcino 
presents a contemporary view of the city. 

The work of Antoni Gaudi takes pride of place: Kima chooses the buildings 
of the Pedrera, the Sagrada Familia and the Park Güell as the unmistakable 
symbols of the city. Inscribed inside frames, these modernista monuments 
live alongside the market of the Born, the symbol of trade, the column of 
Christopher Columbus, the symbol of the city’s opening to the sea, and the 
twin towers of the new Olympic city on the Mediterranean. Kima avoids more 
official monuments and places the spotlight on the modernity inherited from 
the end of the nineteenth century. And, as on a chess board, she alternates 
urban landscapes with beautiful calligraphies that repeat the name of the city in 
a genuinely dynamic composition. 

A word is also one of the main elements in the tie Catalunya (Catalonia). 
While working on the design of the tie, Kima searched for the word Catalunya 
in historical documents and found the original calligraphy, which she repeats 
throughout the composition. The result is a web of energetic, rhythmic 
traces, which responds to the needs of modern fashion and creates a dynamic 
complement for this classic men’s accessory. 

travel and the cosmos

Kima’s research extends beyond archives. During her travels she constantly 
notes down what she sees, and uses these records to transmit her impressions of 
landscapes, atmospheres, colours, and even smells. The Delhi scarf, with sixteen 
squares that recall the stalls in the spice market in the old city, uses these warm 
colours to evoke the variety and the aromas of this wonderful site. 

shawl: Ciutadella. Natural 
silk crêpe georgette, screen-
printed (1996). Foulard: Barcino (2004).
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Fans for the Forum of Cultures, 
collection Continents. screen 
printed cotton and plane tree 
wood (2004). 
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A tireless traveller, Kima expressed the experiences of her voyages in the 
collection of fans designed for the Forum of Cultures held in Barcelona in 
2004. She decided to work with primitive symbols, but added more personal 
colours; in the fan representing Europe she screen printed the lamb with seven 
eyes and the Catalan Romanesque cross, for Asia she reproduced the eyes of 
the Buddha, and for Latin America she incorporated the gaze of lizards found 
on a fabric from Peru. For Africa, Oceania and North America she chose the 
symbols of the Senufo people of the Ivory Coast, drawings from Aboriginal art 
in Australia, and pictographs of the Indians of Dakota. On this occasion, she 
uses screen printed cotton and wood from plane trees. 

Her research into new areas continues apace. Kima is particularly interested 
in the world of quantum physics. Her work Constellations depicts a heavenly 
body in the centre, with magmatic forms on either side accentuating its depth 
and size and moving in orbit around it. Throughout the process of creation, from 
the selection of the materials until the printing and packaging, every detail is 
treated with immense care, making it both a luxury article and a work of art. 

scarf: Constel·lacions. Natural silk 
crêpe de Chine, screen-printed 
(2007). 
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a new challenge

Kima has a new challenge ahead of her: creating business gifts. Here, the 
freedom of the creator is limited by the need to respond to the values of a 
brand, an established corporate image. The artist must adapt to the customer’s 
requirements without renouncing her own idiosyncratic style. Creating 
something that is distinctive and personal is no easy task. 

Since 1987, Kima has made exclusive designs and product for businesses and 
public entities such as TV3 (the Catalan television company), the Barcelona Port 
Authority, the Generalitat (the Catalan parliament), Futbol Club Barcelona, Gas 
Natural, Aldeasa, the Community of Madrid, the Spanish Ministry of Culture, 
the Spanish Ministry of Foreign Affairs, Ifema, Adif and Unión Fenosa.

The donation given to the Print Museum includes works from the first decade 
of the twenty-first century. In 2001 Kima created Onades i vistes (Waves and 
views), a foulard designed for the Barcelona Port Authority. The scarf alternates 
images of waves with scenes from the port. Kima transmits the beauty and 
solidity of the huge cranes; the silhouettes of the rowboats give the composition 
its symmetry, and the new undulating structures of the Maremàgnum evoke 
the waves of the ocean. In the same year she brought out Vista aerea (Aerial 
view), a tie collection which she reproduces the port with synthetic and solid 
forms for the man of today. 

Foulard: Onades i vistes, 
for the Port of barcelona. 
Polyester crêpe de Chine 
screen printed by hand (2001). 
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Torera: Jardins. Natural silk crêpe de Chine, screen-printed (2003). 

THE UNKNOWN SIDE OF KIMA GUITART50

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


Kima has a special skill in adapting to the message that the customer wants 
to transmit. For the Instituto Cervantes she chose some passages from Don 
Quijote, which she recreates with a rhythmical calligraphy, imitating the trace 
of the plume with variations of the writing in Chinese ink. The presentation 
of the scarf is exquisite; the scarf is placed inside a parchment bearing the 
first sentences of Don Quijote, tied with a red lace and packed in cardboard to 
protect it during shipment. Kima pays attention to the smallest detail. 

The classical tradition is also very much alive in her work. Her creation 
for the Presidency of the Catalan parliament depicts the gargoyles of the 
Generalitat Palace. The stone colours combine with the lightness of the 
georgette of screen-printed silk à la lyonnaise, and give the scarf its classical, 
elegant touch. The presence of the gargoyles, references to the art of the early 
years of the Generalitat, evokes the history of the institution which stretches 
back centuries.

For the Generalitat Kima also created another scarf with a great visual 
impact. She reinterprets the senyera, the Catalan flag, in black and white stripes, 
and above it repeats the word Catalunya. With its colour and energy the work 
recalls the sgraffiti of Antoni Tàpies. This versatile composition creates a foulard 
full of elegance in which the motifs are constantly changing and produce a 
striking visual effect covering the wearer’s shoulders or neck. 

Foulard: IV Centenario, for the 
Cervantes institute. Polyester 
georgette, screen printed by hand 
(2004). 
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The written word has acquired centre stage in Kima’s work – so much so 
that it forms part of the title of the fans Calligraphies, designed for the Spanish 
Ministry of Culture. For this new challenge she chooses an intense red for the 
background. Across the backing of the fan is the word Cultura, printed in black, 
a colour that is omnipresent in her work. In the second version of this piece 
she adds the address of the Ministry’s website, and some of its activities. She 
chooses red, the colour of Spain, with writing in black. In 1989 she was involved 
in a technical research project with Spanish master fanmakers, in order to 
produce a beautiful, functional creation with the backing in printed silk and the 
ribs made of waxed pear tree wood. 

Her commitment to literature and culture is stressed in her Biblioteca en 
guerra (Library at war) commissioned by the Spanish National Library in 
2005. Again she draws on her vast knowledge of the iconography of antique 
scarves, and reinvents the commemorative scarf with a photograph of soldiers 
storing the books belonging to the Library. On top of the photograph Kima 
adds a grid of black lines, a symbol of repression. Kima revives the memory of 
those anonymous heroes and their brave attempts to safeguard the country’s 
bibliographical heritage. 

Kima’s responses to all these challenges reveal a real artistic sensitivity. She 
captures the essence of tradition and modernity, reinterpreting classical models 
and expressing an avant-garde spirit imbued with timeless elegance. 

Fans: Cal·ligrafies, for the spanish 
Ministry of Culture. Natural silk 
crêpe de Chine, digital printing 
(2008). 
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art and presence

The donation to the Print Museum also includes three garments: a jacket, a ki-
mono and a torera made out of foulards, which Kima created when she moved to 
her new house with a newly planted garden. The foulards, made with an unbro-
ken line of rapid circles and traced in the black that characterizes her work, take 
on a life of their own, not as accessories but as garments in their own right. 

Unencumbered by the dictates of fashion, Kima has been able to create an 
enduring style for women of energy and vitality. Ever since her early days Kima 
has remained faithful to her artistic ethos and has converted silks into portable 
works of art, always changing, in which the brush strokes and the gesture are 
in perpetual motion. Her patterns steer clear of the conventional; her creations 
cover and discover interior beauty, and become part in the lives of the women 
who wear them. Daniel Giralt-Miracle1 stresses the importance of the process 
of construction, de-construction and, finally reconstruction of her pieces, while 
Francisco Calvo Serraller2 praises her ability to grant a dreamlike quality to 
these muses of the everyday. 

The ever-changing forms that Kima works with emerge as small edifices 
sustained by contemporary, often anonymous heroines. She likes to refer to 
them as dones guapes – beautiful women. In her fashion shows, real women 
walk the catwalk – artists, homemakers, designers,… women with a feeling of 
their own and a genuine presence. The shows radiate enjoyment, spontaneity, 
and solidarity. 

So, Kima, thank you for your generosity, for giving us a taste of your art and 
for adding new colours, new textures and even new aromas to our collection. 

1 GIRALT MIRACLE, 
Daniel. Geometries. 
Sedes pintades. Catàleg 
de l’exposició a Artesania 
Catalunya. Barcelona, 2009.
2 CALVO SERRALLER, 
Francisco. La ruta de la seda.
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Marie Noelle Vacher, French by birth and Aragonese by adoption, lived in 
Madrid between 1960 and 1963, and then moved to Barcelona for professional 
reasons. In 1978, after a long period of hard work which eventually affected her 
health, Marie Noelle decided to settle in Triste, a small town in the Pyrenees, 
with her husband Pepe Granados. The change was originally intended to be 
temporary, but in the end it grew into a new project which has developed far 
beyond their expectations.

Without any previous experience in textile production, worked tirelessly to 
open their first textile workshop in 1982. They were later joined by the weavers 

Montse Vicente and Isabel Madrigal. The Triste Textile 
Workshop grew as it incorporated new looms which Pepe built 
by hand, and so began its modest production of handicraft.

Years later, by chance, Marie Noelle and Pepe came across 
an abandoned Aragonese draw-loom which is now preserved 
in the Museum of Sabiñánigo. They decided to put the old 
loom to work and started a project to revive the textile crafts of 
the area. Going from village to village and from house to house 
they found old pieces – quilts, rugs, tapestries, and recovered 
numerous traditional designs.

In Spanish the draw-loom is called telar de tiro, or also telar 
de lazos – lazos being the loops through which the thread 
is drawn to make different patterns. This type of loom was 
brought to Spain by the Muslim weavers who used silk to 
make their magnificent pieces. In Aragon the draw-loom 
was adapted to work with wool, flax and hemp, fibres more 
characteristic of the Pyrenean area.

Eventually, with time and patience, Marie Noelle and Pepe 
managed to rebuild one of these looms. As no weavers were 
still active, Marie Noelle had to experiment time and again 
with the arrangement of the warp and wefts until they found 
the right way to mount the loom and weave on it.

the triste textile Workshop: 
the recovery of the textile 
heritage of upper aragon

by Sílvia Carbonell Basté and Sílvia Saladrigas Cheng
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Today, in addition to this loom, their workshop also has a countermarch 
loom for damasks, a conventional heddle loom and a wide flying shuttle loom, 
used for quilts and large pieces. Their philosophy is to recover indigenous 
natural fibres: hemp, flax and wool, to make all kinds of household furnishings 
and personal use. Shawls, scarves, rugs, tablecloths, bags, jackets, wall hangings 
or quilts of Biescas are their main products, as well as special fabrics made   to 
order for both public and private institutions.
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Apart from traditional fabrics, one of their main interests was the recovery 
of natural dyes used in the area in former times. Behind the workshop Marie 
Noelle has what she calls her own “botanical garden” with plants and trees 
grown for this purpose. She grows weld, sumac, madder, walnut, ferns and 
berries, and also pastel grass (of which Marie Noelle is particularly proud) to 

obtain the much coveted shades of blue.
Cochineal, lichens and fungi dyes are other dyestuffs Marie Noelle 
uses in her work. In 2008 she created the Mycological Association 

of Spain, of which she is president, which carries out research into 
the dyes obtained from these organisms. The Association has 
now published a CD with over 130 dye samples.

From the very beginning, the Association has been 
determined to pass on its knowledge to others. At the “Triste 
Textile Workshop”, courses are taught in spinning, carding 
and dyeing of animal and vegetable fibres and weaving. The 
teaching activity also extends to schools in the area, where 
Marie Noelle regularly gives courses.

The efforts of Marie Noelle and the workshop have been 
recognized with invitations to numerous meetings and 

conferences both in Spain and abroad. Her fabrics have been 
displayed at the Aragon Craft Centre, Textile Museum and 
Documentation Centre in Terrassa and at the Monastery of San 

Juan de la Peña.
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To maintain and preserve this exceptional heritage, Marie Noelle has reached 
an agreement with the Town Hall of Peñas de Riglos to set up a museum. It will 
built next to the present workshop and will be managed by the Triste Residents’ 
Association. 

Currently the workshop can be visited by appointment and for a nominal fee. 
A guided tour by Marie Noelle introduces visitors to the painstaking process of 
producing these unique pieces. 

www.tallertextiltriste.com
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Cristobal Balenciaga witnessed first-hand the fashion changes driven by Coco 
Chanel. His own beginnings as an apprentice tailor in San Sebastian date from 
the time when Chanel began to design her hats in Royallieu, and his first trips 
to Paris as head of the couture department of Les Grands Magasins du Louvre 
coincided from the first references to Coco Chanel in the fashion press. In 
addition, Queen Victoria Eugenia was a client of Chanel’s in Biarritz, and a 
major fashion icon at that time in Spain. Balenciaga had the opportunity to see 
the changes Chanel had introduced by seeing the queen and the women who 
followed her style in San Sebastian. He was also able admire the innovations 
Chanel had introduced in the exhibition of her designs held at the Hotel Maria 
Cristina of San Sebastian in September 19172.

 There is no record about when they met for the first time; numerous 
testimonies indicate that they shared a long relationship throughout their 
careers, although it suffered some ups and downs3. In any case, they professed 
admiration for each other’s professional ability, and had no hesitate in 
confessing this mutual respect publicly. While Chanel referred to Balenciaga as 
“the only one I admire”4, Balenciaga stressed the revolution in women’s dress 
that had been introduced by Chanel’s innovations: “She took all the chi-chi and 
fuss out of women’s clothes”, he declared to The Times in 19715.

simplification as the norm: 
a common ground for Chanel 
and Balenciaga

by Ana Balda 
PhD. in Communication, Fashion History and Fashion Press associate lecturer  
at the Faculty of Communication. University of Navarra 

1 BALENCIAGA Cristóbal 
interviewed by GLYNN 
Prudence, “Balenciaga and la 
vie d’un chien”, The Times, 
3-8-1971, p. 6.
2 La Voz de Guipuzcoa, 24-
09-1917. (ARZALLUZ Miren, 
Cristóbal Balenciaga. La 
forja del maestro, Nerea, San 
Sebastián, 2010, p. 118).
3 MADSEN Axel, Coco 
Chanel, Circe, Barcelona, 
1988, p. 346.
4 CHANEL Coco in an 
interview with BRADY 
James W., WWD, 2-7-1963. 
SPRAGUE Laurie, WWD. 100 
Years. 100 Designers, Fairchild 
Books, New York, 2011, p. 266.
5 BALENCIAGA Cristóbal 
interviewed by GLYNN 
Prudence,” Balenciaga and la 
vie d’un chien”, The Times, 
3-8-1971, p. 6.

Cristobal Balenciaga gave a brief interview to The Times in 19711. In his decla-
rations, he stated that he especially admired the work of Vionnet, Coco Chanel 
and Louiseboulanger. He expressed his admiration for Coco Chanel in the fol-
lowing terms: “she took all the chi-chi and fuss out of women’s clothes”.

This article explains which aspects of Balenciaga’s work embody Chanel’s 
principle of simplification and in what respects Balenciaga’s fashion is deeply 
chanelien. It also analyses the difference between the contributions of Balenciaga 
and Chanel, even though they shared a common conceptual territory.
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Maroon coat made of tafeta wool and mohair by balenciaga (1960). The seam which crosses the back of the coat, joining the armhole 
of the sleeves, becomes the hallmark of this piece. Reg. nº 2006.39. © Cristóbal balenciaga Museoa. 
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This idea of elimination is the basis of the influence Chanel had on 
Balenciaga’s work. In Chanel’s styles, he saw that elimination was the key to 
true elegance. Balenciaga’s character and his humble upbringing contributed to 
the sobriety of his designs, but the fashions Chanel launched at the beginning 
of the 1910s had a profound influence on the formation of his own aesthetic. 
Few designers of French Couture could capture and translate this principle 
of simplification as well as Balenciaga did, and in fact it could be said that 
Balenciaga inherited his vision of fashion from Chanel. Some fashion experts, 
such as Madsen, defined Balenciaga’s designs, especially his evening designs, 
as too formalistic in the sense that they had excessive volume or sculptural 
presence6. But even in this area, in which Balenciaga is at his most visual, 
he cannot be classified as a Baroque designer, in the same way as Chanel’s 
evening dresses launched in the twenties, lavishly decorated in rhinestones 
and inspired by the iconography of the Russian ballets of Diaghilev7, were not 
Baroque. “These masses,” Jean-Marie Floch analyses, “are still clearly defined 
areas, which in no way call into question the classic silhouette of the general 
system”8. The aesthetic of both designers was based mainly on simplicity and 
purity of lines: the ornament was a secondary concept, an addition that was 
balanced only by the use of large pieces of fabric that harmonized embroidery 
and jewellery. 

This obsession with linearity and isolated forms are characteristic of the 
classical perspective in the world of art and it is no surprise that both creators 
are considered great classics of twentieth-century fashion. The most important 
difference between them lies in their craftsmanship. While Chanel had learned 
to sew in her youth, she was not able to finish a garment with her own hands (a 
lack that her own employees criticized9), and worked around this limitation by 
adding subtle details like trimmings or additions to identify her style, such as 
pearls. Balenciaga, on the other hand, felt from the beginning that much of the 
beauty of a dress lay in its perfect finishing.

Moreover, Chanel did not produce fashion in order to enhance the physical 
attributes of women, something that the exaggerated S line of the nineteenth 
century had done. For Chanel, this S line design meant that women would 
inescapably be seen as objects, an idea that clashed with her own free spirit. 
Therefore, the lack of curves and the low waists of her dresses, the use of sober 
colours in contrast to the pastel shades of Worth or Doucet and the fauvians 
of Poiret implied an equalization of the female aesthetic to the masculine one. 
In this process, Chanel tried to project a more intellectual, more independent 
woman – one that was freer and less of an object. Just as the anonymity of 
masculine attire is conceived for the world of work and social relations and 

6 MADSEN Axel…, p. 311.
7 Cfr. DE LA HAYE Amy, 
Chanel, Nerea, San Sebastián, 
2013, pp. 38-41.
8 FLOCH Jean-Marie, “El 
total look de Coco Chanel”, 
Revista de Occidente, nº 366, 
Madrid, 2011, p. 194.
9 MADSEN Axel…, p. 96.
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gives its wearer an air of distinction, Chanel’s revolutionary early designs from 
the 1910s epitomize this idea which had been reserved for the male domain 
and implies “a certain neglect of the body, which one could say was completely 
sheltered, absorbed in the social distinction of dress”10.

The Little Black Dress, launched by Chanel in 1926, brought together these 
two concepts of the intellectual and the democratic fashion in a model that 
made any woman distinguished. “(It) gave women a dress suitable for any 
occasion, easy to copy and very versatile”11 says Lourdes Cerrillo. With the 
Little Black Dress, female sensuality is blurred to give way to an ideal of beauty 
in which attractiveness goes beyond a woman’s physical characteristics. With 
this innovation, Chanel also anticipated the new social atmosphere that would 
arrive with the crash of 1929. After the happy years of the Charleston and the 
showy fashions of the Roaring Twenties, Chanel’s black dress announced a 
more sober and modest style, inspired in the aesthetics of maids and clerks, 
which in the following years would come to be considered as revolutionary and 
as new as the bright dresses of the previous decade12.

In the 1930s the success in Paris of Italian designer Elsa Schiaparelli, with her 
baroque decorations, exaggerated shoulders and surrealist touches, accentuated 
the identification of the Chanel aesthetic with simplicity. The outbreak of 
World War II and Chanel’s affair with a German officer kept her13 away from 
the fashion circuit for fifteen years. Throughout that time Balenciaga emerged 
as the designer who best embodied this idea of elimination as the key to true 
elegance. The fashion press recognized this significant feature of Balenciaga 
fashion after his arrival in Paris, and mentioned it on numerous occasions. 
Carmel Snow, editor in chief of Harper’s Bazaar at the time, stressed this idea 
after the presentation of Balenciaga’s successful summer collection in 1953: “it is 
the triumph of simplicity”14, she exclaimed. 

In fact the first collection of the Basque fashion designer in Paris, presented 
in August 1937, had included a special display of black dresses, a concept 
that Chanel had introduced a decade earlier and was still considered a safe 
trend among the fashionable clients of Haute Couture. In all his subsequent 
collections, Balenciaga included at least one Little Black Dress whose 
distinctiveness lay in in its craftsmanship15 and its finish, which he performed 
with his own hands. Through the presentation of these special black dresses, the 
designer wanted to symbolize the synthesis of technical excellence and beauty.

In addition, Balenciaga cultivated this chanelian concept of simplification 
to create his own style. He focused his work on achieving volumes and 
unusual silhouettes, through the elimination of seams, or turning the ones 
he considered necessary into signs of distinction. While simplicity in Chanel, 

10 BARTHES Roland, El 
sistema de la moda y otros 
escritos, Paidós Comunicación 
135, Barcelona, 2003, p. 422.
11 CERRILLO RUBIO 
Lourdes, La moda moderna. 
Génesis de un arte nuevo, 
Siruela, Madrid, 2010, p. 129.
12 HOLLANDER Anne, 
Seeing through clothes, 
University of California Press, 
London, 1993, p. 385.
13 For more information 
about the Chanel years in 
Switzerland, see MADSEN 
Axel…, pp. 269-312.
14 “Here was the triumph of 
simplicity”. SNOW Carmel, 
New York Journal American, 
28-02-1953. (GOLBIN 
Pamela, Balenciaga Paris, 
Thames&Hudson, London, 
2006, p. 91).
15 MILLER Lesley Ellis, 
Balenciaga, Gustavo Gili, 
Barcelona, 2007, p. 30.

30 open source language version > español

siMPliFiCATiON As The NORM: A COMMON GROuNd FOR ChANel ANd bAleNCiAGA63

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


black sack dress by balenciaga (1957). it has a trapezoidal shape constructed with both pleats made from the hip, 
one to the height of the bust and the other to the armhole. Reg. nº 2000. 194. © Cristóbal balenciaga Museoa.
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as in menswear, distinguished the wearer through subtle details – generally 
accessories like pearls, or black and white shoes – Balenciaga drew the 
distinction of his more genuine creations from a minimalist silhouette, 
which he perfected in the late 1960s when he achieved the maximum level of 
simplification.

In their pursuit of elegance through elimination, both Chanel and Balenciaga 
transformed the aesthetic canon of female beauty based on the prominence of 
the bust and waist. The changes they introduced in the morphology of fashion 
uprooted the concept of feminine beauty linked to a perfect body, and became 
an ideal that would fit all types of women. Gilles Lipovetsky links the brand of 
Chanel with the democratization of fashion16, but this idea should be nuanced 
by explaining that she democratized fashion not only in economic terms, but 
by giving access to the world of elegance to female bodies of all kinds. The 
streamlined dresses she created lengthened the women’s silhouette of the 
twenties and made them look taller and slimmer. Queen Victoria Eugenia 
herself offers a clear example of this Chanel look.

When Dior launched his New Look in February 1947, with tiny waistlines 
and huge amounts of fabric, Balenciaga presented his new Barrel Silhouette – 
almost the exact opposite of Dior’s concept. This decision of Balenciaga’s bears 
witness to his chanelian concept of fashion: while Christian Dior’s “Flower 
Girl” represented a return to the Worth style of Empress Eugenia, with his 
tiny waistlines and voluminous skirts, Balenciaga designed jackets with backs 

16 LIPOVETSKY Gilles, 
El imperio de lo efímero, 
Anagrama, Madrid, 2010, 
p. 82.

Queen Victoria eugenia 
wearing a total look Chanel in 
san sebastián, summer of 1928. 
© Fototeka Kutxa
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constructed in whole pieces that hid the waist and matched them with straight 
skirts. Dior’s woman highlighted the bust and the waist as female core values, 
Balenciaga’s concealed them and toned down this explicitly sexual role. Just 
as Chanel had fled from the straitjacket of the styles of the Belle Epoque, 
Balenciaga decided to dissociate his designs from the fashion of the New Look 
and to design patterns that offered women greater freedom of movement.

In conclusion, both Chanel and Balenciaga (inspired by her), simplified the 
fashion of their contemporaries. They both developed their own personal style 
but at the same time they shared the principle of elimination, and in doing so 
they abstracted the possible physical imperfections of women and transformed 
their bodies into an ideal. They placed their creation outside the standards 
of beauty of their time and thus became influential fashion classics of the 
twentieth century. 
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Issue nº 28 of Datatèxtil included an article by 
Àlex Sánchez on the temporary exhibition at the 
Barcelona History Museum entitled Indianes, 
1736-1847. The origins of Industrial Barcelona, 
from 19 May until 16 December 2012. In 2013, 
the magnificent catalogue of the exhibition was 
published. This 178-page book is beautifully 
presented, with a plethora of illustrations and 
articles for non-specialists. The publication 
bears witness to the importance of the period of 
industrialization in Catalonia, which was based 
above all on the manufacture of indianes (as these 
printed calicoes were known) in the late eighteenth 
century and the first half of the nineteenth.

Àlex Sánchez, Professor of Economic History 
and Institutions at the University of Barcelona and 
curator of the exhibition, is the author of most 
of the texts in the book. After a foreword by the 
Mayor of Barcelona Xavier Trias, the book begins 
with an introduction by Sánchez to the subject of 
the indianes “calicoes” and the beginnings of the 
Industrial Revolution in Barcelona. This is followed 
by the texts of the exhibition, with magnificent 
illustrations of the exhibits. The beauty of the 
cloths and the garments give a very clear idea 
of the textile fashions of eighteenth-century 
Barcelona. Sánchez explains how this major craft 
and mercantile tradition was the starting-point 
for the development of one of Europe’s major 
manufacturing cities. 

However, besides the descriptions of the 
factories and their activity, the Eastern origins 
of the printed cloth and of the beginnings of 
their production in Barcelona, one of the most 
interesting features of both the book and the 
exhibition are the charts and the statistics taken 

from recent publications which give the reader 
a very clear idea of the impact on the city of the 
calico industry. The exhibition also explores on 
the technical aspects, the production process, the 
new ways of organizing the work, and the use of 
looms and the early machines. Sánchez explains 
convincingly how this period set the scene for 
the development of industrial modernization 
and provided strong support for technical and 
organizational change that made Barcelona one of 
Europe’s industrial centres.

The book, like the exhibition, focuses on the 
growth of calico printing in Barcelona, the city’s 
evolution as an industrial and commercial centre, 
and the repercussions that the new industrial 
context had for its urban development. Special 
attention is paid to the effect on the city’s 
expansion alongside the rapid growth of the 
calico printing industry and textile production. 
Industrialization brought problems of sanitation 
and led to the decision to demolish the city walls; 
calico production moved to new districts, known 
as the prats d’indianes “calicoes”.

Given the intrinsic interest of the subject matter, 
perhaps there are some aspects that could have 
been explored in more depth. We might have 
liked a fuller explanation of the historical context, 
especially in the early stages of the process, as it 
seems to be a paradox that the Barcelona which 
emerged from the defeat of 1714 and was so heavily 

INDIANES, 1736-1847.  
the origins of industry in Barcelona 
Àlex sánchez (curator)

ed. MuhBa, Barcelona history Museum. edicions de la Central, 
Barcelona, 2013. isBn 978-84-940813-4-7
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punished by the victors, should have been able to 
establish itself as Spain’s most powerful industrial 
and commercial centre. There could have been 
more on the relations between the entrepreneurs 
and political power in Madrid, and the role of the 
Board of Trade of Barcelona and its schools. But 
of course in a single book and a single exhibition 
there is not room for everything.

Àlex Sánchez closes his account with an 
intriguing reflection: the wars of the end of the 
eighteenth century and the crisis of the Ancien 
Régime halted the process of industrialization, 
but the strong reaction that followed paved the 
way for the modernization of the beginning of 
the Industrial Revolution. For the author, the 
slogan “El nostre enginy, el nostre cor, la nostra 
llançadora”, (literally, Our genius, our heart, our 
shuttle loom”) reflects the Catalans’ creativity and 
receptiveness to innovation. To an extent, it evokes 
the myth created by Castilians regarding the 

Catalans’ work ethic – something which Sánchez’s 
master Josep Fontana has suggested should be 
analysed in considerably more depth. Nonetheless, 
Sánchez stresses the key role of innovation.

The second part of the book, in the form 
of an appendix, is written by Jaume Artigues 
and Francesc Mas. It describes the buildings 
that housed the calico printing factories of the 
eighteenth century, some of which still survive 
today in the Sant Pere district of Barcelona. After 
a brief introduction, Artigues and Mas explore 
in detail the buildings that housed the factories: 
Canet, Sala-Nadal, Aimar-Ribas, Bonaplata, 
Juncadella-Escuder, Ribas, Canaleta-Sert, and 
so on. The ground plans and other illustrations 
are accompanied by a useful bibliography. These 
descriptions are particularly interesting from the 
archaeological point of view, and interested readers 
may well consider using them as a guide around 
the Barcelona of the calico printing factories. 
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In September 2012, the Fondazione Ratti 
in Como hosted the Congress “Collecting 
Textiles”, a fascinating meeting of sessions 
and debates attended by a large group of 
museum professionals, art lovers, collectors and 
researchers.

The book under review is the compilation of 
these sessions, which the Foundation already 
posted on its website via a video link only a few 
days after the end of the meeting.

The publication covers the study’s three 
main themes: “The figure of the collector”, “The 
identity of a collection: the birth of a museum”, 
and “Exhibiting textiles”, preceded by a double 
introduction to the work of Antonio Ratti written 
by Francina Chiara (Antonio Ratti and his textile 
collection) and Tom Campbell (The Antonio Ratti 
Textile Center at the Metropolitan Museum in 
New York). 

Born and educated in Como, Antonio Ratti 
soon developed a passion for textile design. He 
began his career with a small tie printing firm, 
which became the well known Ratti SpA in 1953. 
His love of textile art led him to sponsor several 
exhibitions, and to create the Como Foundation 
in 1985 and the Antonio Ratti Textile Center in 
1995. Francina Chiara admiringly traces Ratti’s 
career, exploring his reasons for collecting textiles 
and giving a foretaste of the themes of the chapters 
to come. Ratti’s work emerges as a fascinating 
combination: his initial desire to cover everything; 
the development of his personal taste; the objective 
of compiling decorative ideas to be reinterpreted 

on an industrial scale; and his sharp business 
acumen. However, Ratti did not just amass 
historic textiles and industrial sample books; he 
classified and catalogued them in his subsequent 
publications, and finally set up museums where 
the archives and the wealth of knowledge could be 
preserved and made available to a wider audience, 
both in Como and in New York.

Other notable collections are mentioned next: 
the Jakob Krauth collection, purchased by the 
German government in 1880 and the embryo 
of the Deutsches Textilmuseum in Krefeld; the 
Krishna Riboud collection, which grew into 
the foundation that bears her name and the 
Association for the Study of Asian textiles, and 
is now part of the Musée Guimet; and finally 
Riccardo Gualino’s art collection, which included 
a number of textiles and was broken up after the 
Wall Street crash of 1929. Paola Ruffino sets out 

ColleCtinG textiles
Patrons, collections, museums
Fondazione antonio ratti /  
umberto allemandi & C., turin, 2013

isBn: 978-88-422-2234-7

open source language version > español
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to reconstruct it by exploring the holdings at the 
Museo Civico and the Museo d’Arte Orientale in 
Turin.

The talk by Seth Sigelaub, an active collector 
of fabrics and textile literature, deserves special 
mention. Sigelaub posed a number of searching 
questions about the representativeness of textile 
pieces, the differences in the ways expensive 
and more modest textiles are treated, and the 
numerous gaps that expressions as ambiguous 
as “ethnographic textiles” or “minor arts” aim to 
gloss over.

Most of the museums we know today initially 
grew from private collections. This is the theme 
explored by experts at the Royal Austrian Museum 
of Art and Industry, the Museo del Tessuto in 
Prato, the Textile Museum and Documentation 

Centre in Terrassa and the Musée de l’Impression 
sur Étoffes in Mulhouse. The approaches and 
focuses (and the personal tastes) of the collectors 
may differ but between them there are many more 
similarities than differences.

The book concludes with two texts that are very 
different from each other, though both centred 
on the role of fabrics in more generic exhibitions; 
Magdalena Droste explores how Bauhaus textiles 
progressed from the shop to the museum halls, 
and Sonnet Stanfill assesses the place of fabrics in 
fashion exhibitions over the twentieth century.

This excellent book offers a vast amount 
of information on European textile heritage 
and gives us plenty of food for thought on the 
ambiguous and controversial figure of the textile 
collector. 
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In April 2012, the First International Lace Fair of 
Arenys de Mar was held as part of the celebration 
of the 25th Meeting of Lacemakers. The success of 
the event encouraged the Arenys de Mar Town 
Council to repeat the performance, and the 
Second International Lace Fair will take place 
on 25, 26 and 27 April this year at the Calisay 
Cultural Centre, to coincide once again with the 
Lacemakers’ Meeting.

International lace fairs are hosted in several 
European cities. Probably the best known are 
Camariñas, Galicia, held this year for the 24th 
time, and Novedrate in Italy, the oldest in Europe. 
Thanks to their success, other fairs, displays 
and meetings have been organized to bring the 
European lacemaking craft to a wider audience 
and to provide a point of contact above all for 
people who work with bobbin lace. International 
fairs are held in Sebourg (France), Peniche 
(Portugal), Bobowa (Poland), either annually or 
every other year.

The Arenys de Mar International Fair will 
welcome lacemakers from France, Hungary, 
Poland, Russia, the Czech Republic, Portugal, and 

Galicia alongside representatives of the leading 
lacemaking associations and schools in Catalonia. 
Over the three days, participants will be able to see 
the work created in different European countries, 
and to compare the innovations proposed 
by designers and lacemakers from the Czech 
Republic and elsewhere in central Europe with the 
more traditional techniques applied in Portugal 
and France and to an extent in Catalonia.

This year’s International Lace Fair is an 
excellent opportunity for the lace and textile 
craft sectors to consolidate the example of other 
meetings held in Europe. 

the 2nd international  
laCe Fair oF arenys de Mar 
25, 26 and 27 april 2014

open source language version > català
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RENAISSANCE EMBROIDERY IN BURGOS
BORDADOS DEL RENACIMIENTO EN BURGOS


Encarnación and pElEtEado: chasubles from mahamud and los balbases
encarnación y peleteado: casullas de mahamud y los balbases
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background of oro llano and sEtillo: chasubles from Villambistia and las hormazas 
fondo de oro llano y punto setillo: casullas de Villambistia y las hormazas (barrio borcos)
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salas de los infantes, barbadillo del mercado, engraVing by cort following tadeo zuccaro
salas de los infantes, barbadillo del mercado, grabado de cort a partir de tadeo zuccaro
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THE UNKNOWN SIDE OF KIMA GUITART
KIMA GUITART INÈDITA


scarf: QuatrE barrEs, for the presidency of the catalan goVernment. natural silk crêpE dE chinE, screen-printed by hand (2005)
mocador Quatre barres, per al departament de presidència de la generalitat de catalunya. crepè de xiné de seda natural, estampat artesanalment a la lionesa (2005)


photo / foto:  
@ kima guitart
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KIMA GUITART INÈDITA


Foulard: bibliotEca En guErra . for the national library. polyester crêpE gEorgEttE, digital printing (2005)
fulard biblioteca en guerra, encàrrec de la biblioteca nacional. crepè georgette de polèster, estampació digital (2005)


photo / foto:  
@ kima guitart
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scaRF: DeLhi. naTuRal silk crêpe De chine, scReen-PRinTed (1996)
Mocador Delhi. crepè de xiné de seda natural, estampació a la lionesa (1996)
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FouLarD: GarGoLes (GarGoyLes), FoR THe PResidency oF THe caTalan PaRliaMenT 
Fulard Gargoles, encàrrec del departament de Presidència de la generalitat de catalunya


Photo / Foto: @ kima guitart
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LA NIÑA OBRERA (THE WORKING GIRL), BY JUAN PLANELLA Y RODRÍGUEZ
LA NIÑA OBRERA, DE JUAN PLANELLA Y RODRÍGUEZ


gabriel planella y conxello. la tiEnda dE indianas (the calico print shop) 1824. oil on canVas. museu d’histÒria de barcelona (mhc 3025) 
gabriel planella y conxello. la tienda de indianas, 1824. Óleo sobre tela. museu d’història de la ciutat, barcelona (mhc 3025)


photo / foto: © muhba, pep parer
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LA NIÑA OBRERA, DE JUAN PLANELLA Y RODRÍGUEZ


Juan planella y rodríguez. la niña obrEra (detail), c. 1882. oil on canVas. priVate collection
Juan planella y rodríguez. la niña obrera (detalle), c. 1882. Óleo sobre tela. colección particular


photo / foto: © setdart
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LA NIÑA OBRERA, DE JUAN PLANELLA Y RODRÍGUEZ


gabriel planella y conxello. “WEavEr at thE loom”, first half of the nineteenth century. drawing on paper. © mnac, museu nacional d’art de catalunya. 
barcelona (mnac 002898-d) 
gabriel planella y conxello. tejedor ante un telar. 1ª mitad del siglo xix. dibujo a lápiz sobre papel. © mnac, -museu nacional d’art de catalunya. barcelona (mnac 002898-d)


photo / foto:  
calveras/mérida/sagristà
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LA NIÑA OBRERA, DE JUAN PLANELLA Y RODRÍGUEZ


Juan Planella y RodRíguez. La niña obrera, c. 1885. oil on canvas. Museu d’HisTÒRia de caTalunya, 
BaRcelona (MHc 4204)
Juan Planella y Rodríguez. La niña obrera, c. 1885. Óleo sobre tela. Museu d’Història de catalunya, Barcelona (MHc 4204)


Photo / Foto:  
© MHc, Mariona carcereny
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BOBBIN LACE IN MODERNISTA CATALONIA: THE SEARCH FOR EUROPE AND THE SEARCH FOR MODERNITY
LES PUNTES AL COIXÍ A LA CATALUNYA MODERNISTA. A LA RECERCA D’EUROPA I LA MODERNITAT


exhibition room in the old lace museum in the palau de la Virreina, inaugurated in 1968, design museum of barcelona
sala de l’antic museu de les puntes, inaugurat el 1968 al palau de la Virreina de barcelona. museu del disseny de barcelona
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LES PUNTES AL COIXÍ A LA CATALUNYA MODERNISTA. A LA RECERCA D’EUROPA I LA MODERNITAT


lace design by marià castells simon for a tablecloth or bedspread, presented at the competition run by the fad in 1904. published in la ilustració catalana , 1 January 1905
projectes de puntes de marià castells simon per a joc de taula o llit presentats al concurs del fad de 1904. publicats a la ilustració catalana l’1 de gener de 1905
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THE TRISTE TEXTILE WORKSHOP: THE RECOVERY OF THE TEXTILE HERITAGE OF UPPER ARAGON
EL TALLER TEXTIL DE TRISTE Y LA RECUPERACIÓN DEL PATRIMONIO TEXTIL DEL ALTO ARAGÓN


Various stages in the process of dyeing with natural pigments 
diferentes momentos del proceso de tintura con pigmentos naturales
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botanical garden 
Jardín botánico
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Aunque apenas son conocidos se conservan numerosos bordados sobrepuestos 
a ropas litúrgicas en las parroquias del obispado burgalés –arzobispado desde 
1574–. A pesar del alto interés artístico de buena parte de estas obras, son 
escasas las investigaciones realizadas y algunas permaneces inéditas1. En 
el presente artículo avanzamos una investigación que tenemos en curso y, 
aprovechando las posibilidades de difusión que permite la red Internet, damos 
a conocer al público general algunas de las obras principales que salieron de las 
manos de los bordadores afincados en la ciudad de Burgos.


Los bordadores trabajaban con telas ricas muy costosas y con hilos de seda 
y oro cuyo prohibitivo precio obligaba a que muchas veces los materiales 
fueran anticipados por los clientes que contrataban las obras. Sin embargo, el 
instrumental que necesitaban es muy sencillo y de escaso valor –aguja, bastidor, 
dedales y tijeras– por lo que apenas si ha dejado registro en la documentación. 
En el inventario de bienes de Nicolás Morquecho se valoran sólo en ducado y 
medio “honce bastidores del oficio con sus pies de pino”. Además, tenía pesas 
de hilos y telas, un “carrillo de ylar seda”, brocas de bordar el oro matizado, 
un torcedor para enroscar hilos de oro y “un tablero del oficio de bordador” 
para disponer el trabajo. En el bordado de las ropas litúrgicas del período 
investigado se utilizan siempre hilos de seda y eran muy estimados los de 
Granada. También se empleaban hilos de plata y sobre todo de oro aunque en 
realidad eran de plata sobredorada. Era muy apreciado el hilo de oro de Milán 
que podía encontrarse de “peso largo” –pagado a 16 reales la onza en 1589– y 
de peso corto, como el adquirido por Francisco de Berrio y Tomás Macías para 
hacer un paño de andas en 1585. El hilo de oro de Sevilla también se nombra en 
los documentos y se pagaba a 12 reales la onza en 1600. Para perfilar y resaltar 
los elementos decorativos, y para las labores de flecos y borlas, se empleaba 


Bordados del Renacimiento en Burgos
Por Aurelio A. Barrón García
Universidad de Cantabria
Fotografías: Aurelio A. Barrón García
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1 Las primeras noticias 
–sobre Alonso de Camiña, 
Andrés de Ochandiano y 
Simón de Axpe– se deben 
a CEÁN BERMÚDEZ, 
Juan Agustín, Diccionario 
Histórico de los más ilustres 
profesores de las Bellas Artes 
en España, Madrid, 1800. 
Algunas casullas y capas se 
dieron a conocer en 1921: 
CORTÉS, Juan Antonio, 
HERGUETA, Domingo, 
HUIDOBRO, Luciano y 
MARTÍNEZ BURGOS, 
Matías, Catálogo general 
de la Exposición de arte 
retrospectivo. VII Centenario 
de la Catedral de Burgos. 
1921, Burgos. Martínez Sanz 
aportó una nutrida relación 
de bordadores de los siglos xv 
y xvi: MARTÍNEZ SANZ, 
Manuel, Historia del Templo 
Catedral de Burgos, Burgos, 
1866, pp. 225-228. Luciano 
Huidobro publicó varias 
noticias más sobre Alonso 
de Camiña: HUIDOBRO, 
Luciano, “Artistas burgaleses 
desconocidos. Alonso de 
Camuña y otros”, en Boletín 
de la Comisión Provincial 
de Monumentos Históricos 
y Artísticos de Burgos, nº 15, 
1926, pp, 37-40 y nº 16, 1926, 
pp. 66-77. GARCÍA RÁMILA, 
Ismael, “Breves pero curiosas 
noticias sobre el arte textil en 
los siglos que fueron”, Boletín 
de la Institución Fernán 
González, t, XLI, 1962, pp. 
5-14.Una sucinta relación del 
desarrollo del bordado en, 
IBÁÑEZ PÉREZ, Alberto C., 
“Artes menores del siglo xvi”, 
en Historia de Burgos. III. 
Edad Moderna (3), Burgos, 
1999, pp. 186-192. BARRÓN 


GARCÍA, Aurelio A., “Las 
artes decorativas en Burgos 
durante el Renacimiento”, 
RODRÍGUEZ PAJARES, 
Emilio Jesús (ed.), El arte 
del Renacimiento en el 
territorio burgalés, Burgos, 
2008, pp. 297-306. BARRÓN 
GARCÍA, Aurelio A., “Telas 
y bordados en Burgos 
durante el Renacimiento”, en 
Biblioteca 26. El siglo xvi en 
la Ribera del Duero Oriental. 
Arte, Historia y Patrimonio, 


2011, pp. 73-94. Algunas 
noticias sobre los bordadores 
Simón de Axpe, Diego de 
Medina Barruelo y Martín 
Sanz de Carabantes que 
trabajaron en Cellorigo y 
Treviana, localidades riojanas 
del antiguo arzobispado 
de Burgos, en MOYA 
VALGAÑÓN, José Gabriel, 
“Documentos para la historia 
de las artes industriales 
en la Rioja”, Berceo, nº 89, 
1974, pp. 69, 71, 72, 78 y 79. 


SIGÜENZA PELARDA, 
Cristina, “Los ornamentos 
sagrados en la Rioja. El 
arte del bordado durante 
la Edad Moderna”, Berceo, 
nº 150, 2006, p. 226. La 
investigación más completa 
se debe a Mª Pilar Ruiz de 
la Cuesta que ha estudiado 
Los ornamentos litúrgicos 
en el obispado de Burgos: los 
bordadores burgaleses del 
siglo xvi, pero su trabajo 
permanece inédito.
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hilo de oro tornado –encordado o cordoncillo o bien en canutillo, enrollado en 
espiral–. En las parroquias con menos recursos se encargan bordados con hilo 
de oro falso –es decir, con lámina de cobre–; la iglesia de Villarmero compró 
a Simón de Axpe en 1600 una cenefa bordada de oro falso. Los hilos de seda 
empleados eran de diversos colores o matices y de gran calidad. Se valoraba 
particularmente la seda joyante que era muy fina, de mucho brillo y casi sin 
retorcer por lo que facilitaba el bordado y dejaba una superficie aterciopelada 
y tornasolada. La documentación hace referencia a esta seda de calidad. En 
1602 la iglesia de Villasilos adquiere seda joyante para hacer unas dalmáticas. 
Simón de Axpe recibe en 1617 “seda joiante” para un frontal encargado por la 
parroquia de Lodoso.


Por bordado se entiende el arte de aplicar, mediante hilo y aguja, una 
ornamentación a la superficie de una pieza o trozo de tela tejida. Los bordados 
realizados en los ornamentos litúrgicos están dentro de las labores artísticas 
cultas y pertenecen a lo que algunos autores han llamado bordado erudito o 
culto para distinguirlo del bordado popular2. Lo que permite encuadrar una 
obra dentro del bordado erudito es el uso de tejidos ricos y suntuosos como 
base de una ornamentación hecha con hilos de seda, oro o plata mediante la 
aplicación de técnicas diferentes. De este modo se consiguen los mismos efectos 
de volumen, gradaciones cromáticas y profundidad que con la pintura. Por 
otro lado es un arte que incorpora las características propias del momento 
y evoluciona a la par que las demás artes. Durante el Renacimiento, puesto 
que las figuras representadas se bordan con seda y se simula que las imágenes 
visten telas a su vez de seda, los matices se atienen a las normas de los paños 
cambiantes; es decir se imitan los reflejos tornasolados de los paños de seda 
tejidos con dos colores. Esta técnica de los paños cambiantes se propaga 
en la pintura desde Roma, sobre todo a partir de 1500, y afecta también a 
los bordadores que con sedas de dos o más colores reproducen los paños 
cambiantes en las combinaciones verde-amarillo, rojo-verde, rojo azul/morado, 
azul-rojo, azul-blanco o verde-rojo; siempre considerando el primer color para 
el fondo y el segundo para el realce3. En las casullas de Barbadillo del Mercado, 
Bascuñana, Cabia, Cadiñanos, Cañizar de Argaño, Cebolleros, Santibáñez 
de Esgueva, Villahizán de Treviño y Villambistia se encuentran cambiantes 
verde-amarillo, azul-blanco, azul-amarillo y rojo-amarillo.


Aunque el llamado bordado sobrepuesto es el predominante, también se 
empleó el bordado de aplicación y el bordado al pasado4. El bordado al pasado 
es el único en el que el motivo decorativo se consigue atravesando la tela base 
con múltiples puntadas. Este tipo de bordado es apropiado para piezas pequeñas 
y detalles menudos, pues en el momento en que la superficie a bordar es grande 
ofrece más dificultades de manejo. Este tipo de bordado se puede apreciar en 
la cenefa bordada en la casulla de Arauzo de Torre. Resulta más problemático 
bordar al pasado una tela que está labrada o tiene pelo como el terciopelo 
aunque encontramos ternos completos con el terciopelo ricamente bordado al 
pasado con distintos motivos decorativos en Mahamud, Los Balbases y Cañizar 
de Argaño. Otros terciopelos se tejían mezclados con grandes motivos formados 
con hilo de oro en los centros italianos y del Norte de Europa; así, un terno de 
terciopelo violáceo y oro de la iglesia de San Gil de Burgos. Para aplicar figuras 
resultaba más cómodo y manejable bordar un lienzo pequeño, recortarlo 


2 FLORIANO CUMBREÑO, 
A., El bordado, Barcelona, 
1942, pp. 18-23. GONZÁLEZ 
MENA, M.A., Catálogo de 
bordados, Madrid, 1974, p. 49.
3 Olga Cantos ha 
estudiado minuciosamente 
la técnica pictórica de los 
paños cambiantes en su 
Tesis doctoral, CANTOS 
MARTÍNEZ, Olga, Recursos 
plásticos en la escultura 
policromada aragonesa de la 
Contrarreforma (1550-1660), 
Tarazona, 2012, pp. 379-454.
4 TURMO, Isabel, Bordados 
y bordadores sevillanos (siglos 
xvi a xviii), Sevilla, 1955. 
PÉREZ SÁNCHEZ, Manuel, 
El arte del bordado y del 
tejido en Murcia: siglos xvi y 
xix, Murcia, 1999. ÁGREDA 
PINO, Ana María, Los 
ornamentos en las iglesias 
zaragozanas: siglos xvi-xviii, 
Zaragoza, 2001.
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y aplicarlo sobre la tela base elegida. De ahí la abundancia del bordado 
sobrepuesto. Incluso a efectos prácticos, si el bordado era sobrepuesto, en el 
taller podían estar bordando a la vez diversos oficiales los motivos a sobreponer 
en un ornamento litúrgico, como sucedió al bordar los ornamentos legados 
por el cardenal Íñigo López de Mendoza. En cambio, con el bordado al pasado, 
solo una persona podía trabajar en la pieza. Para dar cuerpo a los bordados 
sobrepuestos se añadían por debajo otras telas, cartulinas o papeles. El desgaste 
de la manga de cruz de Lodoso permite ver el papel colocado debajo de la tela 
base del bordado.


En los bordados de aplicación el hilo tiene un papel secundario ya que los 
motivos decorativos no se bordan. Es un sistema sencillo y rápido e incluso 
económico porque se pueden reaprovechar telas ya usadas. En esta técnica 
la ornamentación a emplear se recorta de ricas telas que luego se cosen al 
ornamento mediante puntadas. De manera previa se dibujan los motivos sobre 
un papel que se colocaba sobre la tela, o bien se dibuja directamente sobre la tela 
base. Para evitar que se arruguen las telas de aplicación se reforzaban con papel, 
cartulina o pergamino. El contorneado de los motivos mediante cordoncillos de 
oro ayuda al efecto final que, como es más bien plano, se puede complementar 
con distintos puntos de cadeneta, pespuntes o el sombreado a pincel de detalles 
puntuales.


El tercero de los tipos de bordado, el bordado sobrepuesto, fue el preferido 
para aplicar figuras en los ornamentos litúrgicos. En esta técnica las labores no 
se realizan directamente sobre la tela base de fondo, sino que se bordan aparte, 
en bastidor sobre lienzo fino. Una vez bordadas se recortan y se aplican al 


Modelado pictórico y paños 
cambiantes: Casullas de Cabia 
y Cañizar de Argaño.
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ornamento, uniéndolas mediante pequeñas puntadas de seda amarilla. Además 
los motivos bordados se perfilan con hilos de oro. Fue el bordado predilecto 
durante los siglos xv y xvi, sobre todo para el bordado de imágenes. Como a 
menudo los ornamentos se encuentran deteriorados por el uso, se aprecia el 
proceso técnico que seguían los bordadores. 


Independientemente de la técnica empleada en el bordado se puede 
confeccionar con distintos puntos de seda y de oro. Entre los puntos de seda 
destaca el punto de matiz. Consiste en dar pequeñas puntadas con hilos de 
seda de un tono o de diferentes tonos de color. Se le llama también acu pictae 
o pintura a la aguja por la sugestión pictórica que se puede alcanzar5. Si el 
bordador maneja con habilidad la aguja es capaz de conseguir con las pequeñas 
puntadas el volumen, las luces, las sombras o la profundidad igual que un pintor 
mezclando los colores en su pincel. En la documentación burgalesa se denomina 
a este punto “seda de matices”: en 1601, al entrar Juan de Lucas en el taller de 
Diego Díez de Medina se compromete a bordar “algunas figuras de sedas de 
matices”; cuando en 1596 Francisco de Berrio firma el contrato para hacer una 
manga de cruz para la iglesia de Zarratón de Juarros se obliga a que todas las 
figuras vayan “bordadas sobre raso blanco con oro de Sevilla y de Milan con sus 
sedas de matiçes”. 


Si el punto de matiz se usa para bordar el rostro o las manos se le denomina 
“encarnación”. En el contrato de Simón de Axpe para hacer una capa para el 
monasterio de Nuestra Señora de Vadillo en 1595 se especifica que se usará “la 
encarnacion de manos y rostros”; en otro contrato de 1585 se solicita que sea 
“el rostro de encarnacion”. En este punto se cubre enteramente la superficie del 
rostro con pequeñas puntadas, aunque algunas veces se deja a la vista trazos 
pintados sobre el lienzo de base, simulando sombras –esta misma reserva 
del tejido de base sin tratar o ligeramente pintado se puede extender a otras 
superficies del bordado como son las zonas de luces en las partes del vestido que 


5 EISMAN, Carmen, El arte 
del bordado en Granada: 
siglos xvi al xviii, Granada, 
1989, p. 41.


Bordado al pasado, sobrepuesto 
y aplicado: Casullas de Arauzo 
de Torre y Villafruela; capa de 
Villanueva-Soportilla.
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simulan el brillo en relieve de las telas, o las partes de altas luces del celaje; se 
puede observar en las figuras bordadas en las casullas de Prádanos de Bureba, 
Santa Gadea del Cid, Santibáñez de Esgueva, Villanueva de Argaño y Yudego.


En la documentación burgalesa también se encuentran referencias al punto 
peleteado que en Burgos no se utiliza sólo para el bordado de los cabellos, sino 
para cubrir una imagen o una superficie con puntadas de un solo color como 
muy bien apuntó Isabel Turmo. Así se emplea este punto para peletear una 
corona o una figura completa: “a de llevar la Asunçion de Nuestra Señora con 
seys angeles y su corona peleteada sobre raso blanco”; en otro caso se prevé que 
el bordado se acompañe “con una figura de señor Santiago a caballo bordada 
sobre raso blanco peleteada toda ella”. En el peleteado al dar puntadas del 
mismo color en distintas direcciones buscan y consiguen dar sensación de 
volumen. Para enriquecer el peleteado se pueden añadir perlitas cosidas a lo 
largo de los nimbos de las figuras o marcando los extremos de cruces y otros 
elementos como se hizo en una casulla de Mahamud.


Los puntos de seda señalados se usaban en el bordado al pasado y el 
sobrepuesto. En el siglo xvi se usaron en todas las variedades posibles y con tal 


Seda de matices: Capa de 
Covarrubias; casullas de Yudego 
y Santibáñez de Esgueva. 
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perfección que no ha de extrañar que se compare la obra de los bordadores con 
la de otros artistas del color como los pintores o policromadores.


Aparte de los puntos usados para rellenar campos, se usaban otros para 
perfilar o para marcar ciertos detalles. Sobresale el punto de pespunte conocido 
también como punto de trazo, punto atrás y punto de perfil, llamado así 
porque servía para contornear manos, nariz, boca, ojos y para marcar 
pliegues en la ropa.


Aunque los puntos con hilos metálicos se denominan puntos de oro, en 
realidad no se usaba el oro en forma de hilo. Lo que realmente se empleaba es 
el torzal redondo, compuesto por un alma de seda cubierto por una lámina 
de oro enrollada o, más bien, plata dorada. Uno de los puntos de oro más 
notables es el “oro llano”, “oro tendido” u “oro atravesado”. Es el más antiguo 
y del que derivan los demás. Su técnica consiste en tirar una serie de hilos 
sobre la superficie que interesa cubrir y sujetarlos con unas puntadas de color 
naranja para que no se aprecien. Según se coloquen los hilos de oro y las 
puntadas de seda se pueden conseguir variados dibujos geométricos. Uno de 
los instrumentos que tenía Nicolás Morquecho en su taller eran ocho brocas. La 
broca era necesaria para tender el hilo de oro en el punto llano, el bordador con 
la mano izquierda lo desenrollaba y con la otra daba las puntadas para sujetarlo 
a la tela. Junto con el punto de matiz y el oro matizado –derivado del punto de 
oro llano– son los puntos más usados en el siglo xvi. Se usaba para el fondo 
de las capillas, tondos, medallones, columnas, atributos de santos y nimbos, 
aunque en el último caso los hilos se colocaban formando medios círculos.


Con una variante del oro llano se hacían las retorchas, bandas que remataban 
y enmarcaban las cenefas y zonas decoradas. En 1592 Lucas y Diego de Medina 
Barruelo compran “un frontal de damasco blanco con frontaleras de tela de oro 
con sus retorchas” y en 1605 Nicolás de Aguilar acuerda bordar una manga con 
un friso por abajo y otro arriba con sus “retochas” de oro de Milán.


Dos variantes de punto de oro muy similares son los puntos llamados 
“setillo” y “empedrado”; muy usado el primero en el siglo xvi. En el setillo se 
colocan hilos de algodón en paralelo y se atraviesan hilos de oro. Unos y otros 
se sujetan con puntadas de seda anaranjada en los espacios que deja libre el 
algodón. El punto empedrado es prácticamente igual solo que las puntadas 
de seda van agrupadas de dos en dos o de tres en tres consiguiendo un efecto 
como de enlosado en bajorrelieve y en claroscuro. El setillo y el empedrado se 
usaban en las cartelas, dibujos de grutesco y candelieri, así como en los fondos 
arquitectónicos, basas de columnas y roscas de arco como se ve en el contrato 
para la manga de cruz que hizo Nicolás de Aguilar para Fresnillo de las Dueñas: 
“un friso… con sus pilares y arcadas todo de setillo” o en el frontal que Simón 
de Axpe contrató para Poza de la Sal en el que debía bordar: “una cruz de oro 
matizado y setillo”. 


El más importante de los puntos de seda y oro es el “oro matizado”, técnica 
empleada con profusión en el siglo xvi y destinada a los encasamentos 
figurativos más lujosos y elaborados. La técnica que emplean es similar a la 
del oro llano, pero los torzales redondos dispuestos en paralelo se cubren 
completamente con sedas de colores. Como casi no se puede ver el oro a través 
de las sedas se consigue un efecto de transparencia y luminosidad que le da un 
brillo especial a la superficie sedosa que contiene el dibujo. El resultado final 
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es similar al efecto de los tapices pero con un brillo próximo al del esmalte. 
Son muchas las referencias a este punto en la documentación: en 1573 Nicolás 
Morquecho y Alonso Camiña hicieron una manga de cruz para Santa María de 
Villahizán con “quatro imagenes en pie de oro matiçado”; el bordador Sebastián 
Cornejo se obligó a pagar a Bernardino de Mirones, bordador de Villadiego, por 
“seis casamentos de oro matiçado”; Jerónimo de Palenzuela en 1568 contrató 
con la parroquia de Pedrosa de Río Urbel un terno en el que se solicitaba que 
sean “las cenefas de santos de oro matizado con sus encasamentos del dicho oro 
todo lleno”. En este punto, como en el oro llano, se usaba la broca para tender el 
hilo con la diferencia de que ahora se cubre por completo el hilo de oro con las 
puntadas de seda.


Punto tan rico y costoso aparece en el contrato de una manga de cruz de 
Villanueva de Río Ubierna que debió ser espectacular a juzgar por su precio: 
375 000 maravedís. En este contrato se mencionan todos los tipos de punto: 
las figuras debían confeccionarse en oro matizado –“los seis ovalos [para las 
figuras] bordados de oro matiçado atravesado”–; además, “a de llevar seis pilares 
de oro matiçado a la broca y setillo y oro lucio”. La contrataron en 1596 Diego 
de Medina Barruelo, Diego Díaz de Medina, Simón de Axpe y Martín Sanz de 
Carabantes. 


Desde las últimas décadas del siglo xvi el punto de oro matizado, de 
elaboración demasiado costosa, es progresivamente sustituido por el punto rajel 
que en Burgos se denomina punraxe. Consiste en tender sobre el lienzo una 
serie de torzales redondos distantes entre si y zurcidos con sedas de colores. Es 
una técnica efectiva pero menos costosa que el oro matizado pues no requiere 


Oro matizado: Casullas de Burgos: 
Cartuja de Miraflores e iglesia de 
San Gil.
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tanto gasto en torzales de oro de Milán o de Sevilla y permite aplicar puntadas 
de seda más largas con lo que se cubre la superficie con mayor rapidez. Cuando 
en 1599 Domingo de Amurrio entra en casa de Francisco Frías para aprender el 
oficio, en el contrato especifica que hará “quatro figuras de oro matiçado… y de 
punraxe otras tantas”. El prior del monasterio de Nuestra Señora de Vadillo de 
Frías encargó en 1595 una capa a Simón de Axpe y una casulla y dos dalmáticas 
a Francisco de Berrio; en los contratos que hizo con los dos bordadores expresó 
que las figuras que habían de bordar “an de ser todas de punraxe labradas sobre 
oro”. Del mismo modo se labran las figuras de las dalmáticas y de los paños de 
facistol de Salas de los Infantes. Si se aplica con cuidado –como en las imágenes 
de san Cosme y san Damián de Hontoria del Pinar, en las del terno de Villahoz 
o la casulla de Las Hormazas-Borcos– se consigue un efecto parecido al oro 
matizado, sin su brillo pero con un aspecto más próximo a la pintura. 


Los bordadores burgaleses, especialmente en la segunda mitad del siglo, 
formaban un grupo artístico numeroso y el Regimiento redactó ordenanzas 
para el gremio de bordadores y casulleros en 1544, posiblemente a partir de 
otras más antiguas. La documentación, sobre todo en la primera mitad del siglo, 
denomina a los artífices del bordado unas veces bordadores (o brosladores) y 
otras casulleros o estoleros. Estaban especializados en la realización de ropas 
litúrgicas –capas pluviales, casullas, dalmáticas, mangas de cruz, pendones 
de cofradía–, pero sólo los ropajes reservados para festividades solemnes o 
celebraciones especiales, como los entierros, llevaban bordados. Aunque los 
artistas más cualificados podían dominar tanto el corte de las ropas como el 
bordado, seguramente hubo oficiales especializados en el taller en unas y otras 
labores y es muy probable que no todos los casulleros llegaran a dominar el 
arte del bordado. En algunas cartas de aprendizaje se refieren a los dos oficios 
con términos muy distintos –“el arte del bordado y oficio de casullero”– y a 
veces se especifica que el maestro le ha de enseñar al aprendiz y dar a hacer 
figuras con las técnicas más cualificadas como son el oro matizado, el punto 


Punraje: Casullas de Las Hormazas 
(Borcos), Santibáñez de Esgueva 
y Lodoso.
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rajel, el peleteado y la encarnación. Además, el bordador debía saber dibujar 
con precisión pues el bordado de figuras comenzaba con la realización de un 
detallado dibujo sobre el lienzo en el que se bordaba6, a menos que se encargara 
a pintores la confección del dibujo como se ha documentado en algunas 
ocasiones fuera del territorio burgalés, aunque también en Burgos los pintores 
realizaron dibujos para bordadores; así, en 1512, el pintor Bernardino de 
Valmaseda recibió 365 maravedís “por un patron que hizo para su señoria [el 
condestable Bernardino Fernández de Velasco] para hazer ciertos reposteros”. 
En 1543 Francisco de Benavente, bordador de Medina de Rioseco, se encontraba 
bordando las figuras de la orla y capillo de la capa pontifical del ornamento 
legado a la catedral de Burgos por el obispo Íñigo López de Mendoza y, dada 
la excepcional calidad con la que estaban dibujadas y bordadas, envío dos 
historias a Burgos para que los canónigos decidieran si debía ponerlas en la 
capa o en la casulla. Una de las historias la envió dibujada y la otra bordada a la 
mitad para que mejor apreciaran la calidad.


Ciertamente el dibujo intervenía en la formación de los bordadores 
burgaleses: cuando en 1578 Andrés de Ochandiano se somete al examen de 
bordador, los examinadores –Jerónimo de Palenzuela y Nicolás Morquecho– 
declaran que ambos le habían tenido en sus talleres realizando “obras de 
bordado y debuxos de todas suertes”. Frecuentemente la estancia de un oficial 
en un taller trabajando en labores de bordado y dibujo podía alegarse y servir 
como prueba de examen aunque a otros se les exigió demostrar la maestría 
con la realización de una obra de encargo: los examinadores de Miguel Sedano 
le pidieron que bordara una figura de san Roque en punto rajel y a Juan Ortiz 
de Zárate le solicitaron una imagen de Nuestra Señora de la Concepción. 
Volviendo a la preparación dibujada del bordado, el desgaste de la magnífica 
capa de la iglesia de Cabia permite observar que el dibujo de base tiene una 
calidad artística muy notable y está trazado hasta el más mínimo detalle, como 
si fuera a ser exhibido. En torno a 1600 y en las décadas posteriores se encargan 
obras adornadas con figuras pero de elaboración más económica y, en lugar de 
bordarse enteramente con seda matizada, se perfilan los contornos y algunos 
dintornos y se completan las figuras con pintura de pincel: la iglesia de Lodoso 
conserva una casulla en la que los campos de las figuras, delimitados con 
puntadas, se pintan casi enteramente. La misma técnica se observa en algunos 
bordados de aplicación de motivos meramente decorativos como elfrontal de 
Hontoria del Pinar. 


Normalmente los bordadores son hombres y siempre están ellos al cargo 
del taller pues las mujeres no pueden contratar, salvo en el año de dispensa 
que se otorgaba a las mujeres de los maestros tras enviudar. Pero dado que el 
oficio de bordador se transmitió muy estrictamente de padres a hijos y dada 
la naturaleza del trabajo, con cierta frecuencia las mujeres y esposas de los 
bordadores conocían el oficio y ayudaban en el taller. En 1596, al firmar un 
acuerdo de compañía con otro bordador, Diego de Medina Barruelo precisó 
que tenía dos hijas que sabían bordar. En 1592 el mismo bordador adquirió a 
la sacristana de Las Huelgas un frontal de damasco blanco con una imagen de 
María en el centro que posiblemente se había bordado en el convento. En 1623 
Catalina de Polanco, monja del convento de Santa Dorotea de Burgos recibió 95 
200 maravedíes de la iglesia de Quintanapalla por dos dalmáticas de terciopelo 
carmesí bordadas de oro y seda con figuras. 


6 En 1610 murió, en la 
ciudad de Los Reyes del 
Perú, el bordador Jerónimo 
Ruiz oriundo de Becerril, 
y entre sus bienes dejó: 
“quatro figuras de los quatro 
evangelistas en lienzo blanco 
dibujados para bordar. 
Otras quatro figuras de 
los cuatro doctores de la 
iglesia dibujados en lienzo 
blanco para bordar”. LÓPEZ 
GUTIÉRREZ, Antonio J., 
“Los expedientes de bienes de 
difuntos del Archivo General 
de Indias y su aportación a la 
Historia del Arte”, ARANDA, 
Ana Mª, GUTIÉRREZ, 
Ramón, MORENO, Arsenio 
y QUILES, Fernando (dir.), 
Barroco Iberoamericano. 
Territorio, Arte, Espacio y 
Sociedad, Sevilla, 2001, T. I, 
p. 138.
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La minuciosa y precisa labor del bordado permitió a los artífices de esta 
especialidad gozar de una reputación semejante a la de cualquier otro artista de 
su tiempo y sus obras se recompensaron con tasaciones que igualan o superan a 
las recibidas por los plateros e, incluso, los pintores y entalladores. Como sucede 
en las demás artes y en consonancia con el creciente virtuosismo del trabajo, los 
precios se dispararon al finalizar el siglo xvi. Jerónimo de Palenzuela recibió 
218 995 maravedíes en 1574 por una capa, casulla y dalmática bordadas para la 
iglesia de Los Barrios de Colina. Francisco de Berrio concluyó en 1583 una capa 
y dos casullas que había comenzado Alonso de Camiña; se tasaron en 161 250 
maravedíes. Simón de Axpe cobró por una manga de cruz, hecha para Fresno 
de Rodilla, 91 612 maravedíes de los que la labor de manos supuso 57 000 y el 
resto los materiales. El mismo bordador recibió 162 000 maravedíes por otra 
manga de cruz hecha para Sotragero en 1595. La manga de cruz de Lodoso, que 
se concertó con Axpe en 1607 y se conserva, se valoró en 134 000 maravedíes. 
563 822 maravedíes se pagaron a Simón de Axpe en 1608 por un terno completo 
de terciopelo carmesí bordado: incluía una capa, una casulla, dos dalmáticas y 
dos paños de facistol.


Al comenzar el siglo xvi buena parte de las casullas y demás ropas litúrgicas 
se realizaban con telas a las que se sobreponían otras más ricas en cenefas, 
franjones, capillos de las capas o faldones y bocamangas de las dalmáticas. En 
Villahoz, Villafruela, Villadiego, Vizcaínos de la Sierra (procede de San Pedro 
de Arlanza), Covarrubias, Manciles, Quintanadueñas, Sasamón, Fresno de 


Dibujo de base: Capa de Cabia. 
Retoque a pincel: Casulla de 
Lodoso.
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Rodilla y otros muchos lugares se conservan capas, casullas y dalmáticas en 
las que se aplica brocado o brocatel sobre terciopelo de base mientras que en 
otras ocasiones se sobrepone terciopelo sobre damasco o viceversa. Cuando se 
aplican bordados –que sucede especialmente en las casullas y capillos de las 
capas– son siempre figuras bordadas frecuentemente con seda de matices, sin 
apenas oro que, como en la pintura gótica, suele reservarse para el fondo que 
en los bordados se trabaja en oro llano. La catedral de Burgos, iglesia de San Gil 
de Burgos, cartuja de Miraflores, Covarrubias, Castil de Peones, Moncalvillo, 
Padilla de Abajo, Roa, Salas de los Infantes, Santa Gadea del Cid, Santa María 
del Campo, Sasamón, Sedano, Tosantos, Villafruela, Villafría, Villalvilla de 
Gumiel,… poseen casullas o capas del estilo gótico que comentamos. Muy rica 
es una dalmática de la iglesia de San Lesmes de Burgos, de hacia 1500, que 
está hecha con terciopelo brocado en oro y adornada con pequeños franjones 
de figuras bordadas con oro matizado; es probable que sea obra importada de 
Flandes. 


Hacia 1510 algunos bordadores incorporan los roleos, delfines y cornucopias 
que habían difundido grabados italianos. Una obra excepcional de este primer 
momento es el terno que el obispo de Osma Alonso Enríquez, que había 
patrocinado la monumental portada de Santa María de Aranda, donó a esta 
parroquia. Como tela de base se usa un lujoso brocado de oro de tres altos con 
adorno de alcachofas. En las dalmáticas se sobreponen bordados de vasos en 
simetría, roleos, cornucopias y delfines mientras que los franjones de la casulla 
se adornan con escenas de la Pasión que se inspiran en grabados de Schongauer 
y se ubican bajo arcos de medio punto rebajado soportados por columnas 
de inspiración clásica. En este primer Renacimiento se propaga el adorno 
figurativo por casullas, dalmáticas, capas, frontales y mangas de cruz. Las 
escenas, como sucede en la casulla de Aranda o en una singularísima casulla 
de la cartuja de Miraflores, se bordan con oro matizado que consigue una 
sugerencia pictórica extraordinaria a pesar de la incorrección del canon de las 
figuras. Nunca el bordado español había desarrollado tan ampliamente la figura 
y nunca los bordadores habían estado tan cercanos a los pintores. 


Burgos (catedral, capa de Basilea), 
Castil de Peones, Villafruela, 
Burgos (San Lesmes).
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Con adornos del primer Renacimiento se borda una casulla y dalmáticas del 
monasterio de Santa Clara de Medina de Pomar. Se hizo en torno a 1520 y junto 
a los vasos y roleos renacentistas se han bordado las armas de Íñigo Fernández 
de Velasco y María Tovar. En la colegiata de Covarrubias se guarda otro 
notable terno, adjudicado al bordador Marcos de Covarrubias y hecho hacia 
1525, con las armas del mismo condestable. Para cubrir los cuerpos de Íñigo 
Fernández de Velasco y su esposa, en la ceremonia fúnebre que se ofició en el 
panteón medinés de los Velasco, el IV condestable, Pedro Fernández de Velasco, 
mandó confeccionar un paño fúnebre que muestra los escudos familiares y 
un medallón central con un orbe cubierto en gran medida por aguas marinas 
surcadas por varios navíos de velas desplegadas. Es una representación 
simbólica, a modo de emblema, de la leyenda sobre el origen del linaje Velasco. 
Cuenta Lope García de Salazar que “el fundamento de la Casa de Velasco fue su 
comienço de un cavallero de los godos, que suçedió de los godos que arrivaron 
en Santoña, que pobló en Carasa, que fiso allí sus palaçios, y porque él traia el 
aron de la flota por donde se gobernaban de noche todos, y por esto llamaron a 
su Casa Velasco”7. Se narra el origen del linaje y, simultáneamente, la esperanza 
trascendente de los miembros de la familia; en su origen los Velasco arribaron 
a Santoña y al presente los navíos que transportan las almas inmortales aspiran 
alcanzar la ciudad de Dios. 


Una casulla y dalmática de difuntos de la iglesia de San Cosme y San Damián 
de Burgos, así como otro terno fúnebre de la iglesia de San Gil, datables hacia 
1520, también se adornan con bordados a candelieri, láureas y otros motivos 
del primer Renacimiento. En la iglesia de San Gil de Burgos –un terno muy rico 
sobre terciopelo morado que está adornado con franjón de figuras inspiradas en 
grabados de Durero en algún caso–, Bascuñana, Castil de Peones, Cañizar de 
Argaño –un terno carmesí lujosísimo–, Covarrubias, Cebolleros, Moncalvillo, 
Pedrosa del Páramo, Pedrosa del Príncipe, Pinilla-Trasmonte, Prádanos 
de Bureba, Quintanapalla, Santa María del Campo, Sasamón, Torrepadre, 


7 GARCÍA DE SALAZAR, 
Lope, Las bienandanzas e 
fortunas. Bilbao, 1955, p. 40. 
[Ed. A. Rodríguez Herrero]. 
El arón ha de ser el farol o 
fanal que lleva de noche la 
nave capitana y con el que se 
gobiernan las demás naves 
que siguen la luz. BARRÓN 
GARCÍA, A. A., “Patrimonio 
artístico y monumental: el 
legado de Juan Fernández de 
Velasco y familiares”, en El 
monasterio de Santa Clara de 
Medina de Pomar. Fundación 
y Patronazgo de la Casa de 
Velasco, Villarcayo, 2004, 
p. 225.


Aranda (Santa María), Santa Gadea 
del Cid, Villanueva de Gumiel.
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Villadiego –una capa de terciopelo recortado– Villahizán de Treviño y Yudego 
se conservan casullas o capas con el franjón adornado con figuras de apóstoles 
dispuestas bajo arcos de medio punto, algunos avenerados, soportados por 
columnas que, en los ejemplares más avanzados, adoptan formas balaustrales. 
La iconografía sigue modelos nórdicos, especialmente de Schongauer y Durero. 
Se hicieron entre 1510 y 1540.


Poco se sabe de los bordadores de estas primeras décadas del siglo. En 
1496 trabajaban para la catedral los bordadores Luis Ferrández y García de 
Burgos. Desde 1507 hasta 1538 está documentado Fernando de Palenzuela el 
Viejo. En 1508 se documenta al bordador Pedro Sánchez; en 1512 el bordador 
Bernardino de Herrera recibió de Sasiola, mayordomo del difunto condestable 
Bernardino Fernández de Velasco, la cantidad de 37 700 maravedís que en 
cumplimiento del testamento del condestable le había pagado “para en quenta 
e pago de las bordaduras que hace para un paño que a de estar sobre los bultos 
de sus señorías que son en gloria”. Seguramente se trata del paño fúnebre 
adornado con armas de Velasco que se encontró hace unos años en la capilla 
del Condestable. Es probable que se hiciera para el entierro de Pedro Fernández 
de Velasco y Mencía de Mendoza pues su hijo Bernardino debía encargarse de 
finalizar la capilla por sentencia ganada en oposición a su madre. Aunque en 
el texto se mencionan los bultos no fueron pagados a Bigarny hasta la década 
siguiente, pero es interesante conocer que podían estar diseñados desde 1512. 
Entre los años 1515 y 1522 se documenta a Diego de Segovia, sedero; en 1520 
a Diego de Cabia, bordador; de 1529 a 1536, Bernardino Marañón, casullero, 
trabaja para la catedral de Burgos; en 1536 vivía Antonio de Grado, bordador; 
de 1538 a 1565 Fernando de Palenzuela (el Mozo), padre de los bordadores Juan, 
Fernando y Jerónimo de Palenzuela. En 1519 Pedro de Lunar bordó las cenefas 
de una capa y casulla de terciopelo carmesí para la iglesia de San Esteban de 
Burgos; en 1525 el mismo bordador realizó para la catedral de Burgos los 
faldones y bocamangas de un ornamento de brocado así como los pectorales y 
adornos de diversas capas de damasco blanco en las que bordó las armas de la 
iglesia, un jarrón de azucenas; en 1543-1544 trabajó en los ornamentos legados 
por el obispo Íñigo López de Mendoza y en 1546 Lunar hizo una dalmática 
para Quintanilla Somuñó. En 1521 Cornelis de Monte se obligó a concluir una 
manga rica de la catedral de Burgos. En 1527 Pedro de Montehermoso bordó 
los faldones y bocamangas –“mangotes”– de una dalmática de la iglesia de San 
Esteban de Burgos. Los grandes encargos fueron realizados frecuentemente en 
colaboración. Los ornamentos legados por el cardenal Íñigo López de Mendoza 
se hicieron entre 1543 y 1544 y en ellos trabajaron Antonio de Grado, Pedro 
Lunar, Juan de Palenzuela, Diego de Camiña el Viejo, Pedro de Camiña, Juan 
Díaz de Aranda, Francisco de Palenzuela, Nicolás de Palenzuela, el casullero 
Juan Sarabia y el bordador de Medina de Rioseco Francisco de Benavente que 
era sobrino de Francisco de Palenzuela y se encargó de bordar algunas de las 
figuras principales como las del capilla de la capa pontifical y las de la casulla. 
Las telas se trajeron de Florencia a través de Francia –Lyon y Nantes– y Bilbao. 
Los tejidos y sedas sumaron 236 976 maravedís y con la hechura alcanzaron la 
fabulosa cifra de 571 693 maravedís, algo más de los mil quinientos ducados que 
había legado el cardenal en su testamento. Con esta cantidad se hicieron ocho 
capas de brocado, una casulla, dos dalmáticas, un frontal y tres albas. 
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Los ornamentos ricos debían de ser muy pocos y era frecuente que unas 
iglesias se los prestasen a otras. El cabildo de la catedral, que lógicamente era la 
iglesia mejor provista, prestaba sus ornamentos en la celebración de las fiestas de 
las otras parroquias burgalesas; por ello, en 1541, acordó prestar un ornamento 
–y unos cetros que era un tipo de pieza poco habitual en esos años– a la iglesia 
de San Lesmes y recordó que la casulla también se prestaba a los conventos y 
a cualquier señor que quisiera decir misa en su casa. La situación cambió en 
la segunda mitad del siglo. Los decretos del concilio de Trento y la creciente 
solemnidad que la Iglesia procuró dar a las fiestas religiosas hicieron que 
muchas parroquias, movidas por la vigilancia y las ordenes de los visitadores 
episcopales, adquirieran ternos festivos y de difuntos en las últimas décadas 
del siglo xvi para honrar con el debido decoro y dignidad los actos del servicio 
litúrgico. El ejemplo de una pequeña parroquia, como es la de Los Barrios de 
Bureba, puede ilustrar el alcance del fenómeno. En 1574 esta parroquia adquirió 
un terno festivo a Jerónimo de Palenzuela y Nicolás Morquecho que se tasó 
en un valor muy considerable: la capa, en 78 456 maravedíes; la casulla de 
brocado en 72 617 y una dalmática en 67 922. Diez años más tarde adquirieron 
a los mismos bordadores una casulla de difuntos que se completó con capa y 
dalmáticas que se encargaron a Diego de Medina Barruelo en 1587. Hubo que 
esperar hasta 1597 para adornar convenientemente la cruz procesional con una 
manga que también compraron a Medina Barruelo.


En la segunda mitad del siglo xvi se propagan nuevos modelos iconográficos 
tomados de Durero y otros grabadores flamencos y franceses. Algunos 
bordadores imitan grabados italianos como los de Marcantonio Raimondi 
cuyo apostolado encontramos en medallones bordados en las décadas centrales 
del siglo; también circularon imágenes de María y otros santos grabadas por 
Raimondi a partir de creaciones de Rafael –así un San Miguel en una casulla 
de Mahamud–. Más adelante, otros bordadores intentaron renovar las formas 
incorporando la estética miguelangelesca en un proceso paralelo a la difusión 
del romanismo en la escultura. Las figuras derivadas de Miguel Ángel tendrán 
mayor peso en el bordado que en otras artes decorativas como son la rejería o 
la platería que, por influjo de Juan de Arfe, se encaminó hacia un clasicismo 
desornamentado. Hemos apuntado que los rejeros y muy particularmente 
los plateros rompieron con las formas del manierismo, pero el caso de los 
bordadores fue diferente, pues continuaron utilizando adornos a base de cueros 
recortados, cintas entrelazadas, ces, hojas de acanto y follajes. En el bordado el 
adorno y la figura se aplican sobre tela y no se trabaja con formas y volúmenes 
en el espacio. Tal vez por esto, las formas del manierismo asociadas a la escuela 
de Fontainebleau se mantuvieron mucho tiempo –hasta bien avanzado el 
siglo XVII– y no se adoptaron las formas clasicistas, el adorno arquitectónico 
ni las severas formas del clasicismo escurialense que se hicieron presentes en 
otras artes decorativas a partir de 1580. Los ornamentos litúrgicos, hasta 1630 
aproximadamente, se bordaron con semejante riqueza ornamental que las obras 
realizadas en el último tercio del siglo xvii. El bordado, aunque nunca pudo 
recoger las sugerencias formales de las pinceladas desdibujadas, se comportó 
de manera similar a la pintura, arte con el que se encuentra directamente 
vinculado durante todo el siglo xvi, no en vano una de las técnicas del bordado 
figurativo se denomina “pintura de aguja” –acu pictae– y Gutiérrez de los Ríos 
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señaló en 1600 que el bordado es arte hermano de la pintura. De todas formas, 
las pragmáticas contra el lujo y el exceso en el vestir que se dieron durante 
el periodo final del reinado de Felipe II y que estuvieron en vigor con el rey 
Felipe III repercutieron en el retroceso del bordado figurativo desde 1600-
1620. También se debe relacionar este proceso con la aguda crisis económica 
a la que se vio abocada la sociedad burgalesa y castellana en general a lo largo 
del siglo xvii. Los lujosos y costosos bordados figurativos dieron paso a un 
creciente protagonismo del adorno floral, los grutescos y las composiciones de 
cueros recortados con disposición simétrica y sin imágenes. 


La presencia de bordadores en la segunda mitad del siglo aumenta 
considerablemente y fueron muchos los contratos suscritos para confeccionar 
vestimentas de iglesia. En 1560 Juan de Sarabia, documentado desde 1543, 
recibía salario de la catedral de Burgos como estolero o casullero. Más tarde, 
hasta 1580 Alonso de Camiña tuvo cargo de bordador de la catedral. En este 
año, a petición de la viuda de Alonso que debía saber bordar, le sucedieron su 
hijo Miguel de Camiña, que contaba con veintidós años y no estaba examinado, 
y Andrés de Ochandiano, maestro experimentado y cuñado de Miguel. Desde 
febrero de 1593, tras la muerte de Ochandiano, Simón de Axpe fue bordador de 
la catedral hasta su fallecimiento en 1625. El oficio de bordador se transmitía 
de padres a hijos y hubo en Burgos varias familias de bordadores que, además, 
estaban estrechamente relacionadas unas con otras. Aparte de los Palenzuela, 
trabajaron los hermanos Diego de Camiña, muerto en 1578 y padre de Gaspar 
de Camiña, y Alonso de Camiña, fallecido en 1580 y padre de Miguel de 
Camiña que hizo testamento en 1599. El platero Francisco de Berrio, formado 
en el taller de Alonso se desposó con su viuda y se mantuvo activo hasta la 
segunda década del siglo xvii. Nicolás Morquecho, documentado de 1553 a 
1590, colaboró con Fernando y Jerónimo de Palenzuela así como con Alonso 
de Camiña, Francisco de Berrio y Diego de Medina Barruelo, procedente de 
Lerma y padre de Lucas de Medina, casado con Felipa de Axpe, y Diego Díaz 


Mahamud, grabado de Raimondi a 
partir de Rafael.
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de Medina. Simón de Axpe brilla entre todos los bordadores del final del siglo 
y con el aprendieron su hermano Juan Ortiz de Zárate, y sus primos Pedro 
Ortiz de Zárate y Donato Ortiz de Zárate que, además, era yerno de Miguel 
de Camiña. Otros bordadores son Martín Sanz de Carabantes, bordador muy 
activo desde 1591 a 1616 y frecuente colaborador de Simón de Axpe y Diego de 
Medina Barruelo; Tomás Macías, fallecido en 1586; Miguel Laurel, yerno de 
Macías y documentado entre 1577 y 1601; Juan Sobrón, muerto en 1599; y Juan 
Sotero, documentado entre 1596 y 1617.


Son muchas las obras con bordados que fueron hechas en la segunda mitad 
del siglo al amparo de las instrucciones tridentinas sobre la liturgia y el decoro 
debido en los asuntos de la iglesia. Desde mediados del siglo xvi se hicieron 
algunos ornamentos en los que las figuras se encuadran en medallones 
circulares enmarcados por roleos, grifos y otros elementos en hilo de oro. 
Destacamos el soberbio terno de Cabia –de dos bordadores al menos–, una 
casulla y dalmática de Covarrubias, otra casulla de Villanueva de Argaño que 
debió de hacer Diego de Camiña hacia 1575 y unas dalmáticas de Yudego que 
deben de ser del mismo bordador.


El terno carmesí de Cadiñanos, muy bien conservado, es una de las primeras 
obras en incorporar los cueros recortados en el marco de los medallones. La 
casulla y las dalmáticas debieron hacerse hacia 1550 y obedecen todavía a las 
características finales del primer renacimiento. Las sedas de matices y el oro 
matizado se aplican completamente a los medallones y alcanzan tanto a las 
figuras como a los paisajes con lo que se consigue un ilusionismo pictórico 
extraordinario. La riqueza del conjunto se aprecia incluso en las retorchas, 
bordadas con singular cuidado y originalidad. En el terno, junto al desarrollo 
de un grutesco bien dibujado, encontramos los cueros recortados que se 
incorporan a las tarjetas que encuadran las figuras de la capa, pieza que debió 
de bordarse en último término, en torno a 1560. Es obra de Jerónimo de 
Palenzuela y Nicolás Morquecho. De similar calidad es un terno de Barbadillo 
del Mercado que también se puede adjudicar a Morquecho y de labor 
extremadamente virtuosa es el terno de Los Balbases con las figuras bordadas 
en oro matizado y el terciopelo ricamente bordado al pasado con hilo de oro. 
De otro virtuoso bordador es la casulla de Vizcaínos de la Sierra elaborada con 
terciopelo recortado, aunque los bordados son menos ricos que los empleados 
en las otras obras citadas. 


Uno de los ternos más elaborados de mediados del siglo es el de Palacios 
de la Sierra que ha sufrido una restauración excesiva en los medallones y 
encasamentos figurativos. Incorpora grutescos inspirados en las estampas de 
la escuela de Fontainebleau, pero el estilo del bordador sólo se puede apreciar 
en los faldones y bocamangas de las dalmáticas que se bordaron con grutescos 
de aplicación de tipología tradicional si bien algunos ramajes se curvan con 
vueltas prestadas de los recortes de los cueros. Mejor conservados están los 
ternos de terciopelo carmesí y figuras bordadas en oro matizado de Mahamud 
–muy rico, lleva el terciopelo bordado al pasado y medallones de oro matizado 
aplicado con virtuosismo sin igual–, Villahizán de Treviño –uno de los ternos 
más destacados de cuantos se bordaron en Burgos, tal vez de Alonso o Diego de 
Camiña–, Los Balbases, Pedrosa de Río Urbel, obra de Jerónimo de Palenzuela 
que la contrató en 1568, una dalmática de Santa Gadea del Cid y una casulla de 
Villaverde Mogina. 
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Del último cuarto de siglo y primera década del siglo xvii se conservan 
numerosas obras. El bordador de la capa de Salas de los Infantes encuadra las 
figuras en grandes óvalos o espejos rodeados de complejas cintas de cueros 
recortadas bordadas con setillo y torzas de oro. En el capillo se sitúa una 
Asunción conforme a la tipología romanista que difundió el arte de Becerra y 
las imágenes de Anchieta en Burgos y Briviesca. En los paños de facistol de la 
misma parroquia, debido seguramente al mismo bordador –tal vez Simón de 
Axpe–, los óvalos bordados con los santos protomártires Lorenzo y Vicente 
se sujetan con grandes ces avolutadas y cubiertas de hojas de acanto. De la 
máxima calidad es la casulla, también del mismo bordador, que se adorna con 
escenas marianas en óvalos rodeados de cintas y volutas bordadas con setillo 
y oro lucio. Las escenas están bordadas con oro matizado de extremada finura 
y encarnación ilusionista. Algunas composiciones, como el Baño de María, 
se inspiran en grabados de Cornelis Cort –en este caso, un grabado de 1568 
a partir de un dibujo de Tadeo Zuccaro–. Del mismo bordador –o tal vez de 
Diego de Medina Barruelo–, dadas las coincidencias en algunos medallones, y 
semejante fecha, en torno a 1600, ha de ser un terno de Barbadillo del Mercado; 
en el capillo de la capa se representa una Anunciación que sigue muy de cerca 
un grabado de 1566 obra del maestro IHS. Otras casullas excelentes son las 
de Villambistia y la de la iglesia del barrio de Borcos en Las Hormazas; llevan 
figuras bordadas en un estilo semejante a otras que se pueden adjudicar a Simón 
de Axpe que hizo en 1596 una dalmática para Quintanadueñas. 


Las dalmáticas y la casulla de Villahoz se decoran con grandes espejos de 
figuras y roleos semejantes a los del humeral de Salas de los Infantes, aunque 
las piezas de Villahoz están bordadas con mayor preciosismo en oro matizado y 
sedas de colores. Al estilo de Simón de Axpe corresponde la casulla de la cartuja 
de Miraflores adornada con la Coronación de María y la figura de san Juan 
Bautista dentro de óvalos y en poses de cierta afectación e influjo romanista. 
El riquísimo terno de Poza de la Sal, obra de Simón de Axpe, se rehízo por 
completo en el convento cercano de Castil de Lences. También se incorporó 
a un tejido moderno la cruz de oro lucio y setillo que decoraba el frontal de 
altar, contratado por Martín Sanz de Carabantes en 1601, en la misma fecha 


Barbadillo del Mercado, grabado 
del Maestro IHS.
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que el terno de Axpe. De Simón de Axpe, el bordador más activo al finalizar 
el siglo, es una dalmática de Quintanapalla documentada en 1596. Tiene las 
figuras bordadas con sedas de matices mientras que distintos tipos de setillo se 
emplean para las cintas de los cueros que enmarcan los óvalos figurativos y el 
entramado que sujeta los frutos colgantes. A la capa que poseía la parroquia le 
añadió un capillo con una Asunción de corte romanista.


En algunos ornamentos menos costosos se suprimen las figuras –o se reduce 
su tamaño y se bordan con seda de matices o punto rajel– y los franjones se 
cubren con adornos al romano dispuestos en simetría: casulla de Hontomín, 
casulla de Miñón, casulla de Quintanadueñas, casulla y dalmática de la iglesia 
de San Lorenzo de Villadiego, casulla de Quintana de Valdivielso, dalmáticas 
de Quintanar de la Sierra, casulla de Villangómez, capa de Villambistia, casulla 
de Santa Gadea del Cid –obra de Alonso Camiña, de 1579, que contiene cinco 
figuras en punto rajel–, casulla del barrio Solano de Las Hormazas hecha por 
Diego de Medina Barruelo en 1587 junto a un frontal y una manga de cruz, 
casulla de Pedrosa del Páramo, casulla de Lodoso, datable hacia 1600, con 
adorno al romano y una figura de san Cristóbal bordada en punto rajel con 
extraordinario esmero. 


La capa pluvial y el frontal de Hontoria del Pinar se bordaron en los primeros 
años del siglo xvii. La figura se reserva para los medallones de la capilla y del 
frontal. Ambos se encuadran entre cintas enrolladas y representan a los santos 
patrones de la iglesia: san Cosme y san Damián. El resto se adorna con cintas 
entrelazadas y acantos de aplicación. Para la misma iglesia Francisco de Frías 
había hecho, en 1590, una casulla con motivos de aplicación. Es posible que, a 
continuación, hiciera la capa y el frontal que son de acabado más rico.


En las últimas décadas del siglo xvi y comienzos del xvii se confeccionaron 
numerosas mangas de cruz; se conservan la de Tosantos y la de Lodoso que 
hizo Simón de Axpe a partir de 1607. Las mangas para las procesiones fúnebres 
son más sencillas y se adornan con calaveras y huesos, como también las ropas 
de difuntos. Destacamos una casulla de Santibáñez-Zarzaguda, otra casulla 
excelente de Sasamón, otras casullas en Villamiel de Muñó y Cañizar de Argaño 
y una capa de La Nuez de Abajo. Los ternos de difuntos de la primera mitad del 
siglo xvi se adornan con motivos a candelieri, sin la representación de muertes: 
ternos de las iglesias de San Gil y San Cosme y San Damián de Burgos. 


Cadiñanos, Miñón, Pedrosa de Río 
Urbel, Villahoz.
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Encarnación and pElEtEado: chasubles from mahamud and los balbases
encarnación y peleteado: casullas de mahamud y los balbases
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background of oro llano and sEtillo: chasubles from Villambistia and las hormazas 
fondo de oro llano y punto setillo: casullas de Villambistia y las hormazas (barrio borcos)
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salas de los infantes, barbadillo del mercado, engraVing by cort following tadeo zuccaro
salas de los infantes, barbadillo del mercado, grabado de cort a partir de tadeo zuccaro
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LA SIMPLIFICACIÓN COMO NORMA: TERRITORIO COMÚN DE CHANEL Y BALENCIAGA


1


Cristóbal Balenciaga fue testigo de los cambios en la moda impulsados por 
Coco Chanel. Sus propios comienzos como aprendiz de sastre en San Sebastián 
datan de las mismas fechas en las que Chanel empezaba a diseñar sus sombreros 
en Royallieu, y sus primeros viajes a París como jefe de la sección de confección 
de les Grands Magasins du Louvre coinciden con las primeras apariciones en 
la prensa de moda de Coco Chanel. Además, la reina Victoria Eugenia era 
clienta de Chanel en Biarritz, y un importante icono de moda en la España del 
momento. Balenciaga tuvo ocasión de asistir al cambio en la moda introducido 
por Chanel viendo a la reina y a las mujeres que seguían su estilo, en el mismo 
San Sebastián. Pero tendría, además, ocasión de admirar aquellas novedades 
de Chanel en la “exposición” de sus diseños que se celebró en el Hotel María 
Cristina de la capital guipuzcoana en septiembre de 19172.


No existe constancia de cuándo se produjo este primer encuentro entre 
ellos; numerosos testimonios dan cuenta de que a lo largo de sus prolongadas 
trayectorias profesionales mantuvieron una relación de amistad, aunque 
sufriera algunos altibajos3. En cualquier caso, se profesaron mutua admiración 
profesional, algo que no tuvieron reparos en confesar públicamente. Mientras 
Chanel se refería a él como “el único a quien admiro”4, Balenciaga subrayaba la 
revolución en el vestir que habían supuesto las innovaciones introducidas por 
Chanel, —“ella quitó todo el exceso y la parafernalia imperante”, manifestaría a 
The Times en 19715. 


Es en este punto donde radica la verdadera influencia de la couturière 
francesa en la obra de Balenciaga. El modisto descubrió en el estilo de Chanel 
que, en la eliminación, estaba la clave de la verdadera elegancia. El propio 
carácter y la educación humilde del modisto contribuyeron a la sobriedad de 


La simplificación como norma: 
territorio común de Chanel 
y Balenciaga
Por Ana Balda 
Doctora en Comunicación, profesora de Historia y Prensa de moda en la Facultad 
de Comunicación. Universidad de Navarra


1 BALENCIAGA Cristóbal 
en entrevista con GLYNN 
Prudence,” Balenciaga and la 
vie de un chien”, The Times, 
3-8-1971, p. 6.
2 La Voz de Guipuzcoa, 
24-09-1917. (Citado en 
ARZALLUZ Miren, 
Cristóbal Balenciaga. La 
forja del maestro, Nerea, San 
Sebastián, 2010, p. 118).
3 MADSEN Axel, Coco 
Chanel, Circe, Barcelona, 
1988, p. 346.
4 CHANEL Coco en 
entrevista con BRADY 
James W., WWD, 2-7-1963. 
SPRAGUE Laurie, WWD. 
100 Years. 100 Designers, 
Fairchild Books, Nueva York, 
2011, p. 266.
5 BALENCIAGA Cristóbal 
en entrevista con GLYNN 
Prudence,” Balenciaga and la 
vie de un chien”, The Times, 
3-8-1971, p. 6.


Cristóbal Balenciaga concedió en 1971 una breve entrevista a The Times1. 
En ella manifestó que admiraba especialmente el trabajo de las couturières 
Vionnet, Coco Chanel y Louiselanbouger. Sobre su reconocimiento hacia 
Coco Chanel justificaba así su opinión: “ella quitó todo el exceso y la 
parafernalia de la moda femenina”. 


El artículo explica en qué aspectos de la obra de Balenciaga se 
materializó el principio de simplificación de Chanel, justifica en qué forma 
el concepto de la moda de Balenciaga es profundamente chaneliano y 
analiza también la diferencia entre las aportaciones de ambos a pesar de 
que compartieron un territorio conceptual común.
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sus diseños, pero la moda que Chanel lanzó al comienzo de la década de 1910, y 
de cuyo éxito Balenciaga fue testigo, influyó considerablemente en la formación 
de su propia estética. Pocos diseñadores de la alta costura francesa supieron 
captar y plasmar este principio de simplificación como lo hizo Balenciaga. 
En este sentido, puede decirse que la visión balenciaguesca de la moda es 
profundamente chaneliana. Hay quien, como por ejemplo Madsen, define 
las creaciones del modisto, especialmente las de la noche, como demasiado 
formalistas, en el sentido de que podían tener excesivo volumen o presencia 
escultórica6. Pero, incluso en este apartado donde aparece el Balenciaga más 
visual, no es posible clasificar su moda como barroca. De la misma forma 
que no lo eran los vestidos de noche, profusamente adornados en pedrería 
e inspirados en la iconografía rusa de los ballets de Diaghilev7, que Chanel 


6 MADSEN Axel…, p. 311.
7 Cfr. DE LA HAYE Amy, 
Chanel, Nerea, San Sebastián, 
2013, pp. 38-41.


Abrigo de tafetán de lana y mohair 
granate de Balenciaga (1960) en 
el que la costura transversal de 
la espalda, que une la sisa de las 
mangas, se convierten en signo 
distintivo de la pieza. Registro 
nº 2006.39. © Cristóbal Balenciaga 
Museoa. 
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lanzó en la primera década de los años veinte. “Estas masas”, analiza Jean-
Marie Floch, “siguen siendo espacios claramente delimitados, que en modo 
alguno ponen en cuestión el ordenamiento clásico de la silueta general”8. La 
estética de ambos estuvo basada, sobre todo, en la simplicidad y en la pureza 
de líneas; el adorno era un concepto secundario, un añadido que sólo resultaba 
equilibrado gracias al uso de grandes piezas de tela que permitían armonizar 
bordados y pedrerías. Esta fijación por la linealidad y por aislar las formas, son 
características propias de la visión clásica en el mundo del arte; por esta razón, 
no en vano se considera a ambos creadores como grandes clásicos de la moda 
del siglo xx. La diferencia fundamental entre ellos radica en la técnica. Mientras 
Chanel, a pesar de que había aprendido a coser en su juventud, no era capaz 
de terminar una prenda con sus propias manos (una carencia que era criticada 
por sus propias empleadas9), y salvaba su limitación añadiendo sutiles detalles 
como ribetes o complementos que le identificaran, como las perlas, Balenciaga 
tuvo desde el comienzo una idea clara de que la perfección técnica de la costura 
era el gran complemento: gran parte de la belleza de un vestido radicaba en su 
acabado perfecto. 


Por otra parte, Chanel no hizo una moda con la finalidad de ensalzar los 
atributos físicos de la mujer, algo que sí hacía la exagerada línea S de fin de 
siglo xix. Con aquella vestimenta, veía a la mujer apresada en el vestido sin 
posibilidad de escape de una mirada como objeto, algo que iba en contra de su 
espíritu libre. Por ello, la ausencia de curvas y el talle bajo de sus vestidos, el 
uso de colores más sobrios en contraste a los tonos pastel de Worth o Doucet 
y, a los fauvianos de Poiret, supusieron la equiparación de la estética femenina 
a la masculina. En ese proceso, Chanel trataba de proyectar una mujer más 
intelectual, más autónoma y, por lo tanto, más libre; más sujeto y menos 
objeto, en definitiva. De la misma forma que el anonimato de un traje de 
caballero, pensado para el mundo del trabajo y de las relaciones sociales, hacía 
distinguido a su portador, su revolucionario traje de punto de los primeros años 
de la década de 1910 epitomiza esta idea que estaba reservada para el ámbito 
masculino, implica “un cierto olvido del cuerpo, que se diría por completo 
refugiado, absorbido en la distinción social del vestido”10. 


El Little Black Dress o pequeño vestidito negro lanzado por Chanel en 1926, 
sintetiza ambos conceptos: el de una moda más intelectual y más democrática, 
más universal en definitiva, para hacer distinguida a cualquier mujer. “El 
modelo proporcionaba a las mujeres un vestido apto para cualquier ocasión, 
fácil de copiar y súmamente versátil”11, afirma Lourdes Cerrillo. En el Little 
Black Dress, la sensualidad femenina se difumina para dar paso a un ideal 
de belleza que corresponde a una mujer que es atractiva por encima de sus 
características físicas. Con esta innovación, la couturière se adelantó también 
al nuevo aire de los tiempos, que llegaría con el crack de 1929. Tras los años 
del charlestón, de la moda alegre y desenfadada de los locos años veinte, Coco 
Chanel anuncia con su vestido negro, un estilo más sobrio y modesto, más 
inspirado en la estética de las empleadas del hogar y de las dependientas que, 
en los años siguientes, sería considerado tan revolucionario y nuevo como los 
brillantes vestidos de la década precedente12. 


En la década de 1930 el éxito en París de la italiana Elsa Schiaparelli, con 
sus decoraciones barrocas, hombros exagerados y guiños surrealistas, no hizo 


8 FLOCH Jean-Marie, “El 
total look de Coco Chanel”, 
Revista de Occidente, nº 366, 
Madrid, 2011, p. 194.
9 MADSEN Axel…, p. 96.
10 BARTHES Roland, 
El sistema de la moda 
y otros escritos, Paidós 
Comunicación 135, 
Barcelona, 2003, p. 422.
11 CERRILLO RUBIO 
Lourdes, La moda moderna. 
Génesis de un arte nuevo, 
Siruela, Madrid, 2010, p. 129.
12 HOLLANDER Anne, 
Seeing through clothes, 
University of California 
Press, London, 1993, p. 385.
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más que remarcar la identificación de la marca Chanel con la estética basada 
en la simplicidad. El estallido de la II Guerra Mundial, y la vinculación de 
la couturière a un oficial alemán, le mantuvieron apartada del circuito de la 
moda durante quince años13. Durante ese período, Balenciaga se erigió como el 
modisto que hacía suya la máxima de que en la eliminación estaba el secreto de 
la elegancia. La prensa de moda advirtió esta característica tan significativa de 
la moda de Balenciaga desde su llegada a París, y se refirió a ella en numerosas 
ocasiones. La que fuera editora jefe de Harpeŕ s Bazaar, Carmel Snow, la 
subrayó de manera significativa tras la presentación de la exitosa colección 
de Balenciaga del verano de 1953 con aquél rotundo: “Es el triunfo de la 
simplicidad”14. 


En la primera colección del modisto vasco en París, presentada en agosto de 
1937, hubo un especial despliegue de vestidos negros, un concepto que Chanel 
había introducido una década antes y que seguía siendo considerado como 


13 Para conocer sobre la vida 
de Chanel en estos años en el 
exilio, cfr. MADSEN Axel…, 
pp. 269-312.
14 “Here was the triumph 
of simplicity, but also its 
mistery. Nothing is so 
mysterious as simplicity. 
It cannot be described. It 
cannot be copied. Simplicity 
is quietness. It is itself, 
nothing less, nothing more”. 
SNOW Carmel, New York 
Journal American, 28-02-
1953. (Citado en GOLBIN 
Pamela, Balenciaga Paris, 
Thames&Hudson, London, 
2006, p. 91).


Vestido saco negro de Balenciaga 
(1957) de estructura trapezoidal, 
conseguida gracias a sendas piezas 
realizadas desde la cadera, una 
hasta la altura del busto y la otra, 
hasta la sisa. Registro nº 2000. 194.  
© Cristóbal Balenciaga Museoa
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15 MILLER Lesley Ellis, 
Balenciaga, Gustavo Gili, 
Barcelona, 2007, p. 30.
16 “A partir de 1920, con la 
simplificación del vestido 
femenino de la que Chanel es 
de alguna manera el símbolo, 
la moda se vuelve menos 
inaccesible, puesto que es 
más fácilmente imitable”. 
LIPOVETSKY Gilles, El 
imperio de lo efímero, 
Anagrama, Madrid, 2010, 
p. 82.


un valor seguro entre las elegantes clientas de alta costura. Desde su primera 
colección parisina, Balenciaga mostró en todas las sucesivas, al menos un Little 
Black Dress cuyo distintivo radicaba en su perfección técnica y en el acabado15, 
que él mismo ejecutaba. El modisto quería simbolizar, con la puesta en escena 
de estos especiales vestidos negros, su concepto simbiótico entre excelencia 
técnica y belleza. 


Pero además, Balenciaga cultivó el concepto chaneliano de simplificación 
para crear su propio estilo. Centró su trabajo en lograr volúmenes y formas 
poco usuales, a través de la eliminación de costuras, convirtiendo las que 
consideraba necesarias en signos de distinción. Mientras la simplicidad en 
Chanel, como en la moda masculina, permitía ser distinguido a través de 
detalles sutiles, generalmente complementos como las perlas o los zapatos 
combinados, Balenciaga basó la distinción de sus creaciones más genuinas en 
una silueta minimalista, que fue depurando hasta llegar al máximo nivel de 
simplificación a finales de la década de 1960.


En este camino de la búsqueda de la elegancia a través de la eliminación, 
ambos cambiaron el canon estético de belleza femenina basado en el 
protagonismo del busto y de la cintura, y alteraron la morfología de la moda. 
Así, la belleza femenina quedó desarraigada del concepto ligado a una 
fisonomía perfecta, y se transformó en un ideal en el que cabían todos los 
tipos de mujer. Gilles Lipovetsky vincula la marca Chanel al fenómeno de la 
democratización de la moda16, pero cabe matizar que esta democratización no 
lo fue sólo en un sentido económico, sino que sus innovaciones fueron más 


La reina Victoria Eugenia en 
San Sebastián luciendo un total 
look Chanel, verano de 1928. 
© Fototeka Kutxa
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allá: permitieron el acceso al mundo de la elegancia a todas las tipologías físicas 
de mujer. Sus vestidos simplificados alargaron la silueta femenina de los años 
veinte y la hicieron parecer más alta y esbelta. La propia reina Victoria Eugenia 
es un claro ejemplo de esta estilización gracias al look Chanel.


Cuando Dior lanzó su New Look en febrero de 1947, con sus cinturas 
mínimas y enormes cantidades de tejido, Balenciaga se diferenció de aquella 
línea con su novedosa línea Barril que representaba el concepto opuesto. Se 
descubre en esta decisión de Balenciaga una concepción chaneliana de la moda. 
Mientras Dior representaba con su mujer flor una vuelta al estilo Worth de la 
emperatriz Eugenia, con sus talles minúsculos y voluminosas faldas, Balenciaga 
diseñó, en contraste, chaquetas con espaldas en piezas enteras que hacían 
invisible la cintura y las combinó con faldas rectas. Así, mientras la mujer 
dioriana remarcaba el busto y la cintura como los valores esenciales femeninos, 
Balenciaga los difuminó para interpretar a una mujer más alejada de un rol 
tan explícitamente sexual. Como Chanel había huido del encorsetamiento de 
la mujer de la Belle Epoque, Balenciaga decidió desvincularse de la moda del 
New Look y crear patrones que ofrecieran a las mujeres una mayor libertad de 
movimientos.


En conclusión, Chanel y Balenciaga, inspirado en ella, simplificaron 
la moda de sus contemporáneos. Cultivando cada uno su propio estilo, 
pero compartiendo el concepto de eliminación, abstrayeron las posibles 
imperfecciones físicas de la mujer y transformaron su cuerpo en un ideal. 
Al hacerlo, crearon al margen de los estándares de belleza de su época y se 
convirtieron en los grandes clásicos de la moda del siglo xx. 


ARZALLUZ Miren, Cristóbal Balenciaga. La 
forja del maestro, Nerea, San Sebastián, 2010.
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Veure pintar Kima Guitart, artista tèxtil i dissenyadora, és veure com dóna 
vida a sedes de la més alta qualitat, banyant-les de Mediterrani, de vivències 
de països exòtics, impregnades de filosofia oriental i de saber recollit en belles 
cal·ligrafies. El pinzell llisca, amb un gest desimbolt, com en un llenç. Els colors 
líquids d’anilina s’entremesclen amb destresa sobre una seda tensada per un 
bastidor on esbossa composicions harmòniques i amarades d’energia.


Kima ens ha obert les portes del seu taller, un espai on la llum natural, 
matisada però intensa, circula i dóna vida a unes sedes acolorides a mà, obres 
úniques o bé projectes que es traslladaran a la tècnica de serigrafia. Nascudes 
amb una llum vibrant que dóna entitat a la seva obra, en resulta una riquesa 
plàstica pròpia d’una obra d’art. 


Formada a l’Escola d’Arts i Oficis de Barcelona, Kima amplia els 
seus coneixements a escoles de disseny de Florència, París i Nova 
York, de la mateixa manera que la seva inquietud, la seva voluntat 
d’exploració, la porta a fer viatges de recerca a Àfrica (Argèlia, Mali, Burkina 
Faso, Costa d’Ivori) i al Japó (Kyoto).


Kima Guitart inèdita
Por Assumpta Dangla
Fotografies: © Kima Guitart


Kima Guitart.
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Pionera a Espanya de la tècnica de pintura sobre seda, la seva obra és eclèctica 
i recorre diversos camps creatius, treballant tant les sedes murals, indumentària 
i complements com fent encàrrecs puntuals per institucions i empreses. Les 
seves creacions s’han mostrat tant a exposicions individuals com col·lectives 
a diverses galeries d’art d’Espanya, Europa, Estats Units i Japó. Fa també 
desfilades a Barcelona, Madrid, Berlín, Cambridge i San Francisco.


L’obra de Kima Guitart és fruit d’una intensa recerca, tant interior com 
exterior, d’on es desprèn un profund coneixement de la història de l’art, dels 
països que ha visitat, de les cultures que ha viscut, sense oblidar les seves arrels 
mediterrànies, tot això sumat a una motivació per actualitzar la tradició i a una 
clara implicació amb l’art d’avantguarda. 


La nostra artista tèxtil i dissenyadora més internacional, compta amb una 
trajectòria consolidada de què resta encara una parcel·la poc coneguda, en bona 
part inèdita, que ha arribat al Museu de l’Estampació de Premià de Mar a través 
d’una donació feta l’any 2013, i que presentem en aquest escrit. 


La descoberta del Mediterrani


De la seva estimació pel Mediterrani en sorgeix una obra brillant, càlida i 
alhora subtil. Ja el 1995, amb l’obertura de la ciutat comtal al front marítim, 
edita el fulard Barcelona. A l’entorn d’una gran esfera central blava, i amb 
àmplies bandes de colors blaus menys intensos que l’emmarquen, descriu 
una línia vertical damunt el cercle i formes serpentejants a banda i banda. Els 
traços negres, taques planes i formes sinuoses d’abstracció vegetal, recorren 
el mocador i uneixen la composició, atorgant-li el caràcter de creixement i 
integració pròpia d’una de les ciutats més cosmopolites. 


Mocador Barcelona. Crepè de xiné de seda 
natural, estampació a la lionesa (2005).
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L’any 1996 edita el mocador Ciutadella, un record de les nits fresques 
i humides dels estius a Menorca. Com en un llenç, la seda està recoberta 
de pinzellades d’un intens blau fosc, amb formes abstractes, de caràcter 
avantguardista i ressons mironians. Són formes serpentejants, evocació de les 
onades d’un mar en constant moviment. Kima retroba el Mediterrani, l’escolta: 
la lleugeresa del georgette de seda arriba com una onada, com una subtil brisa, 
amb una accentuada transparència.


Kima retorna a la temàtica de Barcelona amb el fulard Barcino, de 2004. 
En un treball de recerca, s’inspira en els mocadors commemoratius dels 
segles xviii i xix per representar la ciutat en clau contemporània. L’obra 
d’Antoni Gaudí hi pren un especial protagonisme i rellevància, i escull els 
edificis de La Pedrera, la Sagrada Família i el Park Güell com a símbols 
inequívocs de la ciutat. Inscrits en quadres, aquests monuments modernistes 
conviuen amb el mercat del Born, espai d’intercanvi, la columna de Cristòfol 
Colom, símbol també de l’obertura de la ciutat per via marítima, i les dues 
torres de la nova ciutat olímpica, una porta oberta al Mediterrani. Kima escapa 
de la rotunditat dels monuments més oficials i fa una aposta per la modernitat 
heretada del tombant del segle xix al xx. I com en un tauler d’escacs, alterna els 
paisatges urbans amb quadres d’una bella cal·ligrafia que repeteix el nom de la 
ciutat, en una composició dinàmica. 


La paraula li serveix també com element compositiu per la corbata Catalunya. 
Pel disseny de la corbata, cerca en antics documents el mot Catalunya i n’extreu 
la cal·ligrafia original, que reitera en tota la composició. Per superposició, en 
resulta un entramat de traços enèrgics, de composició rítmica, amb què respon 
a les exigències de la moda actual i crea un complement que renova el clàssic 
vestit masculí. 


Fulard Barcino (2004).


Xal Ciutadella. Crepè de 
Georgette de seda natural, 
estampació a la lionesa (1996). 
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El viatge i el cosmos


La recerca de Kima no és tan sols en l’àmbit d’arxius. Dels seus múltiples 
viatges pren notes i ens transmet paisatges, atmosferes, colorits. Fins i tot olors. 
El mocador Delhi, de setze requadres que recorden els calaixos del mercat de 
les espècies del vell Delhi, transmet amb un cromatisme càlid la varietat, els 
matisos dels condiments i n’evoca les olors. 


Viatgera incansable, sap transmetre els coneixements dels seus viatges en la 
col·lecció de ventalls dissenyats per al Fòrum de les Cultures de Barcelona de 
2004. Escull treballar amb simbologia primitiva però amb colors més personals; 
en el ventall d’Europa serigrafia l’anyell de set ulls i la creu del romànic català, 
per a Àsia destaca els ulls de Buda, i per a Llatinoamèrica es fixa també en 


 Ventalls del Fòrum de les Cultures, 
col·lecció Continents. Cotó 
estampat a la lionesa i fusta de 
plataner (2004). 


Mocador Constel·lacions. Crepè de 
xiné de seda natural, estampació a 
la lionesa (2007). 
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una mirada intensa, la d’uns llangardaixos trobats en un teixit de Perú. Per 
al continent africà, Oceania i Amèrica del Nord ha triat la símbols propis de 
l’ètnia Senufo de Costa d’Ivori, dibuixos de l’art aborígen australià i pictografies 
dels indis de Dakota, l’origen de cadascuna de les seves cultures. En aquesta 
ocasió, utilitza cotó serigrafiat i barnilles de fusta de plataner. (imatge ventalls).


La recerca en nous àmbits no s’atura, i Kima s’endinsa en el coneixement 
de la física quàntica, per la que sent afinitat. L’obra Constel·lacions mostra un 
gran astre en revolució emmarcat per formes magmàtiques en òrbita entorn el 
cos celeste. Són un espiell a través del qual es perceb la profunditat de l’espai. 
L’obra l’acompanya l’embolcall d’un sobre i paper vegetal explicatiu. En tot el 
procés de creació, des de la tria rigorosa dels materials, fins els acurats processos 
d’estampació i l’embalatge, cada detall de les seves creacions és cuidat i tractat 
amb respecte i exquisidesa, convertides en obra d’art i article de luxe sense 
estridències. 


Superar un nou repte


Kima encara un nou repte: els encàrrecs per obsequis d’empresa. En aquest 
àmbit, on la llibertat de la creadora es veu condicionada per la necessitat de 
respondre a uns valors de marca, a una imatge corporativa ja establerta, l’artista 
s’adapta a les exigències del client sense abandonar la bellesa del seu art. El repte 
no és senzill, cal respondre a una imatge de marca sense desvirtuar l’estil propi, 
donant valor a la peça i defugint la fredor o despersonalització. 


Són dissenys i produccions en exclusiva per empreses i entitats públiques com 
Televisió de Catalunya (TV3), Autoritat Portuària de Barcelona, Generalitat 
de Catalunya, Futbol Club Barcelona, Gas Natural, Aldeasa, Comunidad de 
Madrid, Ministerio de Cultura, Ministerio de Exteriores, Ifema, Adif i Unión 
Fenosa, entre d’altres, que realitza des de 1987. 


 Torera Jardins. Crepè de xiné 
de seda natural, estampació a la 
lionesa (2003).


Fulard Onades i vistes, encàrrec del Port de 
Barcelona. Crepè de xiné de polièster estampat 
artesanalment a la lionesa (2001). 
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La donació que reb el Museu de l’Estampació reuneix obres de la primera 
dècada del segle xxi. L’any 2001 crea Onades i vistes, un fulard dissenyat per 
l’Autoritat Portuària de Barcelona. En una quadrícula, alterna imatges d’onades 
amb escenes del port. De les imponents grues, en sap trobar la bellesa i la 
solidesa, fixada amb un traç rotund. Les siluetes de les barques a rems atorguen 
simetria a la composició i les noves estructures ondulants del Maremàgnum 
evoquen l’onatge del mar. El mateix any edita una col·lecció de corbates; a Vista 
aerea Kima reprodueix la planta del port amb formes sintètiques i sòlides per 
vestir l’home actual. 


El traç de Kima se sap adequar al missatge que la institució vol transmetre. 
Reb l’encàrrec de l’Instituto Cervantes i per això, escull uns passatges del 
Quixot, que recrea amb una cal·ligrafia rítmica, tot imitant el traç de la ploma 
amb les variacions i girs propis de l’escriptura amb tinta xinesa. Per lliurar 
el fulard, cuida fins el darrer detall, amb un embolcall adient a l’encàrrec: el 
mocador es serveix enrotllat en un pergamí imprès amb les primeres frases 
del Quixot, lligat amb una cinta vermella i dins un tub de cartó per facilitar 
l’enviament. Cuidat fins al darrer detall, els obsequis que dissenya són d’una 
qualitat indiscutible. 


La tradició clàssica és viva també en la seva obra. L’encàrrec que rep del 
Departament de Presidència de la Generalitat de Catalunya el resol amb l’efígie 
de les gàrgoles del Palau. Respon amb uns tons pedra, que sap combinar amb 
la lleugeresa del georgette de seda estampat artesanalment a la lionesa, i que 
atorguen classicisme i elegància al fulard. L’expressió de les gàrgoles, referències 
de l’art propi dels inicis de la institució, ens parla de la solidesa de la institució.


Per a la Generalitat fa un segon encàrrec, amb un impacte visual de gran 
força. Kima reinterpreta la senyera en barres blanques i negres, i al damunt, 
en negatiu, reitera la paraula Catalunya. L’obra, pel cromatisme i traç enèrgic, 


Fulard IV Centenario, encàrrec de 
l’Instituto Cervantes. Georgette de 
polièster, estampat artesanalment 
a la lionesa (2004).
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remet als esgrafiats d’Antoni Tàpies. Kima ha buscat fer una composició versàtil 
i com a resultat n’obté un fulard que cobreix la dona amb elegància, de manera 
que els motius, sempre canviants, creen un atractiu joc visual entorn el coll o 
sobre les espatlles.


La paraula escrita ha pres tant protagonisme, que ja forma part del títol dels 
ventalls Cal·ligrafies, dissenyats per al Ministerio de cultura del Gobierno de 
España. Per aquest nou repte, escull un vermell intens de fons que recorre el 
país del ventall amb la paraula Cultura estampada en negre, color omnipresent 
en la seva obra. En una segona versió del mateix encàrrec canvia el cromatisme 
i fa ressaltar les sigles del web del Ministerio, amb les paraules de les activitats 
que s’hi duen a terme. Escull el vermell com a color d’Espanya, en contrast amb 
el blanc i negre. Durant l’any 1989 va fer un treball de recerca tècnica amb els 
maestros abaniqueros espanyols, per tal de fer un producte bell i funcional amb 
el país del ventall de seda estampada i les barnilles de fusta de perer encerat. 


El compromís amb les lletres i la cultura és palès en la seva obra Biblioteca en 
guerra, un encàrrec de la Biblioteca Nacional fet el 2005. Altra vegada reprèn 
el seu ampli coneixement de la iconografia dels mocadors antics, i reinventa 
el mocador commemoratiu amb una fotografia de soldats que posen a bon 
resguard els llibres de la Biblioteca. És una imatge travessada per un enreixat de 
línies negres, símbol de la repressió. Kima recupera de la memòria aquells herois 
anònims i dignifica el seu paper de salvaguarda del patrimoni bibliogràfic. 


Kima ha sabut respondre tots aquests reptes amb una plàstica exquisida, 
transformant-los en una eina de comunicació compromesa, impregnada de 
dinamisme. Ha sabut captar l’essència, recollint tradició i modernitat, rein-
terpretant models clàssics, amb un caràcter avantguardista que no abandona 
mai l’elegància. 


Ventalls Cal·ligrafies, encàrrec del 
Ministerio de Cultura del Gobierno 
de España. Crepè de xiné de seda 
natural, estampació digital (2008). 
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Art i presència


A la donació del Museu de l’Estampació s’hi sumen tres peces d’indumentària: 
una jaqueta, un kimono i una torera confeccionades a partir de fulards, que 
justament va crear quan es va traslladar a la seva nova casa-estudi, amb el 
jardí que acabava de plantar. Els fulards, fets amb una línia contínua de cercles 
ràpids, traçada en el color negre present a les seves obres, prenen nova vida no 
com a complement, sinó ara com a vestimenta. 


Lluny dels dictats de la moda, ha sabut crear un estil intemporal per vestir 
una dona dinàmica, present. Des dels seus inicis Kima ha estat fidel a sí mateixa 
i ha sabut convertir les sedes en obres d’art portables, sempre canviants, on la 
pinzellada i el gest es troben en perpetu moviment. El patrons defugen allò 
merament convencional, les robes cobreixen i descobreixen la bellesa interior, 
participen de la vida de cada dona que les vesteix. Daniel Giralt-Miracle1 
destaca el procés de construcció, de-construcció i, més tard, reconstrucció de 
les peces d’indumentària, hereves d’una geometria d’arrel constructivista o 
neoplasticista, com també Francisco Calvo Serraller2 destaca la seva qualitat de 
dotar de presència a aquestes muses de la quotidianitat, l’elevació del somni. 


Les formes amb què treballa, sempre canviants, es revelen com petits 
edificis sostinguts per heroïnes contemporànies, sovint anònimes. A Kima li 
agrada parlar d’elles com a dones guapes. Dins aquesta coherència, en les seves 
desfilades de moda circulen per la passarel·la dones de veritat, des d’artistes, 
mestresses de casa, dissenyadores, artesanes… dones contemporànies amb 
un propi sentir i total presència. Les seves desfilades destil·len alegria, són 
desenfadades, són solidàries. 


Gràcies Kima per la teva generositat, posar nous dissenys i nous colors a les 
nostres col·leccions. 


1 GIRALT MIRACLE, 
Daniel. Geometries. Sedes 
pintades. Catàleg de 
l’exposició a Artesania 
Catalunya. Barcelona, 2009. 
2 CALVO SERRALLER, 
Francisco. La ruta de la seda.
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scarf: QuatrE barrEs, for the presidency of the catalan goVernment. natural silk crêpE dE chinE, screen-printed by hand (2005)
mocador Quatre barres, per al departament de presidència de la generalitat de catalunya. crepè de xiné de seda natural, estampat artesanalment a la lionesa (2005)



photo / foto:  
@ kima guitart
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Foulard: bibliotEca En guErra . for the national library. polyester crêpE gEorgEttE, digital printing (2005)
fulard biblioteca en guerra, encàrrec de la biblioteca nacional. crepè georgette de polèster, estampació digital (2005)



photo / foto:  
@ kima guitart
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scaRF: DeLhi. naTuRal silk crêpe De chine, scReen-PRinTed (1996)
Mocador Delhi. crepè de xiné de seda natural, estampació a la lionesa (1996)
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FouLarD: GarGoLes (GarGoyLes), FoR THe PResidency oF THe caTalan PaRliaMenT 
Fulard Gargoles, encàrrec del departament de Presidència de la generalitat de catalunya



Photo / Foto: @ kima guitart
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Novetats editorials i notícies


INDIANES, 1736-1847.  
Els orígens de la Barcelona industrial
Àlex Sánchez (a cura de)


Ed. MUHBA Museu d’Història de Barcelona. Edicions de la Central, Barcelona, 2013 
ISBN 978-84-940813-4-7


En el núm. 28 de la revista Datatèxtil, es va publicar un 
article d’Àlex Sánchez sobre la gran exposició temporal 
que el Museu d’Història de Barcelona va oferir al Saló del 
Tinell: Indianes, 1736-1847. Els orígens de la Barcelona 
industrial, entre el 19/05/2012 i el 16/12/2012. El 2013, 
n’ha aparegut el magnífic catàleg, un llibre de 178 pàgines, 
molt ben editat, amb profusió d’il·lustracions i texts 
divulgatius molt entenedors i fàcils de llegir. Es tracta 
d’una publicació que vol acostar al gran públic el valor que 
mereix l’episodi històric dels orígens de la industrialització 
de Catalunya, que es basa en les importants manufactures 
d’indianes creades durant el segle xviii i la primera meitat 
del xix a Barcelona.


Àlex Sánchez, professor d’Història i Institucions 
Econòmiques de la Universitat de Barcelona, va ser el comissari de l’exposició, 
i per tant també és l’autor de la major part dels texts del llibre. Després d’un 
pròleg de l’alcalde Xavier Trias, el llibre compta amb un capítol introductori 
al tema de les indianes i els inicis de la revolució industrial a Barcelona, escrit 
per Àlex Sánchez. A continuació segueixen els texts de l’exposició, amb una 
magnífica il·lustració dels objectes que es mostraven. La bellesa i plasticitat de 
les teles i de les peces de roba donen una idea molt clara de la nova moda tèxtil 
que es va imposar a la Barcelona del segle xviii. S’explica com a partir d’una 
important tradició artesanal i mercantil va sorgir una de les principals ciutats 
manufactureres del continent europeu. 


Ara bé, més enllà de la descripció de l’activitat, dels orígens orientals de les 
teles de cotó estampades, i de com es van començar a fabricar a Barcelona, un 
dels grans valors tant de la mostra com del llibre rau en el gràfics utilitzats, 
extrets de publicacions molt recents, que permeten calibrar amb xifres i amb 
visions ràpides i globals l’abast del fenomen de les indianeries barcelonines. Cal 
remarcar també el capteniment de l’exposició en cridar l’atenció sobre el tema 
tècnic, el procés artesà, les manufactures capitalistes, la nova organització del 
treball, els telers i les primeres màquines utilitzades en el procés. S’explica molt 
bé com aquest episodi va sentar les bases fermes per a la cursa de modernització 
industrial i l’aposta pel canvi tècnic i organitzatiu que va dur Barcelona a 
convertir-se en un centre industrial europeu.


El llibre, com l’exposició, està molt centrat en l’evolució del fenomen a 
Barcelona, en la seva evolució com a centre industrial i comercial i en la 
repercussió que va tenir en el seu desenvolupament urbà. En aquest sentit, es 
concedeix un valor molt especial a la deriva urbanística de la ciutat en funció 
del creixement accelerat de la indústria d’indianes, seguida de la tèxtil, que van 
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provocar la insalubritat de les zones fabrils, la presa de decisions com l’enderroc 
de les muralles i el sorgiment de barris nous i d’espais com els prats d’indianes.


Quan un tema resulta interessant, sempre en voldríem més, i trobem a 
faltar aspectes que ens inquieten. Ens hauria agradat una major explicació 
del context històric, especialment en els inicis del procés, ja que sembla una 
paradoxa que aquella Barcelona que sortia de la desfeta del 1714, repressaliada 
i castigada com mai, fos capaç d’alçar-se com el centre industrial i comercial 
més potent d’Espanya. Trobem a faltar una major explicació de la relació entre 
els empresaris i el poder polític de Madrid, del paper de la Junta de Comerç de 
Barcelona i de les seves escoles. Però al cap i a la fi, tampoc es pot explicar tot en 
un sol llibre i en una sola exposició.


Àlex Sánchez tanca el discurs amb una reflexió prometedora: davant 
les guerres de la fi del segle xviii i la crisi de l’Antic Règim el procés 
d’industrialització va sofrir una inflexió, per bé que seguida d’una important 
remuntada que va cristal·litzar en la modernització de l’inici de la revolució 
industrial. El lema «el nostre enginy, el nostre cor, la nostra llançadora» 
indica per a l’autor la creativitat, el treball i la receptivitat a la innovació 
que demostraven els catalans. En part doncs evoca el mite que van ordir els 
castellans sobre la laboriositat del poble català, tema que caldria analitzar i 
matissar força més a fons, com ha vist el seu mestre Josep Fontana. Amb tot, hi 
afegeix la clau fonamental de la innovació.


La segona part del llibre, en forma d’apèndix, està redactada per Jaume 
Artigues i Francesc Mas. Descriu els edificis que van contenir les manufactures 
d’indianes del segle xviii que encara queden dempeus al barri de Sant Pere, 
de Barcelona. Després d’una breu introducció, repassa detalladament cada una 
de les onze cases on es van ubicar fàbriques com la Canet, Sala-Nadal, Aimar-
Ribas, Bonaplata, Juncadella-Escuder, Ribas, Canaleta-Sert, etc. S’il·lustren amb 
plantes i alçats, i s’acompanyen d’una bona bibliografia. Aquestes descripcions 
resulten d’interès arqueològic i desperten la curiositat, alhora que conviden a 
una passejada retrospectiva a la Barcelona de les indianeries. 
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CoLLECTING TEXTILES
Patrons, Collections, Museums
fondazione Antonio Ratti / Umberto Allemandi & C., Turín, 2013


ISBN: 978-88-422-2234-7


En septiembre de 2012 tenía lugar en la sede de la Fondazione Ratti de Como 
el Congreso “Collecting Textiles”, un bello encuentro en el que compartieron 
sesiones y debates un buen grupo de profesionales de museos junto con amantes 
del arte, coleccionistas y estudiosos.


El libro que reseñamos es la recopilación de estas sesiones que la Fundación 
ya ofrecía en vídeo a través de su web a los pocos días de haberse concluido.


La publicación recoge los tres ámbitos de trabajo: “La figura del 
coleccionista”, “La identidad de una colección: el nacimiento de un museo”, y 
“Exhibir textiles”, precedidos por una doble introducción sobre Antonio Ratti 
firmada por Francina Chiara (Antonio Ratti y su colección textil) y Thomas 
Campbell (El Antonio Ratti Textile Center en el Metropolitan Museum de 
Nueva York). 


Nacido y formado en Como y apasionado del diseño textil, Ratti inició 
su vida laboral con una pequeña empresa de estampación de corbatas que 
dio lugar, en 1953, a la bien conocida Ratti Spa. Su amor por el arte le llevó a 
esponsorizar varias exposiciones y luego a crear la Fundación en Como en 1985 
y el Antonio Ratti Textile Center en 1995. Francina Chiara refiere la trayectoria 
de Ratti con detalle y admiración, preguntándose cuáles eran los motivos que 
le movían a coleccionar textiles y anticipando así los temas de los capítulos 
siguientes puesto que de la trayectoria de Ratti se deduce una combinación 
interesante de factores: una cierta voluntad enciclopédica al principio, su 
gusto personal, el objetivo estratégico de compilar ideas decorativas para 
ser reinterpretadas industrialmente, y también el saber aprovechar las 
oportunidades del mercado. Sin embargo, Ratti no se limitó a atesorar textiles 
históricos y muestrarios industriales, sino que invirtió en clasificación y 
catalogación, en las subsiguientes publicaciones y, finalmente, en asumir una 
función plenamente museística para conservar y hacer accesibles al público los 
archivos y los conocimientos, en Como y en Nueva York.


Otras colecciones ilustres son referidas a continuación: la de Jakob 
Krauth, comprada por el estado prusiano en 1880 y embrión del Deutsches 
Textielmuseum de Krefeld (Alemania), la de Krishna Riboud, que dio lugar a la 
fundación que llevó su nombre y a la Association for the Study of Asian textiles, 
y que hoy forma parte del Musée Guimet; en cambio la colección de arte de 
Riccardo Gualino, entre la que se encontraban algunos textiles, se dispersó a 
causa del crack de 1929 y Paola Ruffino procede a su reconstrucción rastreando 
en los fondos de Museo Civico y del Museo d’Arte Orientale, ambos en Turín.


Comentario aparte merece la intervención de Seth Sigelaub, coleccionista 
en activo de tejidos y de literatura textil que a partir del cruce de información 
entre ambos se permite preguntarse y preguntarnos sobre la verdadera 
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representatividad de los objetos presentes y ausentes, en el trato diferente que 
reciben los textiles caros o los más simples y en las numerosas lagunas que 
pretenden cubrir expresiones tan ambiguas como “textiles etnográficos” o “artes 
menores”.


Generalmente en la base de los museos que hoy conocemos se encuentran 
colecciones privadas. Sobre ello escriben los responsables del Royal Austrian 
Museum of Art and Industry, del Museo del Tessuto de Prato, del Centre de 
Documentació i Museu Tèxtil en Terrassa y del Musée de l’Impression sur 
Étoffes en Mulhouse. Las actitudes y enfoques de los coleccionistas pueden 
variar, y sobre todo sus gustos personales, pero entre todos hay más similitudes 
que diferencias.


El libro concluye con dos textos muy distintos entre sí, referidos al rol de 
los tejidos en exposiciones más genéricas; Magdalena Droste detalla el paso 
de los textiles de la Bauhaus desde la tienda hasta las salas del museo, y Sonnet 
Stanfill el lugar de las telas en las exposiciones de moda a lo largo del siglo xx.


En resumen, un libro excelente que además de ofrecer una gran cantidad 
de información sobre el patrimonio textil europeo nos da bastantes pistas 
y muchos elementos de reflexión en torno a la figura siempre algo ambigua y 
controvertida de los coleccionistas. 
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2a fIRA INTERNACIoNAL DE PUNTES.  
ARENyS DE MAR 
25, 26 i 27 d’abril de 2014


L’abril de 2012 es va fer a Arenys de Mar la 1a Fira Internacional de Puntes, dins 
els actes de celebració de la 25a Diada de la Puntaire. L’èxit de l’esdeveniment 
va impulsar l’Ajuntament d’Arenys de Mar a organitzar una nova Fira Interna-
cional de Puntes, que se celebrarà els dies 25, 26 i 27 d’abril d’enguany al Centre 
Cultural Calisay d’Arenys de Mar i que coincidirà amb la Trobada de Puntaires.


A Europa se celebren diverses fires internacionals de puntes, probablement les 
més conegudes són les que es fan a Camariñas, Galícia, que aquest any arriba a 
la 24a edició, i la de Novedrate a Itàlia, que és probablement la més antiga de tot 
Europa. Però darrere de l’èxit d’aquest model s’han anat organitzant altres fires, 
mostres, trobades… que tenen com a objectiu mostrar l’artesania al voltant de 
la punta que es fa a Europa, ser un punt de trobada i intercanvi de les persones 
que treballen fonamentalment punta al coixí. Així trobem fires internacionals a 
Sebourg (França), Peniche (Portugal), Bobowa (Polònia)… que en alguns casos 
se celebren cada any i d’altres bianualment.


A la Fira Internacional d’Arenys de Mar està prevista la presència de 
puntaires de França, Hongria, Polònia, Rússia, República Txeca, Portugal, 
Galícia… al costat de representants de les associacions i escoles de puntaires 
més importants de Catalunya. En aquests tres dies es podrà apreciar el tipus 
de treball que es fa a diversos països europeus, la innovació que proposen les 
dissenyadores i puntaires dels països de l’Europa central, especialment a la 
República Txeca, enfront de les tècniques més tradicionals que es realitzen 
a Portugal i França, en alguns casos més similars al treball de les artesanes 
catalanes.
El sector de la punta i de l’artesania del tèxtil tindrà un punt de trobada a finals 
d’abril, una nova Fira Internacional de Puntes, que es vol consolidar seguint 
l’exemple d’altres trobades que es realitzen a Europa. 
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LA NIÑA OBRERA, DE JUAN PLANELLA Y RODRÍGUEZ


1


La niña obrera, de Juan Planella 
y Rodríguez: una visión pictórica 
de la Revolución Industrial textil 
en Cataluña1 
por Juan C. Bejarano Veiga
Doctorando en Historia del Arte y Colaborador del Gracmon (UB)
Departamento de Pintura en Balclis Barcelona


En 1824, Gabriel Planella pintaba La tienda de indianas (Museu d’Història de 
la Ciutat, Barcelona), una obra probablemente utilizada como decoración para 
un establecimiento dedicado a tal fin o como reclamo publicitario a su entrada. 
Más de medio siglo más tarde, un pariente suyo también pintor, Juan Planella y 
Rodríguez (Barcelona, 2-2-1849 – 21-6-19102) concebía con La niña obrera una 
obra maestra del Realismo pictórico y una de las imágenes más poderosas sobre 
las duras condiciones laborales en la industria textil catalana. A principios del 


1 A no ser que se indique 
lo contrario, al hablar de 
esta obra nos referiremos 
indistintamente a cualquiera 
de las dos versiones que 
pintó sobre el tema. Para más 
información, nos remitimos 
a los diversos artículos 
(biografía, análisis del 
cuadro, contexto artístico), 
que escribimos para el Museu 
d’Història de Catalunya, 
Barcelona, con motivo de 
su actividad “El Museu 
presenta…” (mayo-julio 
2013), en que tuvo lugar la 
presentación de La niña 
obrera (réplica), adquirida 
por dicha institución en 
subasta pública a Balclis. 
Vid. BEJARANO, Juan C., 
“El Museu presenta… La 
nena obrera (c. 1885) de Joan 
Planella i Rodríguez”, Museu 
d’Història de Catalunya, 
Barcelona, 2013: http://www.
mhcat.cat/content/view/
full/8404.
2 Índex de defuncions. 
Homes A-Z, 1910, Vol. 697, nº 
reg. 7062. Arxiu Municipal 
Contemporani de Barcelona.


Juan Planella y Rodríguez. La niña 
obrera, c. 1882. Óleo sobre tela. 
Colección particular. Ver detalle. 
Fotografía: © Setdart 
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siglo xix, Gabriel había sido profesor de dibujo en la escuela de Llotja y había 
diseñado modelos para su estampación en tejidos. Fruto de esa experiencia 
fue su cuadro, donde se exaltaba la belleza de dichos motivos. En cambio, Juan 
prefirió centrarse en los entresijos de su fabricación y plasmar su lado más 
oscuro. Entre ambas obras habría que situar, sin embargo, un interesante dibujo 
del mismo Gabriel, que representa el interior de un local donde un hombre 
trabaja ante una bergadana, casi un precedente de lo que posteriormente 
realizaría Juan Planella3. A modo de presentimiento, este dibujo actúa como 
el hilo de unión entre diferentes miembros de esta dinastía de artistas, a la vez 
que sirve para mostrarnos la cara y cruz de la industria textil en la Cataluña 
decimonónica. 


La aparición tardía a finales del siglo xix de temas industriales en pintura, 
pudiera deberse no sólo al décalage tradicional de tendencias artísticas entre 
España y Europa, sino al mismo retraso en el desarrollo de la Revolución 
Industrial en un país que, empero, continuó siendo mayormente rural. No ha 
de extrañar, pues, que uno de los pioneros fuera Planella en 18824 con La niña 
obrera, un barcelonés consciente de vivir en la ciudad más industrializada de 
la Península Ibérica, con una gran concentración fabril dedicada al textil, en 
concreto al sector algodonero. 


Entre otras muchas, en Barcelona había las fábricas Batlló, El Vapor Vell o El 
Vapor Nou (conocido también como La España Industrial), estas dos últimas en 
Sants y propiedad la primera de la familia Güell y de los hermanos Muntadas i 
Campeny la segunda5. Cualquiera pudo ser el escenario escogido por Planella 
para pintar su cuadro, como también lo podía haber sido alguna factoría 
de su mecenas Fernando Puig i Gibert6, o del yerno de éste, Camilo Fabra, 


3 Conservado en el MNAC, 
Barcelona (nº inv. MNAC 
002898-D). A pesar de 
que en su reverso se puede 
leer “dibuix de Gabriel 
Planella. Començaments del 
s. xix”, actualmente se tiene 
catalogado como de Juan 
Planella, probablemente por 
el evidente recuerdo a La 
niña obrera. Sin embargo, 
consideramos errónea dicha 
atribución, pues no se le 
puede considerar de su mano 
por cuestiones estilísticas, por 
la moda que luce el joven, así 
como por el telar manual que 
maneja, ya desfasado para la 
época en que Planella realizó 
su cuadro. Agradecemos la 
ayuda de Manoli Yeste y de 
Jaume Perarnau, director del 
mNACTEC de Terrassa.
4 Tradicionalmente, se 
ha dicho que la primera 
versión es de 1882, aunque 
un análisis de la fecha revela 
que el último número fue 
retocado en algún momento, 
de manera que su lectura 
sugiere tanto un 2 como un 
4: probablemente, y como 
ya hiciera con su réplica, 
Planella alteró dicha cifra 
para adaptar la pintura de 
cara a alguna exposición, 
práctica corriente en la época.
5 NADAL, Jordi, “La 
formació de la indústria 
moderna”, en Catalunya, la 
fàbrica d’Espanya. Un segle 
d’industrialització catalana 
1833-1936, Ajuntament de 
Barcelona, 1985, pp. 43-113.
6 Este empresario textil 
creó la Pensión Fortuny para 
mejorar la formación de 
artistas catalanes en Roma. 
Planella fue el ganador de la 
primera convocatoria, lo que 
permitió costearle su estancia 
allá entre 1875-1877.


Gabriel Planella y Conxello. Tejedor ante un telar. 1ª mitad del siglo xix. Dibujo a lápiz sobre papel.  
© MNAC, Museu Nacional d’Art de Catalunya. Barcelona (MNAC 002898-D). Ver detalle. Fotografías: Calveras/Mérida/
Sagristà.
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coleccionista de obra de Planella y propietario de tres, dos de ellas en Barcelona. 
Tal vez, en fin, se trate de una reconstrucción ficticia a partir de las fábricas que 
pudo conocer, por lo que este dato continúa siendo hoy un misterio, ya que 
ignoramos el modus operandi de Planella, esto es, si pintaba sus obras in situ o si 
se documentaba previamente. 


Pero, ¿qué es lo que llevó a Planella a interesarse por este asunto? Como 
Santiago Rusiñol, Ramon Casas, Joan y Josep Llimona7, Josep Maria Tamburini8, 
Josep Lluís Sert9 o Joaquim Mir10, Planella pudo dedicarse al arte gracias a un 
respaldo económico que hundía sus raíces en el negocio textil. Si en los casos 
anteriores dicha renta era de origen familiar, en nuestro pintor su manutención 
fue posible gracias al industrial Fernando Puig. Sin embargo, a pesar de su 
importancia, la mayoría prefirió silenciar aquella realidad, y sólo Rusiñol (en sus 
inicios) o Planella se atrevieron a hablar de su existencia11. 


Desde sus comienzos, Planella se mostró interesado en captar la realidad 
circundante, a través de escenas como La siesta del obrero (1872) o Incidente 
de una huelga (1889), que nos hacen pensar en un artista atraído por las 
tribulaciones del proletariado. Sin embargo, actualmente este pintor continúa 
siendo un enigma y se desconocen los motivos que lo llevaron a pintar dichos 
asuntos, si por puro costumbrismo o quizás con una mayor implicación social. 
Gracias a las tertulias que frecuentaba12, inferimos que seguramente defendía 
ideas republicanas y federalistas, lo que daría pábulo a imaginar a un artista 
de convicciones progresistas, preocupado por las problemáticas de su tiempo. 
De entre ellas, el trabajo infantil se había convertido en una lacra social que 
reclamaba una reforma. En España, dicha preocupación cristalizó en 1873 en 
la Ley Benot, es decir, la Ley sobre el trabajo en los talleres y la instrucción en las 
escuelas de los niños obreros; pero fue tan incumplida que en 1884 se dictó una 
Real orden más rígida para velar por su cumplimiento. 


Planella eligió, pues, un tema de candente actualidad, y presentó su obra 
aquel mismo año. Se le podía acusar de oportunismo, pero la imagen resultante 
distaba, no obstante, de caer en el sensacionalismo. A diferencia de otras 


7 Joan Llimona (1860-1926) 
– Josep Llimona (1864-1934), 
MNAC, Barcelona, 2004, p. 
85.
8 SOLER, Jaume, J. M. 
Tamburini, Àmbit-Fundació 
Caixa de Barcelona, 
Barcelona, 1989, p. 15.
9 SERT, Comte de – ARNÚS, 
Maria del Mar, Sert, Nou Art 
Thor, Barcelona, 1989, p. 3.
10 Recordemos que su tío 
Avelino Trinxet y Casas lo 
mantuvo económicamente 
para que pudiera pintar 
libremente. Años después, 
su nieto Avelino Trinxet 
Pujol fue el continuador de 
la empresa familiar y quien 
compró la versión original de 
La niña obrera.
11 De Rusiñol podemos 
recordar La fábrica (1889) 
(Foment del Treball Nacional, 
Barcelona) o Industria lanera 
(1890-1891). Asimismo, 
destacar la Fábrica de tejidos 
de algodón (1896) de Pere 
Isern.
12 Sabemos que iba al Café 
Nou de la Rambla o al 
Club Federalista del Carrer 
Nou (vid. respectivamente: 
GENER, Pompeyus, “L’amich 
Vilanova”, Joventut, año 
VI, número 289, Barcelona, 
24-8-1905, pp. 542-544; y 
ELIAS, Feliu, Simó Gómez. 
Història verídica d’un pintor 
del Poble Sec, Junta Municipal 
d’Exposicions d’Art de 
Barcelona, 1913, p. 54).


Fábrica Can Saladrigas del 
Poblenou de Barcelona 
(probablemente de entre finales 
del siglo xix y principios del xx). 
Fotografía: archivo MNACTEC.
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13 FERNÁNDEZ FLOREZ, 
Isidoro, “Exposición de Bellas 
Artes. Artículo V. Los demás 
cuadros”, La Ilustración 
Española y Americana, año 
XXVIII, número XXIV, 
Madrid, 30-6-1884, p. 399.
14 V. T., “Artes y Ciencias. 
Exposición Nacional de Bellas 
Artes. Pintura.- Sala F. VI”, 
La Iberia, año XXXI, número 
8.909, segunda edición, 
Madrid, 5-6-1884, [p. 2].
15 CAJAL, Federico, “Bellas 
Artes”, La Ilustración. Revista 
Hispano-Americana, año 6, 
número 242, Barcelona, 21-6-
1885, p. 387.
16 Actividad mecanizada 
en Cataluña a partir de los 
años 70 del siglo xix. Vid. 
NADAL, Jordi, “La formació 
de la indústria moderna”, en 
Catalunya, la fàbrica…, op. 
cit., p. 172.
17 En los albores de la 
Revolución Industrial, 
se utilizaban las jennies, 
máquinas manuales que 
fueron adaptadas y mejoradas 
en Cataluña con el nombre 
de bergadanas (llamadas así 
por su inventor, el carpintero 
de Berga Ramon Farguell). 
No obstante, dejaron de 
manejarse ante la aparición 
del telar mecánico.
18 NADAL, Jordi, “La 
formació de la indústria 
moderna”, en Catalunya, la 
fàbrica…, op. cit., p. 73.


representaciones coetáneas sobre niños trabajadores, dicha composición 
descollaba por su sobriedad emotiva, lejos del sentimentalismo y anecdotismo 
habituales: frente a la típica mirada frontal, la niña se situaba en perpendicular 
al espectador, evitando su contacto visual y despertar su compasión. La crítica 
valoró la fuerza de la pintura, aunque algunos le recriminaron la frialdad del 
color13 –que parece que corrigió en la réplica, de tonos más vivos–, incluso 
calificándolo de “sucio”14: pudo ser, empero, su objetivo, pintar a la tejerdocita 
sin el cromatismo brillante de la pintura preciosista de entonces, para 
enfatizar el realismo perseguido. En esta línea de comentarios que demuestran 
incomprensión hacia sus intenciones, habría que ubicar el único completamente 
negativo, obra de Federico Cajal para La Ilustración15. En él, el periodista echaba 
en falta la luz, aire y espacio que en teoría había de tener una fábrica, pero que 
en la práctica constituían los elementos básicos inexistentes en la mayor parte 
de ellas. El pintor quiso mostrar esta realidad tal cual, una niña sucia, famélica, 
cubierta de harapos, que trabaja prácticamente a oscuras, claroscuro dramático 
aprovechado por el artista para situar al contramaestre al fondo que vigila 
su labor. De ahí la actitud resignada y ausente de la pequeña que, como un 
autómata y con una lanzadera volante en sus manos, ejerce las labores de tisaje16 
que se les encomendaba a las criaturas de su edad, ante un telar de garrote17. 
A pesar de ciertas licencias, pues dichas máquinas no presentaban exactamente 
ese engranaje18 o que el cabello debiera llevarlo recogido bajo un pañuelo, el 
pintor no descuidó en otorgar protagonismo al telar, que en la composición 
ocupa más espacio que la pequeña y se presenta como su prolongación 


Telar de garrote.
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monstruosa a la par que hermosa, pues de sus manos salía el bonito tejido 
que luego se comercializaría. Es, por lo tanto, esa mixtificación entre belleza y 
horror, humanidad y maquinismo, lo que despierta fascinación y sensibilidad en 
el espectador.


El único factor subjetivo que introdujo Planella se encontraba en la cita 
bíblica que aparecía en su marco original19: “Y dijo Dios: ‘Ganarás el pan con el 
sudor de tu rostro’”. Dicha sentencia daba algunos indicios de la moral religiosa y 
trascendente de su autor. Considerado el trabajo como un mandato divino para 
redimirse, el cultivo de esta temática podía buscar la piedad cristiana. Algunos 
pintores no dudaron en recurrir a un estilo realista deudor de la pintura barroca, 
para nada gratuito, puesto que estos trabajadores eran vistos como los santos de 
los nuevos tiempos20. En Planella, dichas referencias se reducen al tratamiento 
diáfano de la obrera, cuya figura parece iluminar a modo de aura el antro en que 
se halla trabajando. A partir de ahí podemos deducir una posición paternalista 
y proteccionista por parte de Planella, un pintor que gustó de pintar el tema del 
trabajo infantil, como en La vendimia (1881) o Incidente de una huelga (1889) 
–aquí de nuevo en un entorno textil–, aunque sin alcanzar la sobria intensidad 
que aquí consiguió. 


19 No conservado. 
Agradecemos a Marta 
Naveira y Setdart las 
facilidades dadas a la hora 
de poder estudiar la versión 
original del cuadro en su 
estado actual.
20 QUÍLEZ, Francesc M., 
“Ramon Martí Alsina, entre 
la inercia romántica y la 
pulsión realista. Lecturas 
interpretativas para un 
escenario pictórico ecléctico”, 
Locus Amoenus, número 11, 
2011-2012, p. 237.


Juan Planella y Rodríguez. 
Incidente de una huelga, c. 1889. 
Óleo sobre tela. Colección 
particular.
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Así pues, hay que destacar la excepcionalidad iconográfica de La niña obrera, 
pues si bien la industria textil fue un hecho destacado a finales del siglo xix –y 
no sólo en Cataluña–, pictóricamente no fue un tema que despertara mucho 
interés. Una vez más, el motivo habría que buscarlo en la realidad, y es que 
incluso Francia continuaba siendo un país principalmente agrario. Sí en cambio 
fueron más habituales dentro del Realismo las representaciones de lavanderas, 
planchadoras o costureras, esto es, temas en la órbita de lo textil –con el que se 
asociaba el sexo femenino–, si bien sin el elemento mecanizado existente en La 
niña obrera21.   


21 Podemos recordar aquí 
la Tejedora de los Abruzzos 
(c. 1910) (Fundación Caja 
Segovia) de Eduardo 
Chicharro, aunque algo 
posterior y carente de la 
fuerza de la obra de Planella.


Eduardo Chicharro y Agüera. 
Tejedora de los Abruzzos, c. 1910. 
Óleo sobre tela. Fundación Caja 
Segovia.
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gabriel planella y conxello. la tiEnda dE indianas (the calico print shop) 1824. oil on canVas. museu d’histÒria de barcelona (mhc 3025) 
gabriel planella y conxello. la tienda de indianas, 1824. Óleo sobre tela. museu d’història de la ciutat, barcelona (mhc 3025)



photo / foto: © muhba, pep parer
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Juan planella y rodríguez. la niña obrEra (detail), c. 1882. oil on canVas. priVate collection
Juan planella y rodríguez. la niña obrera (detalle), c. 1882. Óleo sobre tela. colección particular



photo / foto: © setdart
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gabriel planella y conxello. “WEavEr at thE loom”, first half of the nineteenth century. drawing on paper. © mnac, museu nacional d’art de catalunya. 
barcelona (mnac 002898-d) 
gabriel planella y conxello. tejedor ante un telar. 1ª mitad del siglo xix. dibujo a lápiz sobre papel. © mnac, -museu nacional d’art de catalunya. barcelona (mnac 002898-d)



photo / foto:  
calveras/mérida/sagristà
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Juan Planella y RodRíguez. La niña obrera, c. 1885. oil on canvas. Museu d’HisTÒRia de caTalunya, 
BaRcelona (MHc 4204)
Juan Planella y Rodríguez. La niña obrera, c. 1885. Óleo sobre tela. Museu d’Història de catalunya, Barcelona (MHc 4204)



Photo / Foto:  
© MHc, Mariona carcereny
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LES PUNTES AL COIXÍ A LA CATALUNYA MODERNISTA. A LA RECERCA D’EUROPA I LA MODERNITAT


1


La revitalització dels oficis artístics experimentada a Catalunya durant el 
Modernisme afectà també l’art de les puntes al coixí. Productors, empresaris 
i projectistes d’aquesta varietat de la indústria tèxtil participaren, dins d’un 
context tradicionalment local, d’un cert cosmopolitisme europeu, respirant, 
sovint més en el fons que en la forma, aquell esperit de modernitat i progrés que 
havia generat l’Exposició Universal de 1888.


L’objectiu d’aquest article no és altre que continuar reivindicant –com fa anys 
que es porta fent des del Museu d’Arenys de Mar– el lloc que aquesta indústria 
artística mereix dins la historiografia artística catalana. Així, prendrem com a 
eix vertebrador del nostre discurs una de les moltes conferències pronunciades 
per Josep Fiter i Inglés (Barcelona, 1857-1915), propietari d’una de les indústries 
de puntes al coixí de més renom de l’estat espanyol, actiu membre de la vida 
empresarial, intel·lectual, artística i associativa de la Catalunya de finals del 
segle xix, i personatge cabdal en la història de les puntes catalanes que encara 
està per escriure.


Amb motiu de la primera Exposició Nacional d’Indústries Artístiques i 
Internacional de Reproduccions celebrada a Barcelona el 1892, Josep Fiter 
pronunciava Consideraciones relativas a los encajes. Su caràcter artístico y 
proceso histórico, especialmente en España. En aquesta conferència l’expert 


rander va enumerar un seguit de punts clau que ens permeten 
entendre com també les puntes participaren, amb més o menys 
fortuna, del període modernista que ens ocupa.


Al llarg del seu discurs, Fiter demostra estar al dia de l’extensa 
bibliografia existent fins a aquell moment en el extranjero al voltant 
de les puntes. Així, recalca especialment els treballs realitzats per 
personalitats com Felix Aubrey, Fanny Bury-Pallisser o Ernest 
Lefebure, tots ells de consulta obligatòria encara avui en dia. 
Fiter, però, es lamenta de què els escriptors catalans i espanyols 
no s’hagin decidit a estudiar aquest art industrial. Entre els pocs 
autors locals que esmenta en aquest aspecte cal destacar, per la 
transcendència posterior, el crític d’art i col·leccionista Miquel 
i Badia, el projectista de teixits i blondes Tomàs i Estruch, i 
l’historiador i crític Sanpere i Miquel, tres figures cabdals en la 
història de les arts industrials a casa nostra.


Durant el Modernisme, però, i sempre amb la voluntat de posar 
el país a l’alçada europea, començarà a aparèixer una primera 
bibliografia historiogràfica –a remolc en bona part de l’existent a la 
resta del continent–, liderada en part pels escrits i les conferències 
del propi Fiter. Amb tot, malgrat l’obra duta a terme per ell i d’altres 


Les puntes al coixí a la Catalunya 
modernista. A la recerca d’Europa  
i la modernitat* 
Per Joan Miquel Llodrà
Historiador de l’Art, col·laborador del Museu d’Arenys de Mar
llodrajoan@yahoo.es


*  Aquest article és un 
resum de la comunicació 
presentada en el Congrés 
Internacional coupDefouet 
celebrat a Barcelona el juny 
de 2013.


Portada del llibret amb la conferèn-
cia de Josep Fiter del 1892. Museu 
d’Arenys de Mar.
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–Adelaida Ferré, Pilar Huguet…–, la bibliografia al voltant de la punta existent 
al nostre país no assolirà mai ni en nombre, ni en diversitat temàtica, ni en grau 
d’aprofundiment, el nivell de la publicada tant a Europa com als Estats Units, 
país en el qual es formaran moltes col·leccions públiques i privades de puntes.


Fiter es lamenta també de dos aspectes vinculats amb l’aprenentatge i 
la formació dels professionals de puntes i blondes: la manca de museus i 
d’escoles especialitzades. Així, el rander, bon coneixedor del debat a l’entorn de 
l’aplicació de les arts a la indústria, es posiciona en el sentir general d’artistes, 
acadèmics, intel·lectuals i industrials del país quan considera els museus un lloc 
d’aprenentatge.


Blonda policromada de Francesc 
Tomàs i Estruch i Josep Fiter, 1885. 
Museu del Disseny de Barcelona, 
núm. reg. 10650.
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Així, en fer referència als diversos fons de puntes dispersos en els museus 
de Barcelona, Fiter advoca per la creació d’un museu dedicat exclusivament a 
aquest art industrial i esmenta alguns dels exemples que caldria prendre com a 
model: el South Kensington Museum, el de Brussel·les, els museus de Viena, el 
Musée Historique des tissus de Lyon, el d’Arts Decoratives de París, el de Cluny 
i el de Puy-en-Velay, tots, encara avui, un referent en el camp tèxtil.


La creació de museus com a llocs on poder complementar la formació 
d’artistes i projectistes va ser una constant en el pensament de Fiter sobre com 
l’art havia d’incidir en la indústria. Així, per exemple, des de la revista El Arte 
Decorativo, publicada pel Centre d’Arts Decoratives, entitat fundada el 1894 pel 
mateix Fiter, s’insistí sempre no només en l’aprenentatge del dibuix decoratiu 
sinó també en la observació detinguda, pràctica i raonada del que s’havia fet en 
el passat i en el present, i això s’havia de fer en els museus. Malauradament, el 
nostre rander no viuria el suficient com per veure la fundació, l’any 1968, del 
Museu de les Puntes, al Palau de la Virreina, un museu tan ric com efímer.


Tot i així, Fiter va posar el seu gra de sorra en la formació de les col·leccions 
públiques de puntes i ho feu assessorant la Junta de Biblioteques i Museu de la 
Història, organisme constituït l’any 1891. Pocs anys després, la Junta Municipal 
de Museus i Belles Arts mostraria, durant el període modernista, força sensibi-
litat cap a les arts del teixit en general –brodats, estampats, tapissos i puntes, ja 
fossin originals, com reproduccions amb fil o sobre paper–. Tot plegat havia de 
formar part dels fons del Museu d’Art Decoratiu, obert l’any 1902 i del que en 
fou ànima l’arquitecte Puig i Cadafalch, a més de promotor de les arts decorati-
ves, descendent d’una família de randers mataronins. La política d’aquesta junta 
no se centrà només en l’adquisició i acceptació de peces soltes sinó també de 
col·leccions senceres. Se n’acceptaren d’interessants però, malauradament, tam-
bé se’n deixaren escapar altres d’extraordinàries, com per exemple la de Josep 
Pascó, adquirida l’any 1908 per la Chambre de Comerce de Lyon.


Sala de l’antic Museu de les 
Puntes, inaugurat el 1968 al Palau 
de la Virreina de Barcelona. Museu 
del Disseny de Barcelona.
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Retornant al fil de la conferència, a banda de la manca de museus on educar 
els professionals, Fiter lamenta l’absència d’escoles adients on formar-los. El 
rander coneixia perfectament el sistema d’ensenyament de l’Escola d’Arts i 
Oficis de Barcelona, la Llotja, més centrat en la teoria que en la pràctica, és a 
dir, més en el disseny que no pas en les tècniques, i se’n mostrava crític. I és que 
Fiter era de l’opinió, com la majoria de randers europeus de l’època, que l’única 
manera de competir amb les puntes mecàniques era la qualitat estilística però 
també la tècnica.


Fiter devia tenir coneixement, directe o indirecte, de les diferents escoles 
de puntes que al llarg del segle xix s’havien anat creant a Europa, i d’entre 
totes, la Reial Escola Central de Puntes de Viena, fundada el 1879. L’objectiu 
d’aquesta institució vienesa era la formació teòrica i pràctica de puntaires; allí es 
considerava fonamental que l’artista dissenyador conegués tant la tècnica com 
els materials per, d’aquesta manera, produir puntes d’alta qualitat. Tot allò que 
reclamava Fiter per a casa seva.


Segons Fiter, la pèrdua en la transmissió de coneixements que havia suposat 
la desaparició dels gremis, només podia quedar compensada per aquestes 
escoles, en les quals l’ensenyament del dibuix, de la història de l’ofici en qüestió 
i l’aprenentatge del francès hauria de ser-hi ben present. Així mateix, seguint el 
seu esquema d’escola ideal, l’equipament hauria de comptar, com no, amb una 
biblioteca i un museu.


Antic Museu de la Història 
de Barcelona, al popular Castell 
dels Tres Dragons, finals segle xix. 
Arxiu Històric de Canet de Mar
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Seguint amb la conferència, Fiter té unes paraules també pel dibuixant 
de blondes i puntes que, des de mitjan del segle xix, començava a sortir de 
l’anonimat en el que havia romàs durant segles a casa nostra. Com el que anava 
succeint amb la resta d’arts aplicades, els projectistes de puntes –homes i dones 
amb una formació, la majoria de vegades, fora de l’àmbit familiar o gremial– 
començaven a ser considerats artistes i reclamaven que se’ls tingués en compte 
la originalitat dels seus dissenys, per sobre de la repetició de models tan típica 
en aquesta indústria artística.


Fiter, com els seus col·legues Francesc Tomàs Estruch o Jaume Brugarolas, 
tot i l’important paper desenvolupat d’una manera o altra en la promoció i 
modernització de les arts industrials a la Catalunya de finals del vuit-cents, 
formaran part com a projectistes, durant el Modernisme, d’aquella continuïtat 
estètica que, d’altra banda, cal dir que va continuar gaudint del favor de bona 
part de la clientela tradicional.


Amb tot, segons les paraules de Fiter, els darrers anys del segle xix s’estava 
travessant una tendència reformadora, una nova època, una nova etapa, de 
qualitat i de bellesa. Com a exemple d’aquest moment de ressorgiment, esmenta 
algunes de les puntes presentades a l’Exposició Vaticana en honor de Lleó XIII 
celebrada entre el 1887 i el 1888, una més de les moltes exposicions d’indústries 
artístiques celebrades a Europa al llarg del segle xix (Vegeu Datatèxtil, nº 25).


És prou interessant que aparegui en el discurs de Fiter una referència a les 
exposicions doncs, juntament amb, les escoles i els museus, és un dels temes 
sempre presents en el debat vuitcentista sobre art i indústria. Anar resseguint 
els catàlegs de les exposicions d’indústries artístiques celebrades al llarg del 
segle xix, a Catalunya, a Europa i puntualment als Estats Units, permet veure 
com puntes i blondes van ser sempre un dels productes presents.


Fos com fos, el cert és que les exposicions i mostres significaren la millor 
manera de difondre comercialment la producció nacional –dins i fora de les 
nostres fronteres–; un bon revulsiu per als projectistes ja que, a més de mostrar 
els seus dissenys, en podien treure un relatiu rendiment econòmic, i l’ingrés 
de moltes peces en els museus públics. En el cas de puntes i blondes, al llarg 


Projecte per a ventall de puntes 
d’Aurora Gutiérrez Larraya, principis 
segle xx. Guaix blanc sobre 
paper, Museu d’Arenys de Mar, 
núm. reg. 355.
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del primer quart del segle xx, s’havien de celebrar nombrosos certàmens i 
concursos exclusius només a aquesta indústria artística, seguint la tendència de 
països veïns com França.


D’una generació més jove que Fiter, Tomàs Estruc i Brugarolas, foren 
l’arenyenc Marià Castells Simon (1876-1931), membre d’una reconeguda 
nissaga de randers, i Aurora Gutiérrez Larraya (darrer quart s. xix-1920), 
especialitzada en diferents labors femenines. Ambdós participaren, amb més o 
menys freqüència, en les exposicions d’indústries artístiques i ho feren amb uns 
treballs que introduïren el centenari art de les puntes en totes les variants de la 
nova estètica modernista europea; aquestes projectes són, sens dubte, la prova 
fefaent de com aquesta indústria artística participà del Modernisme. 


Els projectes que d’aquests dos dissenyadors es conserven al Museu d’Arenys 
de Mar –la majoria realitzats al llarg del primer quart del segle xx–, ens 
permeten veure puntes per a tovalloles, jocs de llit, jocs de taula, ventalls, etc., 
en les que se segueix des de la delicadesa i subtilitat del Simbolisme, a l’enèrgic 
coup de fouet de l’Art Nouveau, passant pel geometrisme de la Sezession o les 
referències al passat del neogoticisme.


Ni Josep Fiter ni la resta de personatges esmentats al llarg d’aquest 
estudi foren testimonis del declivi que la indústria artística de les puntes 
havia d’experimentar a partir dels anys trenta del segle xx. Tots ells, però, 
cadascun a la seva manera, tingueren el seu paper a l’hora d’incloure aquesta 
indústria artística–moltes vegades més enllà de l’objecte– en l’ambient i ideari 
modernistes català i europeu, amb totes les seves inquietuds i anhels, a la 
recerca d’una identitat nacional, però també d’una Europa i d’una modernitat 
desitjades, quasi somiades. 
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exhibition room in the old lace museum in the palau de la Virreina, inaugurated in 1968, design museum of barcelona
sala de l’antic museu de les puntes, inaugurat el 1968 al palau de la Virreina de barcelona. museu del disseny de barcelona



30













BOBBIN LACE IN MODERNISTA CATALONIA: THE SEARCH FOR EUROPE AND THE SEARCH FOR MODERNITY
LES PUNTES AL COIXÍ A LA CATALUNYA MODERNISTA. A LA RECERCA D’EUROPA I LA MODERNITAT



lace design by marià castells simon for a tablecloth or bedspread, presented at the competition run by the fad in 1904. published in la ilustració catalana , 1 January 1905
projectes de puntes de marià castells simon per a joc de taula o llit presentats al concurs del fad de 1904. publicats a la ilustració catalana l’1 de gener de 1905
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Las bolsas han servido para transportar desde siempre objetos muy valiosos y 
apreciados tanto si se trataba de monedas como si se trataba de documentos o 
reliquias.


En su trabajo Aumonières tirées de la collection de M.Oudet, à Bar-le-Duc1, 
Charles de Linas hace una revisión de las bolsas, saquitos o bolsillos de tela y 
cuero que fueron utilizados por los diferentes pueblos que nos han precedido 
históricamente. El autor busca las raíces etimológicas de sus denominaciones, 
las compara, las describe y las dibuja en algunos casos, para ello se remonta a 
los griegos y a los romanos, relacionando las bolsas con su indumentaria.


En su capítulo quinto se centra en la Edad Media, donde enumera y describe 
las diferentes tipologías: la bouge, la bougette, la tasse, la gibecière, l’aloiéres 
et l’escarcelle. De entre ellas, las denominadas tasses o tassettes según Charles 
de Linas eran unas bolsas más o menos grandes que se ataban a la cintura 
con cordones y que remplazaban a nuestros bolsillos actuales. Él tuvo la 
oportunidad de dibujar algunas de estas piezas y destaca una conservada en el 
Musée de Saint-Omer, bordada en seda, además de una segunda bolsa que él 
denomina como bizantina, en seda y plata. Esta última fue decorada con bandas 
horizontales de diferente anchura, donde se representan cruces, flor de lis y 
aves (pavos y loros). En ambos casos son bolsas rectangulares, fruncidas en la 
parte superior con cordones anudados en los extremos y rematadas en la parte 
inferior con borlas. 


Él mismo, en el texto, se pregunta si tuvieron otro uso, haciendo alusión a 
que contenían reliquias2 y afirma que por la disposición del dibujo en una sola 
pieza, está convencido de que fue tejido para confeccionar una bolsa.


En sus diferentes usos, las bolsas fueron confeccionadas con ricas telas, tejidas 
y decoradas con bordados como podemos apreciar en los relieves esculpidos 
de las tumbas o los documentos custodiados en bibliotecas y archivos. Sirva de 
ejemplo la efigie yacente de la reina Berenguela de Navarra en la Abadía de la 
Piété-Dieu de l’Épau. El tejido de su limosnero rectangular es tan sutil que deja 
entrever las seis monedas que contiene, quedando cerrado en la parte superior 
por el fruncido de los cordones y unido a la cintura con un remate inferior de 
tres borlas.


Fuentes documentales como los códices, las biblias o algunos libros nos 
permiten distinguir diferentes tipologías de bolsas, tamaños y decoraciones: 
desde las rectangulares a las trapezoidales; o las ornadas con motivos 
geométricos o personajes. 


En el Codex Manesse o Grosse Heidelberger Liederhandschrift (Heidelberg, 
Biblioteca de la Universidad) encontramos una escena en el folio 64r donde 
se representa la venta de cinturones y bolsas de diferentes formas o colores. 


Bolsas de reliquias: bolsas tejidas
Por Mercè Fernández Álvarez


1 DE LINAS, 
Charles, Aumonières tirées 
de la collection de M.Oudet, 
à Bar-le-Duc, en Anciens 
vetements sacerdotaux et 
anciens tissus conservés 
en France, Librairie 
archéologique Victor 
Didron,Paris, 1862
2 Ibid., p.23. p29.
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Este manuscrito iluminado medieval fue copiado e iluminado posiblemente 
entre 1300 y 1340 en Zúrich por encargo de la familia Manesse y la copia fue 
posiblemente ejecutada por Johannes Hadlaub.


En una de las 150 ilustraciones en color, concretamente en el folio 40r, de El 
Libro del ajedrez, dados y tablas (en su trascripción original Juegos diversos de 
Axedrez, dados, y tablas con sus explicaciones, ordenados por mandado del Rey 
don Alfonso el sabio) pende una bolsa rectangular con decoración en el tercio 
inferior a modo de losanges y un fleco rematando la parte inferior. Este libro fue 
encargado por el rey Alfonso X, entre 1251 y 1283.


También en el volumen del Apocalipsis figurado3 del s. xiv conservado en la 
Biblioteca Nacional de Francia, concretamente en el folio 62, se pueden observar 
en la parte superior de la ilustración ocho bolsas o limosneros de formas 
trapezoidales y rectangulares con tejidos de diseños geométricos.


Ejemplos de las bolsas que vemos plasmadas en algunos de los documentos 
citados, continúan a día de hoy, custodiándose en colecciones y tesoros de 
catedrales europeas, y si es así, es fácil pensar que ello sea debido a que en 
algún momento albergaron importantes objetos ligados a esa institución y muy 
probablemente transportaron o contuvieron reliquias. 


Es de todos conocido el fervor y la devoción con que el hombre medieval 
se acercaba a las reliquias, no sólo provocado por los poderes milagrosos 
que se le atribuían si no también por que le permitían revivir y evocar su fe. 
Necesitaba encarnar lo divino y las reliquias le servían para ello ya que eran la 
manifestación visible de la presencia de Dios, de Cristo y de los santos. 


3 Bibliotheque National de 
France. Fr13096, fol.62. 


Codex Manesse. 64r. 1300-1340. 
Universitätsbibliothek Heidelberg, 
Cod. Pal. germ. 848 Große 
Heidelberger Liederhandschrift.
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La veneración de las reliquias hace que se custodien en los lugares más desta-
cados de las iglesias: desde la cripta, al altar pasando por capillas o en la sacris-
tía. Ligado a ello se enriquecen los relicarios y de las primitivas cajitas (píxides) 
se pasa a urnas y arquetas adornadas con piedras preciosas, bustos o imágenes. 


Los relicarios estaban elaborados en algunos casos por importantes 
punzones de diferentes escuelas artísticas que además incrementaban su valor 
religioso, convirtiéndolos en elementos de ostentación simbólica e intercambio 
mercantilista por ser garantía en los préstamos o botines de guerra.4


Entre las piezas conservadas en las diferentes colecciones centroeuropeas 
hemos querido hacer una selección de aquellas que nos ayuden a comprender 
mejor el origen y la manufactura de una bolsa depositada en el Archivo de la 
Catedral de Valencia. Destacamos las bolsas de reliquias de Liebfrauenkirche in 
Valeria de Sion (Suiza); las de la catedral de Sens o la catedral de Saint-Pierre-et-
Saint-Paul de Troyes, ambas en Francia; o las de Bélgica, concretamente la de la 
Iglesia de Saint-Etienne de Sommerain y la Iglesia de Saint-Vinc ent de Soignies; 
y la conservada en el Schnütgen-Museum de Colonia, en Alemania.


Una de las dos bolsas de reliquias que puede tener más conexión con la del 
Archivo de la Catedral de Valencia es la exhibida en la exposición5 D’azur et 
d’argent. L’art du blason en Champagne. Se trata de una bolsa con las armas de 
los Condes de Champagne, que pertenece al Tesoro de la Catedral de Troyes 
(Francia) y se considera que fue realizada en el siglo xiii.


Fue tejida con técnica de tapicería en un formato ligeramente rectangular 
(dimensiones 20 x 23,5 cm.) y con cierre fruncido con una trencilla . 


Se piensa que sirvió para albergar las reliquias ofrecidas por los Condes de 
Champagne a l’Hôtel-Dieu.


4 NAVARRO, Miguel, 
“Pignora Sanctorum. En 
torno a las reliquias, su culto 
y las funciones del mismo”, 
en Reliquias y relicarios en la 
expansión mediterránea de la 
Corona de Aragón. El tesoro 
de la Catedral de Valencia. 
Generalitat Valenciana, 1998.
5 D’azur et d’argent. L’art 
du blason en Champagne. 
10 juin-30 août 2000. Cour 
d’Honneur de l’Hotel-Dieu. 
Troyes. Association des Amis 
des Archives de l’Aube.2000. 
p.65.


Bolsa de reliquias. s. xiii. Eglise 
de Saint-Etienne de Sommerain. 
En depósito en el Musée en 
Piconrue, Bastogne.


 
Bolsa de reliquias con las armas 
de los Condes de Champagne. 
Tesoro de la Catedral de Troyes. 
s. xiii.
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Los motivos que la decoran se disponen en bandas horizontales, cinco en el 
anverso, donde se alterna un pequeña roseta y un escudo de armas sobre un 
fondo verde pálido. Según las descripciones del catálogo de dicha exposición, la 
bolsa está forrada con una tela, quizás de lino, de color azul a la que está fijado 
un bolsillo interior de lino verde.6


Muy similar respecto a la decoración, el colorido y el tamaño es la bolsa de la 
Iglesia de Saint-Etienne de Sommerain, en Bélgica, conservada en el Musée en 
Piconrue7, datada como producción alemana (Colonia) del siglo xiii. También 
en ella se alternan sobre fondo verde rosetas y escudos heráldicos posiblemente 
de los Señores de Luxemburgo. Al igual que la anterior, tejida con técnica de 
tapicería. 


La bolsa que se custodia en Valencia es de dimensiones un poco mayores 
que las dos anteriores (26,5 x 23 cm.) con tres borlas que la rematan en la zona 
inferior de 3,5-4 cm. La franja superior en la zona del cierre que frunce una 
trencilla es en una cara salmón anaranjado y en la otra verde8. En el caso de 
las dos bolsas anteriormente citadas no podemos asegurar si cambia el color o 
repite este patrón al no tener acceso a las dos caras de las piezas.


Fue tejida en seda e hilos metálicos entorchados con técnica de tapicería y 
su decoración se desarrolla con una estructura de losanges9 que alternan sus 
colores por filas: verde, salmón anaranjado, granate, salmón anaranjado. 


6 Observaciones de 
Martine Plantec (Atelier 
de restauration LP3 
Conservation Semur-en-
Auxois.)
7 Nº inventario 
A20040816005
8 Ancho de la franja de 
3,4-3,7 cm.
9 La longitud de los losanges 
va desde los 5,2 a los 6,5 cm.


Flor de lys con hilo metálico


Flor de lys con hilo de seda


Borlas


Línea de pliegue de la bolsa


Representación de la piezaBolsa de reliquias del Archivo 
de la Catedral de Valencia.  
Fotografía: Mercè Fernández.


Gráfico de la bolsa 
de reliquias del Archivo 
de la Catedral de Valencia. 
Autora: Núria Martínez.


Flor de lis con hilo metàlico


Flor de lis con hilo de seda


Borla


Línea de pliegue
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Flor de lys con hilo de seda


Representación distribución 
de �or de lys de hilo de seda 
en la pieza


En cada uno de los ángulos del motivo en losange hay una flor de lis tejida 
con hilos metálicos entorchados o seda marfil, siguiendo la secuencia por filas, 
se repite: una fila de hilo metálico, una fila que alterna una flor en seda y otra en 
hilo metálico, la tercera fila toda en seda y una cuarta fila vuelve a alternar seda 
e hilo metálico.


Al observar el gráfico desplegado, se hace evidente que fue tejida en una sola 
pieza y como afirmaba Charles de Linas, concebida para convertirse en una 
bolsa. Su diseño decorativo fue pensado para que al doblarla por el centro las 
flores sigan teniendo la dirección correcta en ambas caras. 


En su interior, como también ocurre en la bolsa del tesoro de Troyes, existe 
un forro en lino de color azul con un bolsillo interior.


Tanto en la pieza de Bastogne como en la de Troyes se habla de referencias 
directas a motivos heráldicos pero eso no parece tan claro en la bolsa de 
Valencia y por lo tanto podría tratarse de un motivo decorativo.


La ornamentación de tejidos con motivos similares aunque en técnicas 
diferentes nos pueden llevar a uno de los cojines de Fernando de la Cerda 
donde en una de las caras presenta un trama rómbica con flor de lis y águila 
de Suábia10. Otra de las referencias la encontramos en el Musée Historique des 


Flor de lys con hilo metálicos


Representación distribución 
de �or de lys de hilo metálico 
en la pieza


Gráfico de la bolsa de reliquias 
del Archivo de la Catedral 
de Valencia.
Autora: Nuria Martínez


Distribución de la flor de lis tejida con hilo metálico 
entorchado. 


Distribución de la flor de lis tejida con hilo de seda. 


10 BAYÉS, Montserrat, 
“Pluralisme i interrogants”, 
en Mil anys de disseny 
en punt. Centre de 
Documentació i 
Museu Tèxtil. Terrassa, 
Terrassa, 1997. p.45-46.


Flor de lis con hilo metàlico


Flor de lis con hilo de seda


Borla


Línea de pliegue
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11 Nº inventario 26160.
12 VIAL, Gabriel. “Anhang 
technischer Katalog”, en 
Spuren kostbarer Gewebe. 
Riggisberger Berichte, 3, 
Abegg-Stiftung, Riggisberg, 
1995, p.255.
13 FLURY-LEMBERG, 
Mechthild. ILLEK, Gisela. 
Spuren kostbarer Gewebe. 
Riggisberger Berichte, 3. 
Abegg-Stiftung, Riggisberg, 
1995.


Tissus de Lyon, donde conservan un fragmento de bordado a petit point11 con 
decoración de losanges que contienen leones rampantes, motivos heráldicos y 
flores estilizadas donde la distribución de los colores recuerda mucho la bolsa 
del Archivo de la catedral de Valencia. Este fragmento se considera que fue 
creado en Suiza, posiblemente en el siglo xiv.


Por último citar un tercer tejido, este sí con técnica de tapicería (tapisserie 
à relais12), que aparece descrito en la publicación Der sogenannte Ornat des 
reiligen Valerius von Zaragoza aus der Kathedrale von Lérida13 como el forro del 
broche de la capa de San Valero. El tejido está decorado con leones rampantes 
alojados en los losanges completos mientras aquellos losanges laterales y 
terminales incompletos presentan media flor de lis como describe Gabriel Vial, 
autor del análisis técnico.


Las fuentes documentales citadas y los tejidos referenciados han pretendido 
centrar el interés del lector en una tipologí a de piezas textiles poco estudiada 
aunque de un gran valor patrimonial, pero sobre todo proponer la vinculación 
de la bolsa de la Catedral de Valencia con piezas similares de origen 
centroeuropeo del siglo xiii. 
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EL TALLER TEXTIL DE TRISTE Y LA RECUPERACIÓN DEL PATRIMONIO TEXTIL DEL ALTO ARAGÓN


1


Marie Noelle Vacher, francesa de nacimiento y aragonesa de adopción, vivió 
en Madrid entre 1960 y 1963, año en que se desplazó a Barcelona por motivos 
laborales. Tras un largo período de trabajo intenso, que acabaría afectando su 
salud, Marie Noelle decidió en 1978 instalarse en Triste (pequeña población del 
Pirineo de Huesca) con su marido Pepe Granados. Aquella situación que, en 
principio tenía que ser temporal, acabó siendo el origen de un nuevo proyecto 
que nunca antes hubieran imaginado.


Sin haber tenido ninguna experiencia previa en el ramo textil, Marie y Pepe, 
trabajadores incansables, apasionados y siempre llenos de energía, en 1982 
abrieron su primer taller textil, al que se incorporaron posteriormente como 
tejedoras Montse Vicente e Isabel Madrigal. El Taller Textil de Triste se fue 
ampliando con nuevos telares construidos artesanalmente gracias a la habilidad 
de Pepe y así empezaron su modesta producción de piezas artesanales.


Años más tarde, de forma casual, llegó a sus manos un telar de tiro aragonés 
abandonado y en desuso, actualmente conservado en el Museo de Sabiñánigo. 
A partir de ese momento decidieron iniciar por su cuenta un proyecto de 
recuperación de la artesanía textil de la zona y poner en marcha el viejo 


telar. De pueblo en pueblo y de casa en casa 
localizaron piezas antiguas: colchas, tapetes, 
tapices,… recuperando así numerosos diseños 
tradicionales. 


El telar de tiro, llamado también telar de 
lazos, se denomina así por la utilización de 
una especie de bucles o lazos de los que hay 
que “tirar” para obtener los diferentes dibujos. 
Llegó a la Península de la mano de los tejedores 
musulmanes quienes utilizaban la seda en 
sus magnificas piezas. En la zona aragonesa el 
telar de tiro se adaptó al trabajo en lana, lino y 
cáñamo, fibras más propias del área pirenaica. 


Al final, con tiempo y paciencia, 
consiguieron reconstruir uno de estos telares. 
Al no quedar en activo ningún tejedor, Marie 
tuvo que experimentar una y otra vez con la 
disposición de los hilos de urdimbre y el trabajo 
de las tramas, hasta dar con la manera correcta 
de montar el telar y de tejer en él.


Hoy en su taller podemos encontrar a 
parte del telar de tiro ya citado, un telar de 
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contramarcha para adamascados, un telar de lizos convencional y un telar de 
gran ancho con lanzadora volante, utilizado para colchas y piezas de grandes 
dimensiones. Su filosofía apuesta por la recuperación de las fibras naturales 
autóctonas: cáñamo, lino y lana virgen con las que realiza todo tipo de piezas 
para ajuar doméstico y uso personal. Chales, bufandas, tapetes, mantelerías, 
bolsos, chaquetas, tapices murales o las llamadas colchas de Biescas son sus 
producciones más destacadas. Además de tejidos especiales hechos por encargo, 
tanto de instituciones públicas como privadas. 


Aparte de los tejidos tradicionales, otro de sus intereses principales ha sido la 
recuperación de los tintes naturales utilizados antiguamente en la zona. Detrás 
del taller tiene lo que ella denomina su “jardín botánico” particular, con las 
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plantas y árboles que ha ido cultivando para dicho fin. Gualda, zumaque, rubia, 
nogales, helechos y bayas; también la hierba pastel, de la que se siente especial-
mente orgullosa, para la obtención de los siempre tan codiciados tonos azules. 


La cochinilla, los líquenes y ahora los tintes con hongos son otras de las 
materias tintóreas que utiliza en su trabajo. A raíz de este interés, en 2008 Marie 
Noelle creó la Asociación Micológica de España –de la que es presidenta– y que 
tiene como objetivo investigar los tintes obtenidos a partir de estos organismos. 
Tras años de estudio la Asociación editó un Cd con más de 130 ejemplares 
tintóreos.


Desde el inicio la preocupación por transmitir los conocimientos adquiridos 
ha sido uno de sus objetivos principales. En el “Taller Textil de Triste” 
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se imparten cursos de hilado, cardado y teñido de fibras animales y vegetales, 
así como de tejeduría. Su labor docente se amplía también a las escuelas de la 
zona con las que colabora habitualmente.


El esfuerzo y trabajo de Marie Noelle y su taller se han visto reconocidos 
con la participación en numerosas jornadas y congresos tanto nacionales como 
internacionales. Los tejidos se han expuesto entre otros espacios en el Centro de 
Artesanía de Aragón, Centre de Documentació i Museu Tèxtil de Terrassa o en 
el Monasterio de san Juan de la Peña.


Para asegurar el legado de este patrimonio excepcional han llegado a un 
acuerdo con el Ayuntamiento de Peñas de Riglos para la fundación del Museo 
del Taller Textil de Triste, que se construirá al lado del actual taller y lo 
gestionará la Asociación de Vecinos de Triste.


Actualmente el taller se puede visitar con cita previa y por un precio 
simbólico. Una visita guiada por Marie Noelle introduce al visitante en el 
laborioso proceso de producción de estas piezas de artesanía tan únicas. 


www.tallertextiltriste.com
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Various stages in the process of dyeing with natural pigments 
diferentes momentos del proceso de tintura con pigmentos naturales
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botanical garden 
Jardín botánico
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