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JOAN MIQUEL LLODRA NOGUERAS
Regidor de Cultura de 'Ajuntament d’Arenys de Mar

En el suposit de que poguessin parlar, estic segur
que més d’'un museu, en ser preguntat per la seva
situacio al segle XXI, respondria amb el cap cot que
la cosa és for¢ca complicada. Efectivament, els museus
en general, davant una societat en canvi, en crisi, en
evolucié constant, ho tenen forca dificil, i més, fins
i tot, si s’entesten en continuar ancorats en el tipus
d’institucié que encara avui molts tenen al cap; uns
centres on es recull un llegat patrimonial —sigui qui-
na sigui la seva naturalesa—, s’inventaria, en el millor
dels casos es documenta, i, si s’escau, o bé s’expo-
sa 0 bé s'emmagatzema. Pitjor ho tenen els museus
locals —que s6n molts al nostre pais— i que, malgrat
pertanyer a determinades xarxes, cosa que els enfor-
teix i els fa més visibles en el territori, han de veure
com la millor part del pastis se la reparteixen els de
la capital -ben pocs s’escapen geograficament de la
marca Barcelona—, molt més mediatics i amb unes
possibilitats i recursos infinitament superiors als de
provincies, terme emprat en el sentit més positiu.

El Museu d’Arenys de Mar —en totes les seves seccions—
és un més de la seixantena d’equipaments adherits a la
Xarxa de Museus Locals de la Diputacio de Barcelona
i del Registre de Museus de la Generalitat de Catalun-
ya. Des de la seva fundacio, fa més de trenta anys, el
nostre museu ha anat veient com el creixement de les
seves col-leccions era quasi inversament proporcional
als serveis que, com tocaria, ha d’oferir als seus usua-
ris —i per usuaris hem d’entendre les visites i els qui

consulten i estudien els seus fons, entre d’altres. Tot i
aixi, malgrat la manca de la inversié economica que
realment caldria —malauradament no sempre a causa
de les crisis que ens assoten sin6 de la desidia o poc
interes de les autoritats competents— podem estar ben
orgullosos del nostre museu. La seva direccio, amb
gran professionalitat, moltes vegades amb una immen-
sa dosi d’inventiva, ha sabut anar adaptant-lo a les
necessitats i requisits de qualsevol institucié museo-
grafica de la centiria que ens toca de viure. Queda
molt per fer, perd es fara, n’hem d’estar segurs. Cal
convencer encara molts burocrates, 'administracié en
general —sovint insensible i perversa—, que en els cen-
tres museistics no tot es basa en la quantitat de gent
que passa per taquilla. No tot s’acaba amb els diners
recollits al final de la setmana, ni de bon tros.

S6n moltissims els reptes als quals s’enfronta i ha de
donar resposta un museu avui en dia. Si, com deiem a
I'inici, parléssim d’aquelles institucions creades segles
enrere com a gabinets de curiositats, ideats per satisfer
momentaniament unes necessitats de diversio o entre-
teniment, podriem continuar tirant de veta unes quantes
deécades més. Perd no és el cas. Com tampoc és el cas
centrar-nos en una de les principals missions de qual-
sevol museu: vetllar per la correcta conservacié d'un
patrimoni i disposar de tots els mitjans, economics i
humans perque aquesta conservacié sigui possible.

En el que si voldria incidir, i lligar-ho finalment amb
I'exposicio al voltant de la qual gira aquest cataleg, és
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en un fet avui indispensable —i no tan facil d’aconse-
guir— que uneix el museu amb qui potencialment pot
arribar a gaudir-ne: la difusi6. Resumidament: sense
una difusié com cal no hi pot haver coneixement i
sense coneixement és impossible tenir consciéncia
del que es posseeix —perque tots som propietaris dels
nostres fons museistics puablics—, ni del seu valor, va-
lor cultural, historic, artistic, social,... Difondre, com
s’hauria d’entendre en l'actualitat, no és només el fet
d’exposar publicament, no és només el fet de mostrar
el que sigui i de la manera que sigui, per molt espec-
taculars que siguin els mitjans dels quals es disposa.
Difondre és arribar a establir un lligam permanent
entre allo exhibit, amb totes les seves peculiaritats,
amb tot el que significa, amb tot el que s’amaga al
seu darrera, i qui ho observa. Sense aquesta difusio
sera impossible d’assegurar el coneixement del qual
parlavem unes ratlles més amunt i, encara menys,
assegurar la conservacio, en el temps i en l'espai, de
tot allo que mereixi ser-ho, per a nosaltres i per a les
generacions futures. Qui no coneix no estima, qui no
estima no cuida. Res més senzill.

Vestits per a I'ocasio, exposicié que vaig tenir el plaer
i ’honor d’inaugurar el 24 de gener de 2016, és, pre-
cisament, un més dels exits aconseguits pel Museu
d’Arenys de Mar en la vessant divulgativa. A par-
tir d’allo que hom anomena els rituals de pas, pels
quals la majoria de nosaltres —una majoria que va a la
baixa— hem passat, ens acostem, veiem de prop i en-
tenem una de les principals funcions que les puntes
van tenir i han tingut, —en alguns casos encara tenen—
al llarg de la historia: decorar, ornar, embellir la in-
dumentaria, civil o eclesiastica, i el parament, ja sigui
de la llar o religids. Gracies a un muntatge atractiu i
clar, I'exposicié de les peces permet anar seguir un
discurs que, degudament il-lustrat amb imatges i ob-
jectes complementaris, enganxa I'espectador des del

6 VESTITS PER A LOCASIO

primer moment. Enganxa tant a qui, per experiencia
vital, ja sap el que s’hi ensenya, com a qui —em re-
fereixo a les generacions més joves— ni s’'imagina el
que una volta, no fa pas tants anys, va ser.

Vestits per a I'ocasio ens descobreix les puntes, les ver-
taderes protagonistes del nostre museu, des d’'un punt
de vista considerablement diferent d’aquell amb que
es mostren a la resta de les seves sales. En aquesta
exposicio temporal les puntes apareixen perfetament
contextualitzades, és a dir, fent la funcié ornamental
per a la qual van ser confeccionades des de bon co-
mencament. Aixi, ens trobem amb vestits de bateig, de
comunio o de casament, entre altres, a banda de jocs
de llit o vels i mantellines, perfectament guarnits amb
aquestes belleses trenades en fil per les mans d’anoni-
mes puntaires. Vestits per a l'ocasio ens permet veure
i entendre les puntes com el que vertaderament son,
una de les arts aplicades o decoratives; unes peces
que per si soles —mostrades fredament en unes vitri-
nes— tenen tot el valor artistic i tecnic que els vulguem
atorgar, perd que vistes aplicades a un teixit deter-
minat, enriquint indumentaria, complements o el que
sigui, poden ser enteses i apreciades en tota la seva
immensitat, estetica i funcional. Aixo, que pot semblar
tan obvi, tan senzill, és cabdal per coneixer molt millor
el que realment van ser les puntes i el paper que, al
llarg de tants segles, tingueren en la nostra societat.

Un altre dels encerts de Vestits per a l'ocasié és el
public al qual va adrecada. Es tracta d’'una exposicio
oberta a tothom, a totes les franges d’edat i a tots els
interessos. No hi ha un target determinat, per molt que
ho pugui semblar en una exposicié d’aquestes caracte-
ristiques i €s aixi com hauria de ser sempre. D’aquesta
manera, no només seran les puntaires les que gau-
deixin de les obres exposades, comentant-ne les tec-
niques, les maneres de fer i tota mena de curiositats
al voltant d’aquest art —avui artesania, ahir ofici—, sin6



també les modistes, les cosidores, les brodadores i to-
tes aquelles professions, que soén moltes, vinculades
al mon del teixit i la confeccid. A banda, tots aquells
interessats en la historia, en 'antropologia i en I'etno-
grafia trobaran també en aquesta mostra dades per al
seu interes ja que el seu discurs descriu una manera
de fer i de viure que, fins fa pocs anys, era absoluta-
ment vigent. D’altres, perque de despistats sempre n’hi
ha, potser no sabran qué vénen a veure perd de ben
segur que en sortiran del tot satisfets, gratament sor-
presos de I'experiencia, ni indiferents, ni encara menys
decebuts. Grans i petits, d’aqui i d’alla, marxaran de
Vestits per a l'ocasié amb una idea, ni que sigui una,
per a reflexionar i pensar. El museu —el nostre i tots
els altres— ha de ser qui enforteixi el lligam entre la
ciutadania i el patrimoni, amb qui vehiculi la relaci6
que tothom ha de tenir cap allo que ens ve donat dels
nostres avantpassats i que nosaltres hem de llegar a la
societat d'un futur proxim.

Vestits per a l'ocasio, com tantes altres exposicions
temporals organitzades pel Museu d’Arenys de Mar és,
a més, la millor de les maneres per treure dels magat-
zems el ric i quasi inabastable fons d’aquest equipa-
ment —un dels conjunts de puntes al coixi i a 'agulla
més importants del pais—, que, malauradament, no pot
ser exposat en la seva totalitat. A banda de les pe-
ces que, normalment, no poden veure’s, I'exposicio
exhibeix, entre d’altres, peces donades o dipositades
per particulars, alguns estretalment lligats a la historia
de la nostra vila —€s el cas de les families Cucurull i
Espriu—, altres del nostre pais —la donaci6 de les he-
reves de Francesca Bonnemaison, de les monges del
monestir de Sant Benet de Montserrat, o la col-leccié
Carmen Toértola Valencia, diposit del Col-legi de I'Art
Major de la Seda de Barcelona- i a tots el quals s’ha
d’agrair la seva col-laboraci6. Sense oblidar la cessio
per a aquesta exposicié de dos vestits de nuvia, un

d’ells del Museu de I'’Anxova i la Sal de I'Escala i el
segon de la col-lecci6 de Carmina Vinas, que ja I'any
1992 va donar amb el seu marit una important col-lec-
ci6 de puntes per al Museu d’Arenys de Mar. Entre les
peces exhibides hi ha també les ultimes adquisicions
perque, que quedi ben clar, el Museu d’Arenys de Mar,
tot i les donacions privades i sempre que els pressu-
postos ho permeten, va ampliant les seves col-leccions
per tal de continuar donant forma a la historia que
recull. El nostre museu és ben viu.

Tota la feina que s"amaga darrera I'exposicio Vestits per
a l'ocasio —selecci6 i tria de les peces, documentacio,
redaccio, disseny...— seria llencada per la borda si no
fos pel cataleg que, afortunadament, se'n publica. 1
empro el terme “afortunadament” perque si bé aquest
és un altre dels objectius als quals hauria d’aspirar un
museu quan organitza una exposicio, estretament vin-
culat al concepte de difusio al qual ens estem referint
tota I'estona, la majoria de vegades no arriba a mate-
rialitzar-se, i no per falta de ganes. Pel bé del museu,
de I'exposici6 i de tots nosaltres, que al cap i a la fi
en som els beneficiaris directes, aquest cataleg permet
deixar constancia en el temps de I'exposicio i, enca-
ra més, permet aprofundir en el coneixement de les
peces exposades i en molts dels aspectes esmentats
o citats en el tot el discurs. Tenim la sort de comp-
tar en aquesta ocasié amb l'aportacié de Neus Ribas,
Carmina Pairet, Jaume Mascaré i Laura Casal, tots ells
reconeguts experts en les seves arees, els quals amb
els seus respectius articles acaben d’arrodonir el tema
de l'exposicié i ajudar a la seva difusié a través del
temps i en l'espai.

Que per molts anys, el nostre museu, com en el pas-
sat ho feren les puntaires —amb constancia i tenacitat—
continui teixint-nos mil i una histories. A 'espera d’'una
nova mostra, ens vestirem per a 'ocasio.
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JAUME MASCARO PONS

Professor jubilat de filosofia de la Universitat de Barcelona

Al llarg de la vida ens passen moltes coses que vi-
vim amb intensitat emocional molt diversa, segons
el grau d'implicacié que considerem que tenen per
a nosaltres. Perd no sempre la importancia del que
ens passa és una questié personal. Hi ha fets que
ens impliquen profundament, perque tenen con-
seqliencies per a nosaltres o per al nostre entorn,
pero dels quals nosaltres només som actors passius,
com per exemple el procés que culmina amb el
nostre naixement o el que comenga amb la nostra
mort. De la resta d’experiencies de la nostra vida
probablement cadascu, si pogués fer-ne una selec-
ci6, en marcaria algunes com aquelles que van tenir
meés intensitat emocional o les que van representar
meés canvis decisius en la propia vida. Perd de to-
tes elles, n’hi ha algunes que sén compartides per
tots els éssers humans i que s’han considerat fites
constants del cicle de vida. Es per aixd que totes
les cultures conegudes marquen el cicle vital amb
rituals i celebracions que posen de relleu la impor-
tancia per a la comunitat de determinats moments
de la vida dels individus. La importancia d’aquests
rituals deriva del fet que els moments marcats ri-
tualment estan relacionats amb la supervivencia
del grup, amb la seva continuitat i la seva cohesio.
Els rituals que es consideren comuns son: el que
subratlla la pertinenca a la comunitat, en el moment
del naixement, el que reclama la garantia del co-

neixement de les normes i pautes del grup, en els
rituals d’iniciacio a la pubertat, el de 'establiment
dels pactes personals i socials per a la reproduc-
ci6 del grup en els rituals de matrimoni i el de la
protecci6é de la comunitat en els rituals de traspas i
mort. Alguns antropolegs han mostrat que aquests
rituals signifiquen la transformaci6 de fets de natu-
ralesa biologica en realitats culturals, és a dir, que
els canvis naturals que es donen en els individus
tenen repercussio per a la col-lectivitat i cal que els
individus i la comunitat comprenguin la importan-
cia d’aquests moments, tot canalitzant i socialitzant
les emocions que desvetllen.

El 1909 un folklorista (avui en diriem antropoleg)
frances, d’origen alemany, Arnold van Gennep
(1873-1957) va popularitzar el retol “ritus de pas”
(rites de passage) per referir-se a aquests rituals del
cicle de la vida. El terme s’ha fet comu en el llen-
guatge antropologic. Perd a més de la terminologia
va mostrar que aquests rituals tenen una estructura
especifica que dona sentit al terme: son rituals de
transit d’'una situacié a una altra i per aixd presen-
ten: a) un moment de separacio, preliminal, b) un
moment d’indefinici6, de marge o liminal, i ¢) un
moment de reincorporacié o agregacio, postliminal.
En el moment de separacio, el ritual emfasitza el fet
de deixar de ser el que hom era abans, expressant
simbolicament el rebuig de I'anterior. EI moment
central, el moment liminal, és de fet el que permet

Emocions i rituals de pas: El cicle de la vida 9



la transformacio, i és el més carregat de simbolisme
ritual. En el moment de la reincorporacio, els sim-
bols expressen la transformacio, el nou, el que hom
acaba d’esdevenir.

Linteres d’aquest esquema d’analisi és que ha permes,
en els estudis antropologics, descriure i comprendre
millor la complexitat social de les diverses cultures hu-
manes, tot mostrant la seva profunda similitud estruc-
tural. Perd els rituals de pas no son fenomens estatics i
evolucionen al llarg del temps, generant canvis, modi-
ficacions, reformulacions simboliques, segons el procés
mateix de canvi social i cultural. Aixi, per exemple, el
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ritual de la primera comunié correspon a la forma re-
ligiosa cristiana d'un moment, el postliminal, dels rituals
tradicionals de pubertat, per® avui, en un accelerat pro-
cés de laicitzacio, el ritual equivalent s'expressa encara
de forma vacillant i dispersa. No és, per tant, estrany,
que una senyora anés fa uns anys a I'ajuntament del
seu poble a demanar com podia el seu fill fer la “pri-
mera comunio pel civil”, de la mateixa manera que hi
ha un ritual de casament religiés i un ritual civil. Pero
ningy es planteja el caracter religios o civil del dinar
de noces o del “viatge de nuvis”, que en realitat tam-
bé formen part del procés ritual del casament.

Processo de Corpus, Arenys de Munt, 1947




En la nostra cultura, catalana i mediterrania, els ri-
tuals de pas s’han anat configurant en un procés
de sedimentaci6é de tradicions, que inclouen tant
els aspectes socials i economics, com especifica-
ment culturals, dels quals les practiques vestimen-
taries, gastronomiques, lidiques revesteixen i com-
plementen un nucli simbolic religios derivat de la
cristianitzacié de la nostra cultura. La progressiva
cristianitzacié de I'imperi roma va anar definint, al
llarg de segles, les formes dels rituals que avui en-
cara ens son familiars com a forma cristiana dels
rituals de pas, sota la forma de sagraments: cl ba-
teig, la primera comunid, les noces i els funerals.
Aquests rituals s’han anat configurant al llarg del
temps i, sobre la base de les normes establertes per
I'Església catolica, han assolit formes especifiques a
cada territori i comunitat, en especial pel que fa als
aspectes més externs dels rituals: vestuari, celebra-
cions festives i implicacions socials. De fet, el que
avui celebrem com a forma visible dels rituals de
pas cristians correspon, en la majoria dels casos, al
moment final postliminal de la reincorporacio. Un
bon exemple n’és el ritual de la primera comunio,
que és el moment de I'admissié de l'infant al mén
“adult”, en la forma de comensalitat, és a dir, la par-
ticipacio a I'assemblea misterica dels iniciats.

El fet que el cristianisme reformulés el rituals de
pas (naixement, pubertat, matrimoni, mort) sota la
forma de sagraments ¢s ja una proposta cultu-
ral interessant. Potser no és trivial recordar que en
el context llati, sacrum, (sagrat) del qual deriva
sacramentum, significa “allo separat”, és a dir,
allo que ha estat reservat per a funcions diverses
de les quotidianes, és a dir profanes. Sagrat pot ser
un espai (un temple), una persona (el sacerdot), un
objecte (I'hostia consagrada), un espai de temps o
una acci6. Els sagraments son, per tant, en la seva

significacio religiosa, les vies a través de les quals
s'expressa el sagrat (sacramenta), cs a dir, la
manera en qué Déu es fa present en la vida dels
creients. Que els sagraments cristians siguin set (7)
és, en la seva forma actual, una decisié del Concili
de Trento, al segle XVI, que recull elements del
simbolisme arcaic del nimero 7, el nimero magic
per excel-leéncia i, per tant, el que millor expressa
el caracter misteric de la preséncia divina. La co-
rrespondencia dels 7 sagraments als 4 rituals de
pas del cicle de la vida es podria mostrar de forma
simplificada en el quadre segtient:

cicle vital sagrament/ritual cristia

naixement bateig
pubertat confessio

primera comunio

confirmacio

matrimoni matrimoni

[sacerdoci]

mort extremuncio

II

El bateig representa sinteticament el doble moment
de la rentncia a la pura “animalitat” del nou nat i la
seva incorporacio a la col-lectivitat humana a través
d’'una comunitat de creients. Per aixo el ritual posa
emfasi en els simbols d’aquesta incorporacio: la im-
posicié de nom i cognoms com a forma de reco-
neixement legitim de la pertinenga a una familia i a
una comunitat i, per tant, de 'adquisici6 dels drets i
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deures inherents a tal pertinencga, perd també, en el
simbolisme més especificament cristia, de 'adopcio
i respecte de creences i normes, expressat a tra-
vés del compromis dels padrins. Originalment, el
bateig cristia era un moment d’un ritual d’iniciacié
al sistema de creences i d’admissioé a la comunitat
de creients, era el final d’'un procés de formacio i
aprenentatge, el catecumenat, que era un veritable
moment liminal, de marge, que culminava amb el
ritual especific del bateig, on la uncié de I'oli sagrat,
la purificacié per la sal i l'aigua eren els simbols
perfectes del moment d’agregacio. El bateig d’in-
fants apareix a finals del segle IV, quan l'adopci6
del cristianisme com a religié oficial converteix la
religié en un fet sociologic i el bateig assumeix el
caracter de ritual de naixement, deixant simbolica-
ment en mans dels pares i padrins, la funcié d’en-
sinistrament, que culminara amb el sagrament de la
confirmacio, en el moment de la pubertat, quan el
batejat reafirmara, ja de forma conscient i personal,
les seves creences. Es aquest caracter sociologic del
bateig com a expressié de pertinen¢a a una comu-
nitat de creients el que el dota de tota una serie
d’afegits simbolics, que combinen conceptes com
el d’identitat i legitimitat, manifest en la imposicio
de nom (identitat personal) i cognoms (identitat so-
ciofamiliar), tipics de la ritualitat de naixement, amb
simbols de purificacio i afirmacié de creences, que
pertanyen a rituals d’iniciaci6, més caracteristics de
la pubertat, en moltes altres cultures. Perd per com-
prendre plenament el lloc del bateig com a ritual de
naixement, caldria afegir-hi tot el conjunt de prac-
tiques i creences relacionades amb la concepci6 i
I’embaras, que representen els moments preliminals
i liminals que culminen amb el naixement i el ba-
teig. Un repas de les respostes conegudes al famos
questionari de 1902, de I'Ateneo de Madrid, mostra
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com en aquest punt, la pervivencia de creences re-
lacionades amb tradicions magiques precristianes
era molt elevat. Un dels “invents” més suggestius i
potser més sorprenents de la teologia cristiana és
la invenci6 dels llimbs, aquell espai indefinit, un
caracteristic espai de marge, on anaven a parar
els nens que morien abans de ser batejats.

El cas dels sagraments lligats a la pubertat és més
complex, perque n’inclou tres, que corresponen a
moments diversos del mateix ritual. El catolicisme
desplaca la confessié i la primera comunié a



Familia Rucabado Verdaguer el dia de la
comunié de Maria Rucabado Verdaguer.
Juny 1931. Fotografia cedida per la familia
Rucabado Verdaguer

linici de la segona infancia (entre els 6-8 anys,
habitualment), tot evitant aixi la seva vinculacio
als rituals relacionats amb la iniciaci6 sexual.
Aquesta, pero, indirectament hi és present perque
representen de forma simbolica la iniciacié al
coneixement de les normes morals (confessid), amb
la conseglient assumpci6é del concepte de pecat,
de transgressié moral, i del sentiment de culpa, un
important mecanisme de regulacié de la conducta,
que és la funcio basica dels rituals d’iniciaci6. El
moment d’agregacié és el que expressa la primera

comunio, com a recepcié a 'assemblea dels creients
adults. Amb tot un seguit de practiques festives
associades, que imiten significativament, en molts
aspectes simbolics (vestuari, gastronomia, regals...),
el ritual de noces, la celebraci6 de la primera
comuni6 ha anat canviant segons I'evolucio de les
normes i recomanacions de les esglésies i els habits
socials. Avui, des del punt de vista civil, no hi ha
un ritual que absorbeixi de forma clara el que ha
representat historicament aquesta celebracio ritual,
pero es podria relacionar el ritual de pubertat amb
el procés de formacié depenent del sistema escolar,
amb cadascuna de les seves etapes i cicles i amb les
formes amb que se celebra el final de cada etapa
d’escolaritzaci6, la culminacié de la qual podrien
ser les festes de graduacio, que tenen una gran
tradicio en altres cultures properes.

Del matrimoni, com a ritual de pas, en solem
retenir la celebracié de les noces, amb tot el seu
desplegament de components religiosos i socials.
Pero en l'analisi del ritual, seguint el model de van
Gennep, aquesta celebracié és també només el
moment final d’'un llarg procés ritual, el moment
d’agregacié que celebra el pas de solter a casat,
amb tot el que aix0 implica en el cicle vital d’'una
persona, sobretot en una societat que practica la
neolocalitat, és a dir, la constitucié d’'una familia i
I'allunyament de la llar paterna. Perd en I'estructura
del ritual caldria incloure-hi i analitzar les formes de
prometatge i els microrituals que les caracteritzen:
peticié de ma, les diverses formes de contractes
socials i de relacions familiars (sistemes de dot,
tradicions d’hereu o pubilla) o les celebracions,
actualment en ple procés de creixement, dels
comiats de solter. Perd també la prolongaci6 del
ritual en les practiques socials del viatge de nuvis.
Es interessant subratllar com el ritual matrimonial
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és el que més facilment troba la seva alternativa
civil amb relaci6 al ritual religiés. Alguns autors
han comencat a parlar de “rituals silenciosos” o
“rituals tacits”, pel fet que creix en la nostra societat
el nombre de parelles que adopten el compromis
de convivencia sense casar-se formalment. Son
les “parelles de fet”, que a molts paisos d’Europa
representen ja més del 30% dels “matrimonis”. Des
de la perspectiva antropologica aquest és un fet
que cal relacionar amb molts factors de canvi social,
perd un dels més importants és la desaparicio
legal de la consideracié de “fills il-legitims” i la
legalitzacio dels drets de filiacié sobre la base del
simple reconeixement i/o la demostracié de la
filiacié biologica. En aquest context, els rituals es
transformen en multiples formes, menys visibles
socialment, perd presents igualment en la manera
en que els individus marquen les decisions que
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impliquen canvis en la seva vida, canvis que
tenen profundes implicacions emocionals i que
necessiten ser canalitzades ritualment.

De tots els rituals del cicle de la vida, el de la
celebracié de la mort és el que presenta més
continuitat, en la nostra cultura, de la forma
religiosa de funeral. Els sentiments implicats
son intensos i el transit que el ritual expressa és
el més radical: el pas a una altra forma de ser
present en la vida de la comunitat, sigui en un
altre ambit d’existencia per als creients, sigui en
el record per a d’altres. En qualsevol cas, el ritual
és ambivalent. El subjecte del pas és el difunt i
aix0 ho expressa de forma explicita el fet que el

cementiri, durant lenterrament d’Arsénia Bargallo. Fotografia Josep
11vany i Blanch, Martorell 1924. Fons Salvany. Biblioteca de Catalunya
3



corresponent sagrament cristia, 'extremuncio, ¢és
un ritual de comiat que s’administra abans de la
mort i que recull alguns dels elements simbolics
del baptisme, con la uncié i el sentit de purificacio,
que preparen per al darrer viatge. Aquest és també
el sentit del funeral religios, el comiat public. Pero,
des del punt de vista social, el ritual de mort sol
tenir dos aspectes basics, que hi sén presents tant
si es fa en la seva forma religiosa com civil: la
reafirmaci6 del sentiment de grup (familia, amics,
coneguts) i la construccio social del dol, és a dir,
del sentiment de la pena compartida, que permet
canalitzar i socialitzar les emocions del moment.
Avui han desaparegut les prescripcions socials i

visibles del dol, que s’expressaven en prescripcions
diverses de formes de vestir i comportar-se, amb
restriccions de vida social, que representaven un
veritable periode de marge.

L'evolucié de la construccié social del dol és un
tema interessant d’analisi social, perque com ja
hem dit més amunt, les formes més visibles dels
rituals van canviant, perod les exigéncies psicoso-
cials de regular els sentiments, en els grans mo-
ments de canvi de la vida de les persones, se-
gueixen essent una necessitat dels individus i de
la societat. Es la funci6 dels rituals contribuir a la
cohesio grupal i a una millor insercié dels indivi-
dus en la vida social.

Barcelona, mar¢ de 2016
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NEUS RIBAS SAN EMETERIO
Historiadora i directora del Museu d’Arenys de Mar

La indumentaria és per a I'esser huma una forma
de comunicacio. A través del vestir, moltes vegades
informem sobre el nostre estatus, el nostre génere,
la nostra professio, els nostres gustos i fins i tot
ens serveix per a posicionar-nos i reafirmar-nos da-
vant els altres. Per aquest motiu, vestim de manera
especial per als moments solemnes, vestim per a
I'ocasio. Malgrat els canvis d’actituds i de costums
socials, mantenim una indumentaria concreta en la
celebracié de cerimonies, tradicions.

La humanitat ha creat uns ritus per als moments
excepcionals del cicle vital: el naixement, el pas a
Iedat adulta, la creacié d’'una nova familia i la mort.
Perd també tenim una indumentaria concreta ja si-
gui per identificar-nos professionalment, com ara
els uniformes, o per a les cerimonies de caracter
extraordinari. La indumentaria i I'aixovar que acom-
panya aquestes ocasions especials son una forma
de comunicacio.

Totes les societats escenifiquen els canvis de l'esta-
tus d’un individu a través dels ritus de pas. A la nos-
tra societat, aquests ritus han estat tradicionalment
vinculats a la religié catolica. El bateig celebra una
nova vida i la incorporacié d’un nou membre a la
comunitat; la comunié marca el pas de la infantesa a
I'edat d'un major coneixement; el casament, el canvi

a un nou estatus i una nova familia; i finalment, el
funeral és 'acomiadament d'un membre de la co-
munitat. Els ritus de pas no uUnicament serveixen
per fer publics els canvis vitals siné perque es pro-
dueixi un reconeixement per part de la comunitat.

La industrialitzacio de la societat a partir del segle XIX
ila preeminencia de les ciutats davant els nuclis rurals
suposen uns canvis en els costums de la societat.
La industrialitzacio6 i la concentracié de poblacio a les
arees urbanes van provocar la uniformitat en el vestit,
imitant el model estetic de la burgesia, mentre a les
societats rurals encara es mantenia la indumentaria
popular fins practicament la primera meitat del segle
XX. Fins a la segona meitat del segle XX, quan encara
no hi havia una produccié massiva d’indumentaria,
els vestits utilitzats en les cerimonies adquirien un
paper essencial, les dones acostumaven a tenir un
Unic vestit que lluien en les ocasions especials com
eren el casament i el bateig dels fills.

La majoria dels vestits de I'exposicié Vestits per
a l'ocasio 1 que apareixen en aquest cataleg
corresponen al periode compres entre la segona
meitat del segle XIX i primera meitat del segle XX,
quan, de vegades, la produccié d’aquests vestits
es deixa de fer en 'ambit familiar i s’encarrega a
tallers o fabriques.
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El ritus del bateig representa, dins la religio cristiana,
la incorporaci6 d’'un nou membre a la comunitat,
I'eleccié d’'un nom i la seva purificacié. La cerimonia
tradicionalment se celebrava els primers dies després
del naixement; en algunes comunitats, el primer
diumenge. El motiu era l'alt percentatge de mortalitat
infantil que es produia fins a mitjan segle XX. A més
de la celebracio6 religiosa, el bateig també és una
celebraci6 social i familiar que dona a coneixer a tota
la comunitat l'arribada d'un nou membre.

Aquesta cerimOnia tan important requeria un ves-
tuari adient. El vestit de bateig és una indumentaria
complexa confeccionada amb materies suaus com

organdi, gasa i fins i tot seda, decorada amb puntes
i brodats. En molts casos aquestes labors es feien
dins el nucli familiar. De vegades, el vestit de bateig
era un regal de la padrina i es conservava generacio
rere generacio.

El vestit era tradicionalment de color blanc o color
cru per representar la innocencia i la puresa del
nado. El conjunt de bateig el formaven el vestit-
faldo, la capa i la gorra, i era de caracter asexuat
perque tant s’utilitzava per a noi com per a noia.
El vestit de bateig apareix en el segle XVIII quan
es va abandonant el ritus de submergir el nado
en laigua, perd adquireix importancia a partir
del segle XIX. La confecci6 del vestit podia ser
realitzada dins la mateixa familia —com és el cas
del vestit de bateig nimero 2205 de Felix Cucurull
i Tey' que va confeccionar la seva mare-— o bé
s’encarregava a tallers textils.

La primera comunio és el ritus pel qual l'infant esta
preparat espiritualment per rebre el sagrament de
I'eucaristia, la maxima expressio de la fe cristiana.
Generalment aquesta cerimonia se celebra quan el
noi o la noia tenen uns vuit anys. Des del punt de
vista social i antropologic aquesta cerimonia repre-
sentava, fins a la primera meitat del segle XX, el
pas de l'infant a I'edat adulta. En una societat on els
infants no estaven plenament escolaritzats i molts
d’ells s’incorporaven al moén laboral ben aviat, la
comunio representava aquest canvi d’etapa.?

1.- Felix Cucurull i Tey (Arenys de Mar, 1919-1996) fou escriptor i politic catala. Va escriure diverses narracions perd va destacar pels seus assajos sobre el catalisme
contemporani i la seva activitat politica sempre en posicions de defensa del catalanisme de caracter progresista. L'any 1985 va obtenir la Creu de de Sant Jordi.

2.- En el cas del Bisbat de Girona, des de 1909 es donava la pecurialitat que aquesta cerimonia es realitzava en dues ocasions, a I'edat de 8 anys es feia la primera co-
muni6 i 2 o 3 anys més tard es feia la comuni6 solemne o “professio de fe”. Aquesta cerimonia es va establir el 1909 per decret episcopal per als infants d’'11-12 anys.
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La celebracié al voltant de la primera comuni6 es
desenvolupa durant el segle XX i sobretot és a par-
tir dels anys vint que el vestit pren un especial pro-
tagonisme. Linfant vestia simbolicament com un
adult; en el cas dels nois, vestit i corbata, uniformes
de militar o de mariner. L'infant deixava el pantald

curt o la faldilla i vestia de llarg
per primer cop.

Les noies vestien com petites
nuvies, amb un vestit llarg blanc
i amb vel?® En la primera etapa
de la postguerra les families més
humils havien portat vestits més
senzills que en alguns casos
utilitzarien en altres ocasions o bé
servirien per a altres persones. Els
canvis socials que es van produir
a la nostra societat als anys
seixanta van anar incorporant
altres models de vestits de
comunié més senzills tot i que
el blanc continuava sent el color
caracteristic. La tradicié de vestir
als nens que fan la primera
comunié de blanc i com adults,
a diferencia daltres ritus com el
bateig, encara es manté avui en dia, tot i que en el
cas de les noies s’ha abandonat, en la majoria dels
casos la utilitzacio del vel.

La indumentaria de la primera comuni6 es comple-
tava amb diversos elements alguns de caracter reli-
gios i altres que formaven part de l'aixovar d’aques-
ta cerimonia. Des de principis del segle XX i fins
als anys 70 del mateix segle, moltes nenes portaven
un vestit blanc acompanyat d’'un vel llarg de tul.*

3.-Jo vestia de blanc amb un vel. Totes les de la meva edat que feien la primera comuni6 anaven aixi

o

. Aquest testimoni d'una dona de 90 anys en el llibre: Arenys de

Mar (1920-1960) mostra el costum tan estes durant la primera meitat del segle XX de vestir les nenes que feien la primera comuni6é com a petites nivies amb vestit
llarg i vel blanc. Rovo MacaLLon, Maria Pilar. Arenys de Mar (1920-1960), Barcelona, Publicacions de '’Abadia de Montserrat, 2011, p. 404.

4.- El tul és un teixit transparent i lleuger que pot ser realitzat amb coté o seda. Segons sembla es va originar a la ciutat francesa de Tulle en el Lemosin, on es va
realitzar per primera vegada de manera artesanal amb boixets. Rapidament el tul va comencar a aplicar-se com a fons de molts elements de punta de coixi: vels, colls,
punys. Tot i que es coneixen tuls fabricats mecanicament a finals del s. XVIII, no és fins I'any 1808, quan I'anglés John Heathcoat va aconseguir realitzar un tul de
gran qualitat. Aquest fet va transformar la fabricacié d’aquest teixit que rapidament es va popularitzar.

La Importancia de la indumentaria en els ritus de pas 19



Aquesta teixit és encara un element basic en la in-
dumentaria de la primera comunié i nupcial.

El dia de la comunio, l'infant rep diversos obsequis.
Durant molts anys se li regalava un rellotge per
reconeixer davant tothom que entrava en l'edat
adulta. Uns altres regals eren de caracter religios, com
el missal de color blanc, el rosari i els recordatoris
que es feien d’aquesta data tan assenyalada.

Recordatori de la primera comunié de Josep Genis Vives, c. 1907.
Valdés Fotograf, Arenys de Mar
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UN CANVI DE VIDA,
UN CANVI DE FAMILIA

La cerimonia del casament era tradicionalment el
punt final a tot un procés de festeig, prometatge i
negociacions economiques entre les dues families.
Al llarg de la historia, principalment entre la noblesa
i les families benestants, els matrimonis eren una
forma d’establir pactes i aliances de tipus economic
o politic. En el cas de la nuvia tot aquest procés
s’expressava simbolicament en el mobiliari; la dona
aportava al matrimoni una caixa de nivia amb un
aixovar domestic que havia anat confeccionant al
llarg del temps: jocs de llit, parament de la llar, i
també la roba interior.

A la cerimonia els nuvis anaven degudament ves-
tits, de forma diferenciada de la resta de persones.
La imatge que ofereix la nidvia davant la comunitat
continua tenint una importancia essencial. La dona
tria un vestit especial per afrontar un ritus —religios
o civil- que implica una transformacié en la seva
vida. La indumentaria triada comunica al seu en-
torn la nova situacio, aquesta indumentaria ha anat
evolucionant al llarg del segles en funcié de les cos-
tums, les modes, la situacié economica i social, la
tradici6 religiosa...

La utilitzaci6 del blanc com a color preferit per
al vestit de nuvia sembla tenir I'origen en el ves-
tit blanc amb punta honiton que va portar la reina
Victoria del Regne Unit (1819-1901) en el seu casa-
ment amb Albert de Saxonia I'any 1840, en lloc del
vestit platejat i blanc que era tradicional. A partir
d’aquesta data, aquest fet es popularitza entre les
classes urbanes i les nuvies trien el blanc com a
color del vestit de casament. A Espanya, fins a la
primera meitat del segle XX, les classes populars,
els sectors professionals i la burgesia de les zones



Gran expectacio a la sortida de ['església de ['Escala pel casament entre Marina Esquirol i Paradis, de ['Escala, amb l'empresari barceloni Josep Carrascal i Lorca,
vinculat al negoci de la pesca del corall. Fons Josep Esquirol. Arxiu Historic de ['Escala

rurals utilitzaven el negre per al vestit de la nuivia,
que es complementava amb un vel blanc o man-
tellina negra per casar-se. A partir de mitjan segle
XX, la difusi6 dels grans casaments de la reialesa i
la noblesa europea va fer que s’anés imposant el
color blanc en el vestuari de la nivia. Depenent de
la moda, els vestits de nivia també aniran modifi-
cant-se, perd mantindran uns estandards que enca-
ra avui sén reconeguts. La utilitzacié de materials
nobles, com la seda i I'organdji, i la proliferacié de
puntes i brodats son en moltes ocasions algunes de
les caracteristiques del vestit de nuvia.

En les zones rurals, i fins al primer quart del segle
XX, els contraents portaven el vestit tradicional en
aquesta data assenyalada i entre les classes més
humils els nuvis conservaven la indumentaria que
amb tants esforcos havien obtingut per a altres
grans esdeveniments familiars. En les societats
rurals a tot Espanya, els nuvis acostumaven a casar-
se amb el vestit tradicional. En el cas catala, la
nuavia duia el vestit tradicional de pubilla format per
gipo, faldilla de seda llavorada amb flors de colors,
mitenes, davantal de seda amb puntes, mocador de
pit i al cap, una mantellina de color blanc. Aquesta
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Casament vuitcentista a Sant Pere de Terrassa . Autor desconegut, 6 de juny
de 1930. Col-leccio B. Ragdn. Arxiu Municipal de Ajuntament de Terrassa

peca constitueix el signe indentitari de la nivia. Es
tracta d'una peca rectangular perd arrodonida als
extrems denominada peix central que normalment
era brodada, al voltant d’aquest teixit es cosien
els volants de punta de grans dimensions que
envoltaven el cap i les espatlles de la navia i que
arribaven fins a la cintura.

Salvador Vilarrasa i Vall al seu llibre, La vida a pages,
descriu tot el ritual del casament entre un hereu i una

pubilla des dels preparatius a la casa del nuvi, el se-
guici que passa a buscar a la navia, el dot que la ndvia
ha de portar el dia del seu casament i evidentment
com va vestida: “la nivia puja a la rectoria per po-
sar-se el vestit de casar i la mantellina i quan esta ben
arreglada, baixen amb sa mare i germana a l'església”

Els complements de la nuvia:
el ventall i el mocador de casament

Durant el segle del XIX i fins a l'acabament de la
Primera Guerra Mundial un dels elements importants

5.- Vilarrasa i Vall, Salvador. La vida a pages. Impremta Maideu. Ripoll, 1975, p. 279.
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d’'un casament burges era el ventall, element impres-
cindible de l'aixovar de la ndvia burgesa. El ventall,
que generalment era un regal del nuvi, moltes vega-
des es feia de punta al coixi o a I'agulla i mostrava el
poder adquisitiu de la familia, ja que aquestes peces
eren realitzades per una artesana de categoria. Du-
rant el primer quart del segle XX el luxe a l'aixovar
nupcial es podia mesurar per la quantitat de puntes
que hi havia en les diferents peces que lluia la nivia,
totes elles amb dissenys romantics d’estil tradicional.

Els ventalls de casament eren generalment de color
blanc i realitzats amb materials nobles com ivori, os,
nacre per al barillarge i puntes per al pais. En el
pais del ventall, sovint es representaven simbols del
matrimoni, com escenes mitologiques, roses o bé les
inicials dels nuvis entrellacades, llacades...

Tradicions i supersticions indiquen que la nivia ha
de plorar el dia del seu casament. En les societats
rurals aquest fet augurava un any de bones collites,
i segons d’altres, el fet que la nivia plorés aquell dia
indicava que mai no tornaria a plorar. EI mocador
blanc de puntes, brodat amb les inicials de la nivia

era l'altre element essencial en 'aixovar de la nivia
el dia del seu casament i encara avui en dia moltes
nuvies segueixen incorporant-lo aquest dia.

El Museu d’Arenys de Mar conserva diversos exem-
ples de mocadors de cerimonia realitzats amb punta
de ret fi o d’Arenys com es coneguda aquesta tecni-
ca que es realitzava a la costa nord de Barcelona. Es
tracta de treballs realitzats amb cot6 blanc amb fons
de tul i motius florals. Determinats dissenys es van
popularitzar com a mocadors de cerimonia 'altim
quart del segle XIX i primer quart del segle XX.°

El vel de nuvia és un complement important del
casament, el seu origen sembla que és molt antic,
se situa en les cerimonies de I'Imperi roma. A partir
del segle XIX el vel generalment es fa amb tul i s’hi
apliquen els motius realitzats amb agulla o boixets,
pero es tracta d’'un producte que té un cost elevat.
La mecanitzacié dels treballs de punta va abaratir
els costos de fabricacié que va permetre fer vels
més assequibles.”

6.- El ret fi o punta d’Arenys té els seus origens a principis del segle XIX, quan a tota la costa del Maresme es popularitza aquesta tecnica de punta blanca. L'any 1906,
la Casa Castells d’Arenys de Mar va realitzar el mocador de cerimonia per al casament de la Reina Victoria Eugenia amb Alfons XIII amb aquesta técnica.
7.- Als anys 20 del segle XX els vels acostumen a ser llargs i s'introdueix el costum de cobrir la cara de la nivia per donar dramatisme al moment que es descobreix

a l'arribar a l'altar.
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En el cas espanyol, la mantellina adquireix un pro-
tagonisme en el ritus de casament. Fins als anys
trenta del segle XX, moltes nuvies utilitzaven la
mantellina negre com a vel quan portaven un vestit
de nuivia de negre. A Andalusia, I'ds de la mantelli-
na €s una prerrogativa de la padrina, aquesta ha de
dur un vestit llarg senzill acompanyat per una man-
tellina rectangular de blonda blanca o negra i pinta;
la mantellina pot ser feta al coixi, brodada sobre tul
o realitzada industrialment.® Aquest costum, que es
manté avui en dia, s’ha estés als casaments de les
classes nobles i la familia reial.

En laixovar domestic de les nivies una de les peces
essencials era la seva roba interior. Durant el segle
XIX les peces més importants eren la camisa de nu-
via, el cosset, els culottes i els enagos. Totes aquestes
peces de color blanc es brodaven amb les inicials de
la ndvia. Aquest costum es va mantenir fins a la pri-
mera meitat del segle XX aproximadament, tot i que
la roba interior ja havia evolucionat.

El joc de llit formava part de l'aixovar domestic
i totes les nuvies I'havien de personalitzar bro-
dant-hi les seves inicials. Els jocs de llit de la se-
gona meitat del segle XIX fins a la primera meitat
del XX acostumen a ser confeccionats dins 'am-
bit familiar o en tallers especialitzats. Coixineres i
llencols tenen un acabament amb volant fet amb
punta artesana, que en el cas catala acostuma a ser
de tecniques propies de la punta catalana: guipur,
torchon, ret fi. Els brodats, que en alguns casos

son autentiques obres d’art, tenen les inicials de la
nuvia o del nuvi.

La caixa de nuvia era el moble que s’aportava com
a dot en el matrimoni. Servia com a contenidor i
per mostrar els objectes de l'aixovar: jocs de llit,
roba interior, totes les peces que la nivia havia con-
feccionat abans del casament. La historia d’aquest
tipus de moble es remunta al segle XVI; en molts
contractes matrimonials s’especificava que la navia
portava el dot en una caixa ab son clau y pany. Se-
gons el poder adquisitiu de cada familia podia ser
més o menys luxosa. Algunes caixes de nuivia eren
autentiques joies d’ebenisteria.’

8.- La mantellina és un prenda que es va fer molt popular al segle XIX; a finals del XVIII i primer quart del XIX, s'imposa el majismo, les dones acostumen a portar
faldilla negra: basquina i mantellina al cap. Durant el regnat d'Isabel II, aquesta imposa 'us de la mantellina a la cort en lloc dels barrets.

9.- Les caixes de ntvia sén uns mobles que es van realitzar a tota Europa i que a Catalunya van tenir una forta preséncia, van sorgir durant el segle XVI i la seva
presencia es manté fins la segona meitat del segle XIX. En el gremi d’ebenistes hi havia un grup que s'especialitzava en la construccié d’aquests mobles ricament

decorats.
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L'acomiadament d’'un membre de la comunitat és

un esdeveniment social, en les societats preindus-
trials el ritus de I'enterrament implicava a tota la co-
munitat o el poble. Abans del segle XIX, el mort era
acompanyat per un seguici que en algunes pobla-
cions es feia amb torxes, seguint les indicacions que
el difunt havia deixat. Fins als anys trenta del segle
passat, en pobles de muntanya, el mort era portat
al cementiri per quatre persones de la seva mateixa
condici6: quatre vells si era vell, quatre solters si
era solter... Progressivament, amb la industrialitza-
ci6 de la societat, les cerimonies es van traslladar a
Pambit més familiar, el mort estava una nit de cos
present i la familia I’havia de vetllar abans de la
cerimonia d’acomiadament. Avui en dia, s’han anat

transformant aquests costums i la vetlla en molts
casos es fa als tanatoris gestionats per empreses
especialitzades.

La religié cristiana té previst un sacrament de pre-
paraci6 per a la mort. Quan una persona agonitzava
el sacerdot li administrava el viatic, que consistia en
I'administracié de la comunié i la uncié amb l'oli. En
moltes comunitats rurals I'administracié d’aquest
sagrament es comunicava per un repic de campa-
nes, el capella assistia la persona en el seu llit de
mort i sobre el llencol s’hi col-locava la tovallola
de combregar.

A les cases riques hi posen una tovallola
brodada, que les noies la solen fer anant

a costura en el lloc més aprop on hi bha
Hermanes i en eixes cases guarneixen el llit
de blanc, doncs a més de dita tovallola hi
posen una banova blanca.’”

La tovallola de combregar era una roba de lli o cotd
envoltada per un volant de punta i brodada amb
motius religiosos vinculats a la comunié. Aquests
treballs es feien dins 'ambit familiar o en convents i
formaven part de laixovar de la familia.

La indumentaria i 'aixovar domestic també tenen
un paper important en el ritus de 'acomiadament.
Quan una persona moria la familia directa havia
d’escenificar el dol vestint de negre. La tradicié ma-
nava un periode concret per vestir de dol; en algu-
nes zones d’Andalusia el dol podia arribar a durar
vuit anys per als familiars directes.

Fins a la primera meitat del segle XX, el dol de
I’home s’exterioritzava vestint de negre el primer

10.- Vilarrasa i Vall, Salvador. La vida a pages. Ripoll, 1975, p. 105.
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any i després portant colors foscos. En el seu
vestit, s’hi col-locaven diferents distintius d’aquesta
condicio: cinta negra en el barret, bracal negre al
voltant de la maniga esquerra de l'americana. Les
dones havien de dur un vel llarg sobre el barret,
que els amagava el rostre; aquest vel es va anar
abandonant per un de gasa negra que es posava
directament sobre el cap. Durant les cerimonies
religioses, tots els assistents havien de vestir de
negre o portar colors foscos i en el cas de les dones
duien vel o mantellines sobre el cap.!!

Segons lactivitat professional, els individus han de
vestir de manera especial en moments i cerimonies
solemnes. Exercit i cossos de seguretat porten
uniforme de gala en actes o celebracions, els
diferents representants de la jerarquia eclesiastica
adapten el seu vestuari segons la cerimonia, els
doctors universitaris llueixen toga, birret, musseta
i punyets a l'inici solemne del curs universitari i en
actes protocol-laris.

La toga universitaria té el seu origen en la vincula-
cio de les primeres universitats europees als ordres
religiosos. D’aquesta manera es va imposar la toga
llarga que avui en dia llueixen en alguns actes. El
color de la capa i la bocamaniga determina I'espe-
cialitat universitaria. Similar a la dels doctors uni-
versitaris €s la indumentaria dels advocats, jutges i
magistrats. La toga judicial és la indumentaria que

s'utilitza en els judicis i les cerimonies de l'ambit
judicial, es tracta d’'una tinica negra oberta que es
confecciona amb alpaca o tergal.

11.- La simbologia del negre era molt important en una societat tant influida per la religio, el Costumari de Joan Amades recull un costum de la Diada dels Difunts
a Barcelona, on “els botiguers de robes en general, i molt especialmente els del Call, endolaven llurs botigues, o sia que guarnien els aparadors i cobrien les facanes
amb robes negres que els donaven aspecte tetric. La gent acostumava a anar a seguir els carrers del Call, de Sant Pere més Baix i d’altres on abundaven les botigues
de robes, per tal de veure com estaven guarnides. Els que havien de comprar robes de dol, procuraven fer-ho amb preferencia aquest dia”. (Joan Amades. Costumari

Catala. Volum V, p. 661).
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En el cas de la jerarquia eclesiastica, la celebracio
de les diferents cerimonies comporta un tipus de
vestimenta. L'alba, que procedeix de la tradici6 ro-
mana, la utilitza el sacerdot per oficiar la missa. Es
tracta d'una peca de roba blanca amb el cos obert
pel coll i maniga llarga i faldo, que podia ser fet de
punta o malla. El seu nom procedeix del llati alba,
que vol dir blanca. El roquet, a diferéncia de I'alba,
és més curt. També pot estar guarnit amb puntes
o malla, perd també en trobem de brodats. Els sa-
cerdots se’l posen sobre la sotana i és la mateixa
vestimenta que porten els escolanets.

Benediccio del nou paviment de a placa de 'Ajuntament
d'Arenys de Mar. Fotografia: Planells, 1954. Arxiu Historic
Fidel Fita d’Arenys de Mar

El Museu d’Arenys de Mar conserva una variada
col-lecci6 d’albes i roquets, entre aquests, peces
que havien estat propietat del Doctor Ramon Roca
Puig"? i que van ser realitzades per la Casa Castells®
d’Arenys de Mar, una de les principals empreses de
punta artesana del primer quart del segle XX.

Els punyets sén el guarniment, generalment de
punta, que porten algunes peces a la bocamani-
ga. Els punyets distingeixen magistrats, doctors
universitaris i també els llueixen alguns carrecs
de la jerarquia eclesiastica.

12.- Ramon Roca-Puig va néixer a Algerri Iany 1906, el seu pare mestre d’escola es va traslladar a Arenys de Mar on va créixer Ramon Roca-Puig i
on va ser ordenat sacerdot. Al llarg de la seva vida va destacar per la seva tasca de papiroleg i hellenista, la seva col-leccié de papirs es conserva

a I’Abadia de Montserrat.

13.- La Casa Castells va ser la més important empresa de punta artesana del Maresme i una de les més importants de Catalunya des de la seva
fundaci6 I'any 1862 fins al seu tancament 'any 1962. Durant el primer quart del segle XX va renovar el llenguatge estetic de la punta artesana amb

la realitzacié de peces inspirades en 'estil modernista.
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Fig. 1: Maria Mercé de Borbd i Orleans el dia del seu
casament amb el princep Joan de Borbo, Roma, 1935



CARMINA PAIRET
Sociologa, conservadora “Coleccion Vifias”

La tradici6 en la indumentaria nupcial, tot i que
aparentement inamovible, es reinventada generacio
rere generacio, i canvia amb el discurs i les imat-
ges associades a diferents contextos sociohistorics.
De fet, moltes de les tradicions nupcials d’avui en
dia, aparentment mil-lenaries, van ser reinventades
o construides durant el segle XIX. A Espanya, la
persistencia d‘elements historics tradicionals en la
indumentaria popular, (Albizua, 1988; Herradon,
2010) dona lloc a una combinacié d’elements dis-
pars en els vestits de cerimOnia, entre els qual s’in-
clou la indumentaria nupcial.

Aquest article presenta I'evolucié del vestit nup-
cial femeni i, en particular, de dos dels seus com-
plements més simbolics: la flor de tarongina i el
vel. Veurem com aquests dos accessoris de 'aixo-
var nupcial prenen protagonisme en l'imaginari
de la nuvia coincidint amb el canvi de segle. Ens
fixarem en les particularitats que presenta a Es-
panya el vestit de nivia i els seus accessoris, de
1900 fins a 1930, a través dels retrats de casament,
les imatges en les revistes il-lustrades de I'época i
els models iconics de cada decada.

El segle XIX aporta a Europa el vestit blanc de nu-
via. Lany 1840, el vestit de la reina Victoria del Reg-
ne Unit, que es casa amb un vestit blanc de ras i
punta, suposa la consagracié del blanc com a color
nupcial per a les classes benestants.

Fins a mitjan del segle XIX, el vestit de nuvia
utilitzat per les elits socials a Europa és una simple
transposicio del vestit de gala i segueix estrictament
la moda del moment (Zazzo, 1998). A finals del
segle XIX, mentre en altres paisos d’Europa, el vestit
blanc es generalitza entre les classes benestants,
a Espanya s’ha d’esperar fins mitjan el segle XX
perque triomfi el color blanc. El negre es manté
com a color dominant de la indumentaria nupcial
durant bona part del segle XX i queda palesa la
dicotomia entre el blanc i el negre entre classes
socials (Martin, 1998). A Espanya, fins el 1920,
unicament les nuvies de families de les classes altes
es casaven de blanc.! El vestit blanc, dissenyat per
a ser portat només un dia, és simbol de despesa
ostentosa i de luxe innecessari.

1.-“La mujer rica usa traje blanco, velo blanco y corona de azahar, la mediana el mejor vestido que tiene y el velo y el azahar en el pecho, y la pobre los trapitos de
cristianar, sean como sean y mantilla” (“Encuesta del Ateneo 1901”7, a Limon Dercapo, Antonio. Costumbres populares andaluzas de nacimiento, matrimonio y muerte,

Sevilla, Diputacién Provincial, 1981 p. 184-185).
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En una revista de I'época trobem aquesta resposta
a la sollicitud d’'una nuvia sobre el color del seu
vestit: “El vestido blanco para el acto de casamien-
to, esta siempre bien, aqui y en todas partes; pero
como en Espafia no es indispensable como en
Francia, si Usted comprende que no ha de tener
después ocasion de aprovecharle, puede hacérsele
negro que no tiene ese inconveniente. Puede poner
algiin grupo de flor de azahar en el cuerpo” El eco
de la moda. nim. 8 pag. 58, Barcelona, 1898.

Espafa té una llarga tradicié de vestir de negre.? En
les classes mitjanes i baixes, i fins i tot en la petita
burgesia predominava el color negre, ja que el vestit
podia ser reutilitzat en altres ocasions, especialment
en els enterraments, i en els periodes de dol, que
eren molt llargs. Tampoc estava ben vist que una
nuvia de més de trenta anys vestis de blanc. El dis-
curs de decor i pudor esta molt present en les revis-
tes femenines de I'época.

“En los casamientos mas modestos, el marido va
de levita y la novia vestida de seda o de lanilla
negra con velo de tul y bouquet de azahar. Esta
es a mi entender, una medida prudente, como
todo lo que tienda a no derrochar “(Z/ eco de la
moda, v 1899, nim. 42 p. 330).

Es dificil posar data exacta a quan el color blanc va
comengar a ser utilitzat per les nivies de la vella i la
nova aristocracia,® imitant a les navies reials. En les
primeres decades del segle XX, el color blanc apareix
timidament a les revistes de moda i comenca la difusio
del model. Mentre tant, la Espanya rural continua pri-

vilegiant la indumentaria regional, casi sempre acom-
panyada de mantellina negra. El blanc se introdueix
en les classes mitjanes ben entrat el segle XX.

Mantellina i vel de tul comparteixen protagonisme
durant molt de temps entre les nuvies de classe
mitjana, sent aquest un tret singular de les nuvies
espanyoles d’aquest periode. Fins a I'any 1960, tro-
bem retrats de nuvies vestides amb mantellina ne-
gra. La imatge més habitual, en els fons fotografics
consultats, és la d’una nuvia vestida de negre amb
indumentaria de carrer de confeccio classica i amb
mantellina negra. La mantellina s’acompanya gaire-
bé sempre amb pinta, i una corona de tarongina. Es
curios veure com la indumentaria no pateix grans
variacions en aquesta epoca i el protagonisme 'aga-
fa 'adorn al cap, i la col-locacié de la mantellina i
de la pinta. Aixi, I'any 1900 es porta la mantellina
creuada sobre el pit i amb pinta baixa coronada per
un petit pom de tarongina. L'any 1920, es porta una
pinta molt més alta, la mantellina tapa el front i es
porta la corona de flors de taronger com a diadema
frontal. Curiosament, quan la nivia porta mantellina
negra, 'nic element que la singularitza com a nu-
via és l'esclat del blanc de la tarongina en el cabell
i/o a la solapa.

En lloc de determinar la data exacta en que sim-
posa el color blanc, és millor fixar-se quan canvia
el significat del ritus, i com pren forma en imatges i
paraules en l'imaginari de la navia* burgesa. El ritual

2.- Des de la monarquia dels Austries, el color negre té un paper preeminent en la cort espanyola i pren un categoria de prestigi indiscutible. (Leira, 2007).

3.- Ens basem en Carr (2003) per a definir aquesta nova aristocracia, o ennoblits, com a “una aristocracia de notables que formaban el nicleo de la élite politica:
generales, especuladores inmobiliarios, periodistas, politicos destacados y abogados” (Carr, 2003, p.67). En la moda i altres consums d’oci ha estat assenyalat el paper
de la “nova aristocracia” (com classe intermedia que es troba entre la vella aristocracia i la burgesia urbana).

4.- Zazzo (1998) ja senyala la plasticitat del ritual del vestit blanc. La disparitat dels models de difusi6 dificulten determinar la data exacta en qué va comengar la

moda del vestit blanc.
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Fig. 2: Vestit casament de Victoria Eugénia de Battenberg, esposa d'Alfons
XIll,1906

del matrimoni marca simbolicament la separacio dels
nuvis respecte a les seves families d’origen i la inte-
gracio en el grup amb una nova casa o entitat familiar.
“Durant la cerimonia, els nuvis no estan ni solters ni
casats siné que estan suspesos en una etapa indefini-
da, marginal; situacié que es relata amb senyals, ritus
o objetes que deixen clara la seva excepcionalitat”
(Sauret, 2008, p .13).

Les flors de taronger, representen el frescor de la vir-
ginitat. Solien ser de pell blanca, i a partir de mitjans
del XIX es fabriquen de cera, filferro i roba encerada
(Zambrana, 2008). Una altre variacio és trobar-les en
forma de poms embolicats amb puntes fines (fig. 4)
o inclis en grans rams amb “nusos d’amor” penjant
(fig. 6). També s’incorporen dins de l'estructura ma-
teixa del vestit amb garlandes decoratives, especial-
ment a les faldilles entre 1880 i 1920 (fig. 2). Leti-
queta deia que la nivia podia reutilitzar el vestit els
primers dies de casada, perd en cap cas devia vestir
de nou el vel ni les flors de taronger, simbol de pu-
resa i virginitat. Se'n desprenia en algun moment de
la cerimonia, superat aquest estadi de transit, ja com
a dona casada.

El cobriment o velatio del cap és un dels elements
més simbolics del matrimoni des de temps de I'Im-
peri roma. Els vels del segle XVIII eren fets de pun-
ta, al principi, el tul® llis mai es portava sol. Fins 'any
1834 (Coopens, 2001), no apareix el primer vel sen-
se puntes en els gravats de moda de Paris. No s’ha
d’oblidar que el recurs del tul i les puntes esta lligat
a determinades revolucions técniques, com el que
va suposar la invenci6 del tul mecanic 'any 1830 i

5.- Ja es parlava el 1850 en les revistes de moda de “tul il-lusi6”, accepcié avui en dia reservada al tul poliester, tot i que llavors es tractava de tul de seda. A Espanya
la reialesa acostuma a utilitzar vels de punta, aixi com les cases més aristocratiques vels d’Alencon, de point de gaze o de punta d’aplicacio a partir de 1880. El vel en
els casaments reials i de I'aristocracia acostumen a ser de punta (figs. 2 i 5), d’heréncia familiar o reutilitzant puntes que conserva la familia per a 'ocasié. L'extensio
del tul mecanic, fa que el vel de tul es posi de moda, i inclis sigui recomanat en les principals revistes de moda.
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Fig. 3: Assumpcio Iborra Guillamot el dia del seu casament amb Alfred
Pérez Florensa a Barcelona, 1904. Fotografia Audouard, cedida per la familia
Pérez Bastardes

I'apogeu de les puntes d’aplicacié de boixets sobre
tul, molt més economiques (Marti, 1996).

La popularitzacié del tul i de la tarongina té a veure
en part amb P'aparici6 del ritual de la fotografia i de
la seva popularitzacié entre la burgesia. Els nuvis es
feien la foto un cop casats, i anaven a I'estudi foto-
grafic® més proper amb el seu vestit de casament o,
en el cas del pobles petits, havien d’esperar a que

arribessin els fotografs ambulants. Amb l'extensio
de les copies fotografiques’ i la popularitzacio de
l'album fotografic on es colleccionaven, van co-
mencar a obrir-se gabinets de fotografia a totes les
capitals de provincia. El posat dels nuvis tenia un
attrezzo especific format per cortina decorada de
fons i una cadira que servia per a recrear un sal6
burges (Gomez i Ruiz, 2008). Era el decorat per a
una nova i creixent classe, 'orgullosa burgesia, que
comenca a voler veure’s en imatges. En els retrats
de casament es posava l'accent en alguns elements
identificatius del ritual com les flors i el tul. De fet,
aquests dos elements, flors i tul eren els comple-
ments que, algunes vegades, cedien els estudis foto-
grafics en el cas de les nivies més humils, aixi com
el barret de copa alta o el bombi per al nuvi.

Evolucio del cobriment del cap de nuvia a
finals del segle

A partir de 1910, les revistes de moda comencen a
publicar fotos de casament de personatges reials i
aristocratics, vestits de blanc. Els inventors de modes
acostumen a ser membres de la reialesa o de la seva
familia, i aquesta indumentaria va essent imitada,
primer per la “nova aristocracia”, seguidament per
l'alta burgesia i finalment per la burgesia mitjana.

Des de 1898 fins a la primera decada del segle XX,
era moda lestil princesa —vestit d'una peca— o el
conjunt del cos acabat en punxa muntat sobre una
faldilla, dissimulant la separacié amb un cinturé ti-
pus corselet (fig. 2 i 3). Sabandona el polisso, i la
silueta pren forma d'S ressaltada per la cotilla que
forma cintura de vespa i la forma acampanada de la
faldilla (fig. 4). La posici6 de les mans entrellacades

6.- A Espanya a finals de 1891, hi havia aproximadament 500 estudis fotografics. (Gomez i Ruiz, 2008).
7.- Es coneguda com a targeta de visita el retrat estandaritzat inventat pel frances André Adolphe. E. Disdéri va reduir les dimensions de la fotografia i va multiplicar

les copies de cada fotografia.
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i amb guants, amb un ram de flors sobre la regio
pubica, és recurrent a finals de segle. Aquesta pos-

tura accentua la imatge de pudor i submissié que
acostuma a adoptar la dona en les representacions
nupcials de I'época. El vel es porta sobre el pentinat,

subjecte amb corones petites o diademes, disposat “a
la jueva” i drapejat amb un rodet. (Pasalodos, 2007).
Un model iconic de principis del segle XX, va ser
Victoria Eugenia de Battemberg (fig. 2), esposa
d’Alfons XIII, que I'any 1906 es va casar amb un
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vestit de seti blanc brodat en plata i amb una cua i
vel de més de quatre metres. La ndvia també por-
tava cosits en el vestit uns penjolls de tarongina.®

L'any 1910, la silueta es simplifica, i les puntes a ma
i sobre tot les mecaniques envaeixen els vestits (fig.
5). Les dones s’alliberen de les cotilles i puja la cin-
tura dels vestits, es torna a l'estil imperi. La faldilla
s’escurca pel davant perd es mantenen les cues llar-
gues El vel pren més volum a l'alcada dels cabells,
a vegades es col-loca també “a la grega” amb flors
de tarongina als dos costats.

Cap al 1920, el vestit de nuvia pateix un canvi im-
portant i s’escurcen les faldilles i comencen a en-
senyar-se les cames (veure vestit de la Col-leccio
Vifias, a la pag. 59). En canvi, el vel s’allarga i passa
a ser al menys de tres metres de llarg, caient drama-
ticament a terra com a contrapunt del vestit curt. El
vel se cenyeix als cabells pentinats a la garconne,
amb flors de tarongina o perles, i tapa el front amb
el suport de diademes, casquets de filferro o ban-
deaux de seti. Algunes cues surten de les espatlles,
en forma de “capa de la cort”. Un casament iconic
en aquesta década a Espanya, va ser el de Maria del
Rosario de Silva y Gurtubay amb Jacobo Fitz-James
Stuart, Duc d’Alba a Londres el 1920.° Ella portava
un vestit modern curt amb cua i puntes, i el vel cen-
yit al front amb flors de tarongina.

A la década de 1930 retornen els vestits llargs, molt
sovint tallats de biaix o drapejats, que emfatitzen
el moviment. Les siluetes es tornen molt més lleu-
geres, els vels continuen sent llargs, tot i que no

8.- Aquest vestit és icdnic perque el dia del casament 'any 1906, al sortir la comitiva de 'església San Jeronimo el Real de Madrid, I'anarquista Mateo Morral va llencar
una bomba sobre la carrossa reial. Els reis van sortir il-lesos, perd el vestit i les sabates de la reina Victoria Eugenia, regals del rei, van resultar tacats amb sang, i van
quedar marcats pel dramatisme dels esdeveniments.

9.- El casament va ser reproduit per nombroses publicacions nacionals i internacionals. El posat de tots dos drets, en el mateix nivell, és emblematic i marcara un
gir en la moda del posat, perque fins aleshores un dels dos contraients posava assegut. (Saurer, Teresa. Blanca y radiante. Desde la invisibilidad a la presencia en el
universo femenino, Milaga, Museo del Patrimonio Municipal de Malaga, 2008, p.13).
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tant, i alguns cops desapareixen, i es substitueixen
per corones simples. Es deixa lliure el front i la flor
de tarongina es porta com una diadema (fig.7). El
12 d’octubre de 1935 es va celebrar a Roma el ca-
sament del princep Joan de Borb6é amb Maria de
las Mercedes de Borbo i Orleans. La nuvia lluia un
vestit curt amb lamé de plata amb puntes antigues
i un llarg i esplendid vel de gasa, agafat amb una
diadema de flors de tarongina. (fig 1).

Com a conclusio, veiem que si el vestit de les clas-
ses altes evoluciona seguint d’aprop la moda en el
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tombant del segle, hi ha dos elements, el vel i les
flors de tarongina, que sén invariables en el tom-
bant de segle. Ambdos confereixen estatus a la
nova familia. Es en el canvi de segle que l'ideal de
nivia burgesa, de blanc, i amb un vestit creat per a
I'ocasi6, comenca a gestar-se en imatges, gracies a
I'expansio de la fotografia. Per a les nivies de classe
mitjana, les variacions en el vestit negre son escas-
ses i son en el pentinat i els complements del cap
els que permeten més llicencies aixi com incorporar
noves modes a les velles tradicions.
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LAURA CASAL-VALLS

Doctora en Historia de I'Art i especialista en historia de la moda i el patrimoni textil

La roba blanca, sovint invisible en els grans com-
pendis d’historia del vestit i del textil, forma part
de l'esfera intima, tan de la llar com de l'individu,
i ha evolucionat de manera estreta amb la cultu-
ra material de les societats. Si bé es pot trobar la
ra6 del seu us en questions higiéniques o fins i tot
climatologiques, de la mateixa manera que amb el
vestit exterior es comunica, també el vestit interior,
ja sigui per a la casa com per a una persona, adqui-
reix una dimensié comunicativa important. Simbol
d’ostentacié i de prestigi, sovint es troba descrita
entre 'aixovar domestic, en inventaris, testaments o
capitols matrimonials.

Sanomenava “roba blanca” tant la roba interior, que
es duia sota els vestits exteriors, com també aquelles
peces que formaven part del parament de la llar i de
l'aixovar domestic: tovalloles, jocs de llit, mocadors,
estovalles, estors... i la seva caracteristica fou, durant
segles, el color blanc. L'ds de teixit blanc responia
d’'una banda al fet que era més barat, ja que era sense
tractar, i de I'altra, que era molt més facil de rentar sen-
se descolorir, emprant lleixius i blanquejants. A més,
la roba blanca, en contacte constant amb la pell, no
destenyia, com si que passava amb d’altres peces de
vestir. Més enlla d’aquestes raons higiéniques, segura-
ment el blanc tenia un significat de puresa, de netedat,
que el feia més adient per aquest tipus de peces.

El pas dels anys, i els canvis viscuts per la nostra
societat durant el darrer segle, han modificat de
manera molt notable les caracteristiques de la nos-
tra roba intima i del valor que li atorguem. Ara és
facil adquirir, a preus baixos, jocs de llit o qualse-
vol altre tipus de complement textil per a la llar,
aixi com roba interior —tan femenina com masculi-
na— nova de trinca practicament a cada temporada.
Pero és evident que aquest ritme de consum no ha
estat sempre el mateix, i el valor que tenien aques-
tes peces segles enca queda palés en nombrosos
escrits notarials.

Tenim testimonis de la importancia i del valor
d’aquest tipus de peces ja des de temps antics, a
través d’inventaris en els que la roba blanca era
comptada com a part dels béns familiars. En tenim
un testimoni a les acaballes del segle XVII, a la Vila
de Cervera, en linventari d’'una familia benestant
en el qual es descriuen “dos bauls, de la Senyora
Cecilia, dis hi ha la roba blanca de dita Senyora y
roba de servey” (sic).! En aquest mateix inventari hi
trobem descrites les peces de roba blanca relacio-
nades amb el parament de la llar: “Item. Cinquanta
llansols, nou de llens, tres de tela, quatre de estopa
y los demes de canem. Item. Una dotsena y mitja
de tovalloles, set de 1li y les demes, ordinaries de
canem y estopa de lli. Item. Dues dotsenes de coy-

1.- LLOBET, Jaume, “Usos i costums dels nostres avantpassats (La vida casolana dels professionals de les nostres viles a principis del segle XVID?, Urtx: revista cultural

de I'Urgell, n. 9 (1996), p. 209.
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xineres, dotse de tela y les demes de lli y de canem.
Item. Item. Dotse estovalletes de la cuyna”.?

Laixovar de les noies estava ben assortit de roba
blanca, tan per a elles com per a la llar. En funcio
de P'estatus social, les peces que el componien eren
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BARCELONA

més nombroses, més treballades i noves de trinca
(sovint inventariades com “nou i sense estrenar”).?
En el cas de les noies de families més humils, I'aixo-
var podia estar format per peces heretades de la
familia. Observant l'inventari d'una casa pairal de
I'any 1821, a Matadepera, s’hi descriuen les peces
de roba interior i de roba blanca conservades en
una “caixa major”, juntament amb altres peces de
vestir de dona i de nen: “28 camises de dona ab
manigues de tela, 3 enagos, un mocador blanc de
seda, 3 davantals de muselina, mitjes de fil blau,
de seda obscura i de seda blava, un ret vermell de
seda, un manguito de vellut de seda, una jaqueta de
tela, mocadors de seda i de tela guarnits ab puntas,

i varies peces de roba blanca”.*

Tot i que ja des del segle XIII es té noticia de peces
interiors anomenades camises o gonelles, tan per a
homes com per a dones, no fou fins als anys trenta
del segle XIX que la roba interior femenina es va
comencar a desenvolupar de manera molt accelera-
da. Vinculada a les noves estructures productives,
a un nou consum i a les noves formes de comerg,
seguia també la tendeéncia iniciada ja des de la mei-
tat de la centiria anterior, quan progressivament va
anar augmentant l'interes per l'ornament i pels com-
plements vestimentaris, com cintes, randes, ventalls,
puntes, etc. Al llarg del segle XIX les peces de roba
interior es van anar complicant, modificant i en van
apareixer de noves, responent a les formes externes
del vestit. A mesura que es feien més habituals i se
n’abaratien els costos, aquestes deixaven de constar

2.- LLOBET, Jaume, “Usos i costums dels nostres avantpassats (La vida casolana dels professionals de les nostres viles a principis del segle XVID”, Urtx: revista cultural

de I'Urgell, n. 9 (1996), p. 212.

3.- GARCIA FERNANDEZ, Miximo, “Entre cotidianidades: vestidas para trabajar, de visita, para rezar o de paseo festivo”, Cuadernos de Historia Moderna. Anejos

2009, VIII, p. 141.

4.- AHCT, Fons notarial, Francesc Soler i Ler, Vigessimum Manuale, f. 269-274 (9 juny 1821). Citat a: AMETLLER, Manel, “Una masia de Matadepera: Can Sola de la

Font, o del Raco. Notes per a la seva historia”, Revista Terme, n. 13 (1998), p. 45.
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als inventaris familiars, evidenciant la perdua de va-
lor material d’aquestes peces.

La confecci6 de la roba blanca:
una industria amagada

El col-lectiu de treballadors de la industria del ves-
tit es modifica a mesura que apareixia una nova
induastria de la moda. Dels sastres i les costureres
es passa a una pluralitat de tasques especialitzades:
des de cosidores de colls de camisa, a confeccio-
nadores de roba blanca. Si bé a I'época gremial les
dones només podien confeccionar roba blanca i la
confeccié de vestits quedava en mans dels sastres,
al llarg del segle XIX aquestes reivindicaren el seu
dret a poder cosir vestits per a les senyores, ape-
l-lant a la moral i a la intimitat que requeria la presa
de mides i les diverses emproves.> A poc a poc van
anar guanyant terreny i durant la segona meitat de
segle la confeccié de vestits i de roba blanca eren
els sectors de produccié que concentraven un nom-
bre més elevat de dones treballadores.® Els dos ti-
pus de produccié requerien coneixements diferents
i tenien estatus diferenciats. Les cosidores de roba
interior o blanca tenien menys reconeixement la-
boral que les modistes dedicades a la confeccio de
moda i de vestits. Conegudes com les “treballadores
de l'agulla”, la seva no era una realitat laboral gaire
prometedora.

El Ministeri de Foment publica una memoria sobre
I'estat de la industria a la Provincia de Barcelona
I'any 1907, en el qual hi havia comptats 508 obra-
dors de roba blanca.” Tot i aixi, cal tenir en compte
que sovint es tractava de treballadores a domicili,

Roba blanca per senyora

CONFECCIONS

d’Antoni Rosich y C.A

Pelayo, 56 — BARCELONA

Anunci de roba blanca, Feminal nim. 001, 28 d'abril de 1907

que treballaven des de les estances dels seus habi-
tatges encongits, alimentant el gruix de 'economia
submergida, cobrant a tant la peca i treballant per a
un empresari intermediari, que després revenia les

5.- CASAL-VALLS, Laura, Del treball anonim a l'etiqueta: modistes i context social a la Catalunya del segle XIX. Barcelona: Editorial Dux, 2012, p. 105.
6.- BALCELLS, Albert, “Condicions laborals de l'obrera a la industria catalana”, Recerques: bistoria, economia, cultura, n. 2 (1972), p.144.

7.- La Il-lustracio catalana, n. 405 (1911), p. 130.
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peces. Es tractava, doncs, d'una produccié a mig
cami entre I'activitat artesanal i la nova organitzacio
industrial. Aquesta situacié feia que les condicions
laborals en les que treballaven aquelles noies fossin
molt pobres. En alguns casos anaven a cosir a les
cases de la burgesia, on confeccionaven peces o bé
n'arreglaven d’usades.

“La cusidora. (...) quan és aprenenta, quan
va fent-se carrec de la verdadera indole del
seu treball, en les hores que no ha de fer
regatxo [sic.] estalviant a la burgesa una
criada, guanya vuit, deu i fins catorze rals
a la setmana. Al ser oficiala, si treballa roba
blanca, el seu jornal fluctua entre sis, set

i vuit pessetes setmanals i deu, dotze i ben
poca cosa més, al maxim, si és oficiala de
modes.” (La Campana de Gracia, 14 de marg
de 1908, p. 3).

Durant la segona meitat del segle XIX el treball de
l'agulla es popularitza entre el sector femeni en to-
tes les seves versions i es va anar consolidant com
una alternativa laboral per a les dones. Aquest fet
féu apareixer un gran nombre d’academies de tall
i confecci6, que proporcionaven coneixements re-
glats en patronatge i tecniques de confecci6. En els
plans d’estudi d’aquests centres es diferenciaven les
classes de tall de vestits i de tall de roba blanca. Aixi
per exemple, a 'Escola Provincial de Tall de Bar-
celona, creada el 1882, s'impartien ensenyaments
de teoria i practica del tall o confeccio de llenceria,
vestits, abrics i capells.®

Un altre exemple el podem trobar en aquest anunci
de l'academia privada Serret:

“Académia Serret de tall parisenc. El siste-
ma Serret és el més facil que es coneix fins
avui, ja que no cal cap calcul aritmetic i les
alumnes fan practica en els gran tallers de
modista de I’Academia, on també s’hi tallen
i confeccionen tota mena de roba blanca
per senyores, nois i senyors. Hi ha classe de 8
a 9 del vespre. Especialitat en tallar vestits i
abrics. Preus economics. Placa Angel, en-
trada Tapineria, 4, 2n, primera” (La Veu de
Catalunya, 1 de novembre de 1900, p. 4).

Alguns dels manuals de confeccié publicats a I'épo-
ca distingien també, de manera molt clara, els dos
tipus de productes, com per exemple Nuevo método
de corte y confeccion conteniendo explicaciones y
dibujos aplicables a toda clase de prendas de vestir
para sefiora, y ropa blanca para Caballero, de Ma-
ria Ibero, publicat el 1898.

Aquest tipus de publicacions permetien difondre
tecniques de patronatge i confeccié per a qualsevol
peca de vestir. Perd en el paisatge de la comuni-
cacio de moda del segle XIX, les publicacions que
certament prenien un gran protagonisme eren les
revistes de modes.

La presencia d'una moda cada vegada més unifor-
me, propagada sobretot a través de les revistes de
modes, dedicades exclusivament a un public feme-
ni, influi també en la roba blanca. Sovint aquestes
revistes proporcionaven patrons per elaborar les
peces a casa, o models de punta, de ganxet o de

8.- TAVERA, Susanna. LEscola de la dona. 125 nys construint un cami cap a la igualtat, 1883-2008. Barcelona: Diputaci6 de Barcelona, 2009, p.19.
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brodat que les dones podien elaborar a casa seva si
en coneixien la técnica. Aixo fa que algunes de les
peces que ens han arribat avui mostrin qualitats di-
ferents de confeccid. Aquestes revistes contribuiren
també a la difusi6 de nous models decoratius, que
sobretot en e€poca modernista permeteren renovar
els repertoris anteriors. Els nous dissenys decoratius
s’allargaren al llarg de les primeres decades de segle
XX, essent ampliament acceptats.

Els catalegs dels grans magatzems, que s’havien eri-

git des de les darreres decades del vuit-cents com
als grans centres de comer¢ i de consum de les
grans ciutats, tenien una amplia oferta de peces, de
qualitats i preus ben diversos, a I'abast d'una ma-
joria de la poblacid. Aquestes peces, que no sem-
pre es caracteritzaven per la seva qualitat, en canvi,
ostentaven els adjectius de novetat, o a la dltima
moda, apel-lant a I'interes per un consum immediat.
S’hi podien trobar diversos models de bates, paltons
també de preus variats, barrets, vestits infantils, bru-
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ses, faldilles, enagos, roba blanca, cotilles, sabates,
mitges, generes de punt, i fins i tot roba d’home,
tot i que ocupava un part molt petita del cataleg.
Hi havia tota mena de peces i d’elements per a la
confeccio, brodats i puntes, teixits, articles de mer-
ceria i passamaneria, i fins a teixits per decorar la
casa, cortines, mantes, cobrellits, entre moltes altres
peces i objectes per a la casa i la higiene personal.

Les randes, les cintes, els brodats, les puntes o
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els llacets formaven un corpus ornamental que
caracteritzava aquestes peces interiors, dotant-les
d’un valor estetic i simbolic. En el vestir personal i
el vestir de la casa, entre les esferes publica i privada,
s’hi troben multitud de tipologies i de peces textils,
que son clau per entendre el gust i les aspiracions
materials de cada moment aixi com els canvis en
la demanda.

Es ben sabut que el segle XX significa, per a la
dona, un segle de canvis i petites revolucions, més
o menys silencioses. Un dels elements que il-lustra
millor aquests canvis és, inevitablement, el vestit,
que s'ana adaptant als nous usos i a les noves ne-
cessitats, per raons d’higiene i de comoditat.

Abandonant les formes recarregades i la superpo-
sici6 de peces del segle anterior, la roba interior
hagué de simplificar-se, adaptant-se a les noves for-
mes de vestir. Aixi, de la camisa que es duia sobre
la pell, de la cotilla, el tapacotilla, els enagos i les
calces, a poc a poc s'ana passant a combinacions
molt més senzilles, que reduien notoriament el vo-
lum corporal de la dona i també el pes de les ves-
tidures. Durant els primers anys del segle XX el cos
femeni es desencotilla, s’allibera, i aquesta desapa-
ricié6 dugué associada la desaparicié d’altres peces
interiors femenines, com la camisa o el tapacotilla,
mentre que n’aparegueren de nous, com el lligaca-
ma o els sostenidors. Les calces es feren molt més
curtes i lleugeres i aparegueren nous colors per a la
roba interior, de tons pastel, beix o fins i tot en alguns
casos florejats.

Cal tenir en compte que, de la mateixa manera que
la dona cada vegada treballava més fora de casa, la
seva dedicacio a les labors de I'agulla per a confec-
cionar peces domestiques ana disminuint, fet que ne-



cessariament influi en la confecci6 de la roba domes-
tica per a la llar. Probablement també una disminuci6
important dels preus, aixi com un augment de la seva
capacitat adquisitiva i una nova cultura de la higiene,
feu que aquestes peces es compressin cada vegada
més sovint, limitant-ne també la seva vida d’Gs.

En aquesta linia, i fent una satira de les tenden-
cies higienistes de I’¢poca, una cita breu apareguda
a VAlmanach de I'Esquella de la Torratxa de 1911
deixava entreveure aquest nou consum: “Llencols,

camises, estovalles, en fi, tota la roba blanca que
constituia el parament d’'una casa, ara és de paper.
Un cop utilisada una pessa, ‘s llensa i ‘s crema”.’

Les peces que ens arriben avui son els testimonis
silenciosos de la intimitat dels nostres avantpassats.
Ens parlen de realitats diverses i dels canvis silen-
ciosos que la nostra societat ha viscut en la darrera
centdria. Aquest breu article pretén, només, un mo-
dest apropament a la realitat d’'unes peces llarga-
ment oblidades: la roba blanca.

AHCT, Fons notarial, Francesc Soler i Ler, Vigessimum Manuale, f. 269-274 (9 juny 1821). Citat a AMETLLER, Manel, “Una masia de
Matadepera: Can Sola de la Font, o del Racé. Notes per a la seva historia”, Revista Terme, nim. 13 (1998).

BALCELLS, Albert. “Condicions laborals de I'obrera a la industria catalana” a Recerques: historia, economia, cultura, nim. 2 (1972).

CASAL-VALLS, Laura. Del treball anonim a l'etiqueta: modistes i context social a la Catalunya del segle XIX. Barcelona, Editorial Dux,
2012.

GARCIA FERNANDEZ, Maximo. “Entre cotidianidades: vestidas para trabajar, de visita, para rezar o de paseo festivo”, en Cuadernos
de Historia Moderna. Anejos, VIII, 2009.

LLOBET, Jaume. “Usos i costums dels nostres avantpassats (La vida casolana dels professionals de les nostres viles a principis del
segle XVID” a  Urtx: revista cultural de I’Urgell, nim. 9 (1996).

SADURNI I PUIGBO, Nuria. Intimitats: la roba interior del segle XIX al XXI, Badalona, Museu de Badalona, 2015.
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VESTIT DE BATEIG DE FELIX CUCURULL | TEY

Vestit de bateig propietat de Felix Cucurull i Tey,
confeccionat per la seva mare, Leonor Tey.

Es tracta d'un vestit de color blanc de coté format
per dues peces, un vestit amb faldé i capa amb gorra
de color. El vestit fald6 té maniga llarga, purament
ornamental, coll rodé i s’obre per les espatlles, les
costures i unions entre peces estan fetes amb punt
calat. El coll esta rematat amb un viu molt petit del
mateix teixit i a la part posterior trobem una ober-
tura amb tapeta de teixit de cot6 doblegat amb tres
botons. Tant a sota del pit com als punys, hi ha un
entredos preparat per poder passar una cinta per
frunzir, que acaba amb un llag. Tot el vestit esta de-
corat amb entredosos de punta mecanica d’estil va-
lenciennes amb una flor que es va alternant i unides
per tiges i aplics de brodat mecanic. Es tracta d’'una
aplicacio triangular de brodat mecanic amb una flor
sobre teixit i fulles a la banda inferior que decora el
centre del pit i el faldé.

La capa de cot6 blanc té una caputxa folrada amb
cot6 i farcida amb un teixit gruixut, esta envoltada
amb un volant petit molt frunzit amb punta me-
canica d’estil valenciennes i esta unida a la capa

Obres de I'exposicio Vestits per a I'ocasio

49



amb una costura reforcada i una
cinta de refor¢ a l'interior, acaba
als extrems amb un botd i una
baga. La capa esta folrada amb
un teixit de seti i acaba amb un
volant frunzit d'uns 10 cm. La
part exterior esta guarnida amb
entredosos de punta mecanica
d’estil valenciennes iguals que
els del vestit i aplicacions de bro-
dat mecanic, i s’obre pel davant.
Als dos costats del coll hi ha dos
llassos d’adorn molt llargs.

VESTIT DE BATEIG DE LA FAMILIA
MORERA RAFOLS

Vestit de bateig format per tres peces: el vestit amb
faldo, la gorra i la capa, totes elles confeccionades
en seda, cotd i seti de color cru. El vestit té un folre
de seti i el sobrevestit esta realitzat amb un tul de-
corat, porta maniga llarga, coll rod6 i esta obert a
les espatlles, les costures i unions entre peces estan
fetes amb punt calat. El coll esta rematat amb un
entredds de punta de coixi, sota del coll con si fos
una pitrera, es combina la mateixa punta del coll
i el tul brodat amb piquets, flors, tiges i fulles. La
cintura esta cosida amb calats d’on surten tres vetes
de seda fins el final del fald6, a pocs centimetres del
final de la veta hi ha afegit quatre poncelles de flor
molt petites. La part inferior del fald6 esta decorada
amb punta de coixi d’estil Lille amb un grup de tres
flors i tiges rematat amb formes lobulars amb fili-
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grana i sobre la punta un brodat simetric compost
de fulles i tiges a manera de sanefa combinat amb
piquets. A la part del darrere hi ha una obertura
amb el mateix teixit de tul doblegat amb vuit botons
molt junts i quatre de més separats que arriben fins
a la cintura. Tots es corden amb una veta cosida
amb fil molt fina i estan folrats del mateix teixit
que el folre. El folre de seti és generds amb prisats
que hi donen volum a partir de la cintura, es corda
amb la mateixa quantitat de botons de nacre que la
part exterior; la part inferior té una vora de 2,5 cm
del mateix teixit realitzada amb costura francesa.
Als punys hi ha un entredés de punta de coixi del
mateix disseny que el coll.

La capa, esta folrada amb un teixit de seti i acaba
amb una vora doblegada del mateix teixit i cosida
amb calats; la part exterior és de tul i amb pun-
tes de coixi d’estil Lille, com les del vestit, a les



dues bandes de la capa i la part inferior. La capa
s’obre pel davant i es corda amb botons iguals que
els del vestit. A I'alcada del pit esta decorada amb
entredosos de puntes de coixi i brodats i té¢ dues
vetes de seda cosides als dos costats de la obertu-
ra amb les quatre poncelles d’adorn. La gorra que
complementa aquest vestit esta formada per una
caputxa folrada amb cot6 i envoltada amb volant
molt frunzit. Lexterior de la caputxa esta decorat
amb entredosos de punta de coixi, les mateixes
que el vestit i la capa, i decorada amb poncelles
iguals que les col-locades a les vetes del vestit, es
tanca amb dues vetes de seda.

La qualitat dels materials i la realitzacié dels bro-
dats i les puntes artesanalment ens indiquen que
es tracta d’un vestit d'una familia benestant.

VESTIT DE COMUNIO D’ISABEL BONET ESPRIU

Vestit blanc de nena de cotdé 100 % i seti, es trac-
ta d'un patr6 de maniga curta i cintura amb dues
petites pinces que arribant fins al pit, i amb ober-
tura posterior. La faldilla, afegida al cos, esta molts
frunzida, fet que li dona molt de volum. El teixit
de batista blanca esta decorat amb una combinaci6
de entredosos de puntes i brodats amb una repre-
sentacio d'una flor sense tija i uns calats distribuits
simetricament com si fos un altre motiu horitzontal.
La maniga esta formada per un doble teixit de coto
i farcit d’entretela, oberta per la part superior com

una aleta. Igual que les manigues, el coll esta for-
mat per dues tapetes tipus camiser de doble teixit
i farcit d’entretela. El cos del vestit es tanca per la
part del darrere formant una tapeta reforcada amb
el mateix teixit doblegat. Es tracta d'un tall que
s’allarga 25 cm sota la cintura. Per tancar-ho hi ha
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set gafets metal-lics i un cordonet teixit a sobre de
la roba. Per dissimular la costura que uneix la part
superior del cos amb la faldilla hi ha un cinturé
del mateix teixit doble i farcit d’entretela, unit al
cos amb quatre cordonets. La vora del vestit no
és de confecci6, és un volant de punta del mateix
disseny que els entredosos. Tot el vestit esta folrat
amb teixit de seti amb prisat i vora inferior molt
ampla. El teixit del folre té una densitat generosa
i li dona molt de volum i vol a la part a la faldilla.
Sobre el teixit trobem brodats a ma uns piquets i
uns cercles realitzat amb calats.

Era el vestit de carrer que va portar Isabel Bonet Es-
priu el dia de la seva comunio, el 28 d’abril de 1956,
ja que a la cerimonia va portar una tdnica, tipus
Bernardette com les altres noies de la seva escola.

VESTIT DE COMUNIO DE PEPITA RAMIS

Vestit de comuni6 de gasa i fil de coté6 de maniga
curta tipus japones amb escot rodd, coll camiser
de 4 cm arrodonit als extrems i cordat al darrere
amb teixit disposat al biaix. El vestit s’obre per la
part del darrere amb una tapeta afegida de gasa en
la qual s’han cosit quatre gafets i amb una Unica
costura posterior. La maniga té puny de gasa do-
blegat pel mig sense cap fixacié i teixit disposat
al biaix. El vestit esta decorat amb tres franges de
5 cm de gasa i quatre entredosos de puntes de
coixi amb grans flors sobre un fons trenat, aquests
teixits estan units amb punt calat. La part del pit
esta frunzida per donar amplitut i i el vestit fina-
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litza amb un doble teixit de gasa. La cintura té un

refor¢ interior també de gasa.

Aquest va ser el vestit de comuni6 de Pepita Ramis
que va néixer el 22 d’octubre de 1904 a Cassa de la
Selva. A l'edat de 8 anys va realitzar els entredosos
de punta de coixi que decoren aquest vestit i va ce-
lebrar la comuni6 a 'edat de 10 o 12 anys. La seva
filla Montserrat Serra Ramis va fer donaci6 del ves-
tit, els patrons per a la realitzacié de les puntes i la
foto de la seva mare, el dia de la primera comuni®.



VEL DE COMUNIO

Vel de color blanc. Es tracta d’un treball industrial
de cotd, amb un tul resseguit per un volant estret,
de flors i formes lobulars. El va portar Maria Ruca-
bado Verdaguer a la seva comuni6 el juny de 1931.

LLIBRE DE COMUNIO DIVINO JESUS

Llibre de comunié amb coberta de nacre decorada
amb una creu també de nacre amb la figura de Je-
sus de metall, tanca de llaut6. Les pagines interiors
tenen il-lustracions i els textos estan impresos en
negre i detalls en vermell.
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BOSSA DE COMUNIO

Les noies de vegades portaven un petit complement
que era la bossa de comunié. Aquesta probable-
ment va ser realitzada per Clotilde Pascual' per a la
seva comunio, que es va celebrar I'any 1905.

La bossa é€s de ras de color cru amb cos ovalat frun-
zit a la part superior, a la part del davant estan bro-
dades a ma les paraules Recuerdo de la primera
comunion, entrellacades amb tres petites flors, les
branques que envolten les lletres i fulles.

LLIBRE DE COMUNIO QUERUBIN

Llibre de comunié Querubin, de Joaquim Genis, que
va celebrar la primera comuni6é I'l d’abril de 1951.
Cobertes de roba de color cru folrades amb plastic i
amb un medalla de llauto, tanca de llautd i cintes de
roba a linterior. Pagines amb il-lustracions a color.

1.- Clotilde Pascual (1894-1969) va ser una puntaire i brodadora que va destacar pels seus treballs realitzats a I'agulla i la reproduccié de models antics que es con-
servaven al Museu de les Arts Decoratives i col-leccionistes particulars com Josep Pascé. El Museu d’Arenys de Mar conserva la seva col-leccié de treballs de punta

i brodats donats per la seva familia.
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ROSARI

Rosari amb cadena de llautd, la creu i els grans son
de nacre. La creu té la representacio del Crist en
llaut6, a la cadena trobem el simbol de la Verge
Maria. Probablement havia estat propietat de Josep
Genis Vives d’Arenys de Mar.

VESTIT DE NUVIA

Vestit de navia de seda negra de maniga llarga, per
portar polisso. El coll és en forma de V i no con-
serva els elements decoratius; a la part de davant
trobem una obertura des del pit fins a P'alcada dels
genolls, decorada amb tres llacos, probablement al-
guns s’han fet malbé i no es conserven. El vestit té
uns plecs per entallar la cintura i el pit. Des de la
cintura i fins al final de la faldilla trobem dues tires
verticals brodades i amb passamaneria. Aquesta ma-
teixa tira envolta tota la faldilla a la banda inferior,
que acaba amb un volant de punta al coixi de color
negre decorada amb un arcs invertits amb fulles a
l'interior i fons de trena. En el lateral esquerre de
la faldilla trobem una butxaca decorada amb tires
brodades i botons folrats amb teixit negre, I'interior
de la butxaca esta folrat amb rai6 de color marré.
No es conserva la butxaca dreta.

La part posterior del vestit té cua i dues obertures
que arriben fins a la banda superior de les cames per
poder portar el polisso. L'esquena esta decorada amb
una tira central de botons folrats des del coll fins a la
part superior de les cames, tota aquesta linia de bo-
tons esta envoltada per una tira brodada que els en-
volta en la banda inferior i s’obre per les espatlles. La
cua presenta tres plecs a la banda inferior per donar
volum i esta decorada a tot el volt per tires brodades
i passamaneria i rematada amb un volant de punta
al coixi com el de la faldilla. A la part del darrere del
coll esta decorada amb un teixit de vellut negre.

Obres de I'exposicio Vestits per a I'ocasié 55



56

VESTITS PER A LOCASIO

Les manigues son estretes i s'eixamplen en el puny, aquest
esta decorat amb punta al coixi, tires brodades i passama-
neria i un grup de sis botons formant un triangle.

Aquest era el vestit de nivia de Pepeta Juli i Ferrer
que es va casar amb Rafel Ballester i Callol a I'Escala
aproximadament entre 1870-1880.

VESTIT DE NUVIA TIPUS TUNICA

Vestit de nuvia de color cru de seti, es composa de
quatre peces: manigues de tul de seda natural, folre
de seda i lamé de plata, capa de tall o cua i vestit de
tinica de seti amb ornamentacié d’strass i pallets.

La tinica és la peca principal, no té obertures laterals i
esta dissenyada per ser col-locada pel cap, és ample en
les cises i té rivets decorats amb strass i pallets. Presenta
escot en forma de V i esta ricament brodat amb strass,
amb un motiu central al final de 'escot en forma de
gran llagada, als extrems s’esten en forma de garlandes
decoratives que queden despreses del vestit a tots dos
costats, formant un triangle.

El folre interior és de seti i lamé amb tirants de 3 cm
d’amplada de seda natural i esta rematat per una fran-
ja de lamé de plata a la part superior. La faldilla, que
sobresurt de la tinica esta brodada amb strass i pallets
de cristall amb motius geometrics.

La cua de forma quadrada, esta rematada en els late-
rals per una franja de 10 cm de lamé de seda, finament
brodada, presenta una gran llagcada com la de la tani-
ca. La cua, també denominada “capa de cort” surt de
les espatlles agafada amb gafets.

El vestit es complementa amb un vel de tul de cot6
i punta mecanica de Cornelly i corona de tarongina,
realitzada amb cera, filferro i fil de plata.




VENTALL DE CASAMENT

Ventall amb folre i pais de color blanc i amb les bar-
nilles de nacre de pala rodona, acabades amb una
anella de metall. El pais del ventall es un treball de
cot6 blanc de gasa belga realitzada a l'agulla amb
fons de tul i disseny de motius florals i sis ocells que
es distribueixen als costats d'una corona ducal amb
les inicials MCD situada al centre dins una llacada.
Aquest ventall forma part de la collecci6 Carmen
Tortola Valencia. Segons I'inventari d’Angels Magret,
la seva hereva, el ventall haviat estat propietat de la
duquessa de Desart, una casa nobiliaria irlandesa.
Per la composici6 i la técnica de la peca la podem
situar en la primera meitat del segle XIX i pel dis-
seny es pot considerar un ventall de casament.
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MANTELLINA

Mantellina de seda de blonda de dos tons realit-
zada amb boixets amb una decoracié formada per
un volant altern amb onda de flors i cargol lobulat
donant suport a cinc fulles alternes a dos tons, de
punt sencer i mig punt. Al centre, grups de dues
flors amb fulles, enllacades entre elles amb tiges
que s’enrosquen al llarg de la peca. La mantellina
havia estat propietat de Dolors Marsans.
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CAIXA DE NUVIA

Bagul de fusta de dos tons i forma rectangular for-
mat per un cos superior i un d’inferior, la tapa és
plana i llisa. El frontal de la tapa i els laterals es-
tan decorats amb plafons de marqueteria: a la part
superior de la cara frontal, sis plafons rectangulars
amb una aliga i el plafé central, amb el forat del
pany, amb decoraci6 vegetal; a la part inferior set
arcades amb motius florals. A la banda inferior tro-
barem un calaix i al costat dret s’obre una porta i hi
han tres calaixos, aquesta caracteristica la defineix
com a caixa de nuvia catalana. Tot el cos inferior és
un calaix rectangular. A les bandes trobem plafons
decorats amb fulles i a la part interior de la tapa dos
plafons amb la representacié de I'aliga.

MOCADOR DE CERIMONIA

Mocador de forma quadrada i color blanc amb un
cos de teixit irregular en forma de creu de Malta amb
motius florals brodats en un angle juntament amb
les inicials F A. El volant de punta de ret fi realitza-
da amb cot6 és de fons de tul amb punts d’esperit
i motius florals de punt sencer emmarcats per unes
volutes de punt sencer i una sanefa de cercles units
que ressegueix tota la vora. Aquesta té una forma on-
dulada amb motius de mig punt i punt sencer i fons
de filigrana i acabat puntillat. Podem afirmar que es
tracta d'un model de IGltim quart del segle XIX, el
Museu conserva dos mocadors amb el mateix dis-
seny i les matrius per executar-lo.
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VEL DE NUVIA
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Vel de forma rectangular i color blanc, fons de tul
amb petites flors fetes a I'agulla i aplicades sobre
el tul, que semblen tulipes, en un dels laterals, sis
rams de flors. Vora ondulada amb una sanefa for-
mant una flor que es va repetint. Aquest vel es ca-
racteristic de l'estil Imperi, probablement és un vel
de nuvia realitzat a Belgica.



CONJUNT DE ROBA INTERIOR DE NUVIA

Conjunt de roba interior de color blanc format per
un cosset i uns culottes de cotd. Aquest conjunt era
d’Assumpci6 Iborra i Guillamot i va ser confeccionat I'any
1904 per al seu casament.

El cosset és sense manigues, obert pel davant amb un es-
cot en punxa molt pronunciat i ajustat a la cintura. El cos
esta format per la unié d’entredosos de brodats mecanics,
puntes mecaniques d’estil valenciennes i d’altres realitzades
amb boixet i batista fina. La part davantera del cosset esta
disposada en forma diagonal, combinant el teixit de coté i
els entredds de punta, a la part posterior s'uneixen formant
una espiga. A la cintura i a les cises es disposen els entre-
dosos i el teixit de cot6é deixant obertures verticals amb la
finalitat de passar una veta per poder frunzir i ajustar la
cintura. A la part del davant els mateixos entredosos formen
linies geometriques simetriques deixant de ser diagonals, a
diferéncia del darrera. L'escot en punta es tanca amb quatre
botons i traus cosits amb una tapeta doble amagada de cot6,
unida amb calats. Tots els extrems, baix, cises i coll estan aca-
bats amb volants de punta. A la banda esquerra estan broda-
des a ma les lletres A I que corresponen a Assumpci6 Iborra.

Els culottes son uns camals llargs amb cintura oberta pels
dos costats i tapeta tipus espiga de 25 cm de llargada que
s’ajusta amb una veta passada per la doble cintura del da-
rrera on han fet dos traus i botons per tancar-la. La cintura
és un teixit doble ample amb forma de punxa a la part del
davant i lleugerament plisat per donar amplitud. Sota aques-
ta punxa es troben les lletres A I brodades a ma. Les costu-
res centrals dels camals estan realitzats amb calats, i al final
es combinen entredosos de puntes i teixit formant figures
geometriques. El teixit esta decorat amb tavelles realitzades
de forma simetrica i 'entredés superior situat a I'inici del
volant de puntes té obertures per poder passar una veta i
ajustar la mida del camal.
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CONJUNT DE ROBA INTERIOR DE NUVIA

Joc de navia que esta format per quatre peces, dos
camises de nudvia, una combinacié i culottes realit-
zades amb coté blanc 100% i brodades a Mallorca.
Totes les peces porten brodades les inicials G A, de
Gertrudis Alsina.

La camisa de nuvia més grossa és de patronatge
recte lleugerament acampanat a la par inferior, con-
feccionat amb costures cegues o costura francesa
amb una vora inferior de 2,5 cm del mateix teixit.
La camisa esta decorada a les manigues i fins a la
cintura amb puntes mecaniques amb forma d’arc
invertit amb tres flors i formes lobulars. A la cintura
hi ha vuit traus grossos amb la finalitat de passar-hi
una veta per ajustar la camisa a la cintura. El coll
esta decorat amb les mateixes puntes que trobem
a les manigues i a la part superior diverses pinces
ajusten la roba al coll i al pit que s’'uneixen amb
calats. Sota les puntes a I'alcada del pit trobem una
decoraci6 floral brodada a ma i les lletres G A.

Una segona camisa segueix el mateix patro, recte,
lleugerement acampanat i sense manigues, amb pin-
ces verticals a I'alcada del pit per ampliar el volum
de la camisa. La peca es tanca amb costures cegues
o costura francesa. El coll és de tipus caixa tant da-
vant com darrere i decorat amb les mateixes puntes
mecaniques que l'anterior camisa. La part del davant
i tota la banda inferior esta decorada amb un brodat
floral mot petit amb calats formant motius geome-
trics. Al centre del coll hi ha un monograma amb
les lletres G A. A la cintura s’ha afegit doble teixit
amb quatre traus amb la finalitat de passar una veta
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i ajustar la camisa a la cintura. La camisa es corda

amb una tapeta embotonada que arriba per sota de
la cintura afegida amb calats. L'acabat superior de la
tapeta coincideix amb la punta i esta doblegat i cosit
amb el mateix teixit on s'amaga dos botonets i dues
bagues i en la part superior trobem una decoracio
amb petites flors brodades a ma, piquets i desfilats.

Un altre dels elements d’aquest conjunt és una
combinaci6 amb un patré recte lleugerament
acampanat a la part inferior i que es tanca com uns
culottes. El coll és recte, amb dos tirants de teixit per



aguantar la peca a les espatlles, les costures laterals

son costures cegues o costura francesa. La peca
es pot cordar per la part inferior coincidint amb
I'entrecuixa, amb tres petits botons cosits sobre una
tapeta de refor¢ amagada i amb tres bagues, s’ha
afegit a aquesta part un teixit de refor¢ en forma
trapezoidal per donar amplitud i per reforcar el
sistema de tancament. L'escot posterior esta decorat
amb un volant de punta estreta i la part davantera
amb la mateixa punta que la resta de les peces. Sota
el volant de punta a I'altura del pit trobem un brodat

fet a ma amb motius florals realitzat amb calats i al
centre les lletres G A. A la part inferior de la peca,
en els camals, hi trobem una punta mecanica estil
valenciennes diferent a la resta.

La darrera peca del conjunt son uns culottes amb
camals curts, amb un cintura amb doble teixit de 4
cm la part del darrere i de 3 cm a la del davant, que
té forma de punxa. Els laterals estan oberts, amb
una tapeta tipus espiga de 25 c¢m, i que es tanquen
amb una veta per poder fer una llacada. La part in-
ferior dels camals esta decorada amb brodats amb
motius florals i geometrics i puntes mecaniques.
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MANTELLINA DE NUVIA

Aquesta mantellina, la va portar Ramona Puigdo-
llers i Castells, pubilla vigatana que ’havia heretada
de la seva mare i la va lluir en el seu casament
amb Josep Verdaguer i Callis, cosi de Mossen Cinto

Verdaguer, a Vic, 'any 1855. Es tracta d’'una peca

excepcional amb un cos central de seda brodada a
ma de color cru amb una successié d’escuts ovalats
amb una gran flor amb poncelles i dues flors més
petites, entre aquests escuts s’intercalen motius de
formes circulars. Aquest teixit cental esta envoltat
amb punta de Lille feta al coixi amb fons de tul i
una decoraci6 floral amb una branca amb flors i
fulles amb punt de filigrana i altres flors més petites
escampades sobre el tul.




JOC DE LLIT I JOC DE NUVIA

Aquest conjunt de nuvia format pel joc de llit amb
llencol i coixineres i roba interior de nivia amb ca-
misa i cosset €és probablement del primer quart del
segle XX pel disseny de brodat d’estil modernista.
El joc de llit esta format per tres peces: un llencol i
dues coixineres de cot6 blanc 100%, les peces estan
decorades amb un volant ample de ret fi realitzat
amb boixet i disposat de forma semicircular amb el
disseny del campanar de Sant Iscle i punts d’esperit
esquitxant el tul. El brodat central esta format per
tres flors superposades unides per tiges dins una
estructura de formes ovalades. En el cas del llencol

aquest motiu es repeteix set vegades al voltant de la
peca. Sobre aquest motiu central trobem grups de
flors unides per tiges brodades a ma i dues lines de
desfilats. El llencol i les coixineres tenen brodades
a ma les lletres P A.

El joc de roba interior de nuvia és de coté blanc
100% esta format per dues peces: una camisa de
ndva i un cosset. El cosset té€ maniga curta i s’obre
per la part del darrera, el coll té forma de punxa
pel davant i quadrat pel darrera amb doble tapeta
per amagar els traus, cinc botons serveixen per
tancar el cosset i té un petit faldé de 10 cm. La cin-
tura i les tapetes posteriors son de doble teixit al
través sense cap mena de farcit. A la cintura s’han
fet uns frunzits per donar volum a la part davante-
ra. La uni6 del cos principal a les tapetes, cintura
i faldo s’ha realitzat amb un punt de calat doble.
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Els laterals, cises, espatlles i manigues estan cosits
amb costura francesa. El faldo és arrodonit i des
del centre davanter al centre de 'esquena esta di-
vidit en dos i el teixit és al biaix donant més vol. El
coll i les obertures de les manigues estan acabats
amb un fisté brodat formant aletes quadrades molt
petites. El cosset esta decorat amb un brodat ar-
tesanal de motius florals amb una flor principal al
centre de I'escot que és la mateixa que el llencol.
Aquest motiu es repeteix a les manigues. A la ban-
da esquerra les lletres P A brodades a ma. El faldo
esta rematat amb una punta mecanica d’estil va-
lenciennes.

La camisa de nuvia té forma senzilla, acampanada
en la banda inferior per donar amplitud i és sense
manigues. Vora amb el mateix teixit de 2,5 cm amb
costura cega o francesa. El coll tant davant com da-
rrere és quadrat i les espatlles estan obertes. El coll
i les cises estan acabats amb un fisté brodat formant
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aletes quadrades molt petites. A la part del davant,
brodat realitzat a ma amb motius florals amb flor
principal, la mateixa que el llencol i el cosset, al
centre de I'escot i amb un calat envoltat-la. A la ban-
da esquerra les lletres P A brodades a ma.

VESTIT DE BATEIG DE DOL

Aquest vestit de bateig era propietat de Francesc
Sarrais Serra, nascut a Berga aproximadament I'any
1850. Va perdre el pare abans de néixer i la familia,
per respectar el dol, va confeccionar el vestit en
color negre.

Vestit de bateig de maniga llarga i coll en punta
amb folre de seti beix. Linterior del folre esta aca-
bat amb una vora molt petita i les obertures sén de
voravius originals de la mateixa peca de roba, sen-
se cap tipus d’acabat, la confecci6 esta resolta amb
nou tavelles o doblecs totes encarades al centre per
donar amplitud al teixit a sota del pit, a aquesta part
s’ha afegit una veta per amagar la costura. El coll
del folre és rodo6 i esta acabat amb una vora molt
petita i decorat amb un volant de punta de seda de
color beix, forma una punxa a l'alcada de l'escot i
es tanca amb unes tavelles que van des del centre
de 'escot fins a la punta que forma el teixit exterior,
aquestes tavelles simulen una tapeta i en la quals
estan situats els quatre botons daurats. El sobreves-
tit és negre realitzat amb punta mecanica amb fons

1]

- —
e - .".'! .

% 2™
_,..}
®

/ : :
|y o/
Vi

l,',

b
s ‘-’Q \ —
SR

¥ |

-

o

-

S

de tul i motius florals, I'escot exterior és de seti ne-
gre formant una punxa i decorat amb passamaneria
i puntes mecaniques. Les manigues estan formades
per dues capes de puntes sobreposades, la capa su-
perior acaba amb una veta de seti negre i 'inferior,
que esta cosida al folre, acaba amb un puny de seti
també negre i una punta igual a la del coll de co-
lor beix. Per tancar I'obertura del puny dos botons
iguals que els del pit. El vestit es tanca per darrera
amb un gafet negre a la cintura i per dos cordonets
de coto a la part del coll.
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VEL

Vel de ras color negre i forma rectangular. Cos llis
i sense decoracio, vora irregular formant unes on-
des trilobulades rematades amb fist6 de color negre
realitzat a ma.

VESTIT DE NEGRE

Vestit de dona de color negre realitzat amb crepe i
seda. Es llarg i de forma recta amb maniga llarga,
dividit en cos i faldilla. La part del cos no té pinces
al davant pero els frunzits inferiors donen amplitud
al pit. Per la part del darrere hi ha tres pinces que
recullen el teixit al coll. Les espatlles per la part
del davant estan prisades igual que les copes de
les manigues. Les manigues tenen tres pinces a la
part del colze per donar forma inclinada i la vora
feta del mateix teixit. La part davantera esta folrada
i oberta fins a la cintura, la part exterior és un teixit
de crepe combinat amb malla en la qual hi ha afegit
un brodat floral utilitzant el mateix teixit encunyat.
A la part posterior un teixit amb tavelles molt pe-
tites que estan planxades, no confeccionades amb
sis gafets alineats per tancar la tapeta i a sota hi
ha cosida una cinta de refor¢. A la part del darrere
trobem les mateixes flors encunyades que arriben
fins el coll. El coll és de tipus japones amb doble
teixit de 2,5 cm i arrodonit al davant. La faldilla té
una forma lleugerament acampanada, amb costura




central i arriba fins als peus. El brodat de la faldilla és el mateix que
el de la part superior, perd amb tiges i flors més grosses. La vora esta
refor¢ada per dins amb un teixit for¢a gruixut. A la banda dreta es
troba una obertura lateral de 17 cm que permet ajustar la peca al cos
i treure-la sense dificultat.
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TOVALLOLA DE COMBREGAR

Tovallola de combregar de coté de color blanc. El centre de teixit
esta brodat a ma amb els simbols de I'eucaristia: el calze i I'hostia
amb les lletres JHS i envoltats amb garlandes de vinya i raim. Als
quatre cantons hi ha brodats representant diferents atributs de la
passio: la creu amb les llances creuades, el pend, el gall i el gerro
amb la tovallola, tots aquets simbols estan envoltats de flors, raim i
fulles de parra. Tota la tovallola esta envoltada amb una punta de
ret fi realitzada amb boixet decorada amb formes circulars i tot el
repertori dels simbols de la Passio.
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ALBA

Alba de cot6 blanc i formada per un cos de teixit i
per un faldo, coll i punys de punta realitzada amb
boixet. La punta que decora el coll és senzilla amb
una petita flor que es va alternant amb fons de reixa,
mentre les dels punys tenen un disseny més elabo-
rat, amb una flor de quatre petals que es va alternant
sobre un fons reixat i a la base un disseny trilobular
que es va repetint. El coll esta cenyit amb un cordo
verd acabat amb una borla verda amb franges gro-
gues i serrell. El faldé és una punta al coixi amb un
disseny de columnes de flors intecalades amb estruc-
tures lobulars també disposades en columnes sobre
un fons de reixa. Aquesta alba va ser un regal de la
Casa Castells per al seu amic el Doctor Ramon Roca
Puig en motiu de la seva primera misa.

PUNYETS

Punys de cot6 de color blanc de ret fi realitzat amb
boixet, fons de tul i punts d’esperit. Els motius fets
amb punt sencer tenen la representacio de la barca i
dues columnes, una realitzada amb flors i una altres
de formes lobulars. Els punyets estan rematats per
un petit volant.
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ROQUET

Roquet de 1li de color blanc i de maniga llarga, el
coll presenta una obertura pel davant fins la cintura
i s'uneix per un cordé de color blau cel. La ban-
da inferior i les manigues estan decorades amb un
brodat a ma de flors morades que semblen tulipes
i fulles i tiges amb diferents tons de verd. El dis-
seny també correspon a la Casa Castells d’Arenys de
Mar i sens dubte estem davant una interpretaci6 del
“cop de fouet” modernista.

TOGA JUDICIAL

Toga judicial de rai6é amb folre de seti de color ne-
gra. Porta maniga llarga i es oberta pel davant. La
part caracteristica d’aquesta peca €s un teixit de seti
negre de 22 cm d’ample que cobreix les dues ban-
des de la toga pel davant i per darrera té una estruc-
tura quadrangular que cau fins la cintura. A la part
del darrere de la toga hi ha sis plecs de 6 cm cosits a
dalt amb repunt en forma d’X i a la part superior del
darrere amb costura frontal refor¢cada i dues pinces
que surten de les espatlles. A la part davantera, es
troben dues pinces que s’inicien a les espatlles. Les
manigues son de tipus fanal amb amb copa i amb
diverses tavelles que li donen volum. A Tinterior hi
ha folre també amb tavelles que es distribueixen a
tot 'interior de la maniga. Als punys hi ha aplicada
una punta de mecanica de 22 cm de llarg amb fons
de tul i motius florals que representen un gerro amb
flors i poms de flors alternant-se. La toga es tanca
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PUNYETS

Punyets de color blanc punta al coixi de cot6, gran
flor realitzada amb el punt de guipur que es va al-
ternant sobre un fons de reixa de formes romboi-
dals. Els punys procedeixen de la col-leccié del mo-
nestir de Sant Benet.

pel davant amb dos gafets metal-lics els quals estan
cosits a l'interior de la tapeta i amb un teixit de re-
for¢ que serveis per amagar part del gafet i el cosit.
Aquesta toga havia estat propietat de Josep M. Pons
i Guri®.

2.- Josep Ma. Pons i Guri (1909-2005) va ser un jurista, historiador, dega dels arxivers catalans, arxiver emerit i fill predilecte d’Arenys de Mar, amb una dilatada obra
dedicada a la historia de Catalunya va ser membre de la Real Academia de Belles Arts de Sant Jordi, Creu de Sant Jordi, Medalla del President Francesc Macia i va
rebre la Medalla d’'Honor del Col-legi d’Advocats i de la Universitat Pompeu Fabra.
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Vestidos para la ocasion
Traduccion al castellano




JOAN MIQUEL LLODRA NOGUERAS
Concejal de Cultura del Ayuntamiento
de Arenys de Mar

En el supuesto que pudieran hablar, estoy seguro
que mas de un museo, al ser preguntado por su si-
tuacion en el siglo XXI, responderia con la cabeza
gacha que la pregunta resulta dificil. Efectivamen-
te, en general los museos, ante una sociedad en
cambio, en crisis, en evolucidn constante, se en-
frentan a una situacion complicada, y mas, inclu-
so, si persisten en continuar anclados en el tipo
de institucion que hoy muchos tienen en mente;
unos centros donde se recoge un legado patrimo-
nial —sea cual sea su naturaleza—, se inventaria, en
el mejor de los casos se documenta, y, si es perti-
nente, o bien se expone o bien se almacena. Peor
lo tienen los museos locales —que son muchos
en nuestro pais— y que, a pesar de pertenecer a
determinadas redes que los fortalecen y los ha-
cen mas visibles en el territorio, han de ver como
la mayor parte del pastel se o reparten los de la
capital —bien pocos se escapan geograficamente
de la marca Barcelona—, mucho mas mediaticos
y con unas posibilidades y recursos infinitamente
superiores a los de provincias, término utilizado
en el sentido mas positivo.

El Museo de Arenys de Mar —en todas sus seccio-
nes— es uno mas de los sesenta equipamientos
adheridos a la Red de Museos Locales de la Dipu-
tacion de Barcelona y del Registro de Museos de
la Generalitat de Cataluna. Desde su fundacion,
hace mas de treinta anos, nuestro museo ha ido
viendo como el crecimiento de sus colecciones
era casi inversamente proporcional a los servicios
que deberia ofrecer a sus usuarios —y por usua-
rios se entienden las visitas y los que consultan
y estudian sus fondos, entre otros. A pesar de
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eso, la inversion econdmica que realmente seria
necesaria -desgraciadamente no siempre a cau-
sa de las crisis que sufrimos, sino de la desidia o
escaso interés de las autoridades competentes—,
podemos estar orgullosos de nuestro museo. Su
direccion, con gran profesionalidad, muchas ve-
ces con una inmensa dosis de inventiva, ha sa-
bido adaptarlo a las necesidades y requisitos de
cualquier institucion museografica del siglo que
nos toca vivir. Queda mucho por hacer, pero se
hara, podemos estar seguros. Es preciso conven-
cer a muchos burécratas, a la administracion en
general —a menudo insensible y perversa—, que
en los centros museisticos no todo se basa en la
cantidad de gente que pasa por taquilla. No todo
se acaba en el dinero recaudado al final de la se-
mana, ni mucho menos.

Son muchisimos los retos a los cuales se
enfrenta y ha de dar respuesta un museo hoy
en dia. Si, como deciamos al inicio, hablasemos
de aquellas instituciones creadas siglos atras
como gabinetes de curiosidades, ideados para
satisfacer momentaneamente unas necesidades
de diversion o entretenimiento, podriamos
continuar con el mismo modelo unas cuantas
décadas mas. Pero no es el caso. Como tampoco
es el caso centrarnos en una de las principales
misiones de cualquier museo: velar por la correcta
conservacion de un patrimonio y disponer de
todos los medios, econémicos y humanos para
que esta conservacion sea posible.

En lo que si querria incidir, y relacionarlo final-
mente con la exposicion sobre la que trata este
catalogo, es en un hecho hoy indispensable —y
no tan facil de conseguir— que une el museo con
quien potencialmente puede llegar a disfrutarlo:
la difusion. Resumiendo, sin una buena difusion
no se puede ofrecer conocimiento y sin conoci-
miento es imposible tener consciencia de lo que
se posee —porque todos somos propietarios de
los fondos museisticos publicos—, de su valor
cultural, histérico, artistico, social,... Difundir, tal
como se deberia entender en la actualidad, no
es Unicamente exponer publicamente, no es Uni-
camente mostrar de cualquier manera, por muy

espectaculares que sean los medios de los cua-
les se dispone. Difundir es llegar a establecer un
vinculo permanente entre aquello que se exhibe,
con todas sus peculiaridades, con lo que significa,
con lo que esconde, y quien lo observa. Sin esta
difusion sera imposible asegurar el conocimiento
del cual hablabamos unas lineas mas arriba y, aun
menos, asegurar la conservacion, en el tiempo y
en el espacio, de todo aquello que merece ser
conservado, para nosotros y para las generacio-
nes futuras. Quien no conoce no aprecia, quien
no aprecia no cuida. Nada mas sencillo.

Vestits per a locasio (Vestidos para la ocasion),
exposicion que tuve el placer y el honor de
inaugurar el 24 de enero de 2016, es, precisamente,
uno mas de los éxitos conseguidos por el Museo
de Arenys de Mar en la vertiente divulgativa. A
partir de lo que denominamos los rituales de
paso, por los cuales la mayoria de nosotros —una
mayoria que paulatinamente se reduce— hemos
pasado, nos acercamos, vemos a poca distancia
y entendemos una de las principales funciones
que los encajes tuvieron —y en algunos casos aun
tienen—a lo largo de la historia: decorar, adornar,
embellecer a indumentaria, civil o eclesiastica,
y el ajuar, ya sea de la casa o religioso. Gracias
a un montaje atractivo y claro, la exposicion
de las piezas permite seguir un discurso que,
debidamente ilustrado con imagenes y objetos
complementarios, atrae al espectador desde el
primer momento. Atrae a quien, por experiencia
vital, ya sabe lo que se ensena, como a quien
—me refiero a las generaciones mas jovenes— ni
se imagina lo que hace unos anos fue.

Vestits per a locasio (Vestidos para la ocasion)
nos descubre los encajes, los verdaderos pro-
tagonistas de nuestro museo, desde un punto
de vista considerablemente diferente al que se
muestran en el resto de sus salas. En esta exposi-
cién temporal los encajes aparecen perfectamen-
te contextualizados, es decir, segin la funcion
ornamental para la cual fueron confeccionados
desde un inicio. Asi, nos encontramos con vesti-
dos de cristianar, de comunién o de boda, entre
otros, ademas de juegos de cama o velos y man-



tillas, piezas perfectamente adornadas con estas
bellezas trenzadas en hilo por las manos de ano-
nimas encajeras. Vestits per a locasio (Vestidos
para la ocasion) nos permite ver y entender los
encajes como lo que verdaderamente son, unas
artes aplicadas o decorativas; unas piezas que
por si solas —mostradas friamente en unas vitri-
nas— tienen todo el valor artistico y técnico que
les queramos otorgar, pero que vistas aplicadas
en un tejido, enriqueciendo un vestido o com-
plementos, pueden ser entendidos y apreciados
en toda su inmensidad, estética y funcional. Asi,
lo que puede parecer tan obvio, tan sencillo, es
esencial para conocer mucho mejor lo que real-
mente fueron los encajes y el papel que, a lo lar-
go de tantos siglos, tuvieron en nuestra sociedad.

Otro de los aciertos de Vestits per a locasio
(Vestidos para la ocasion) es el publico al cual
va dirigido. Se trata de una exposicion abierta a
todos, a todas las franjas de edad y a todos los
intereses. No hay un target determinado, por
mucho que pueda parecer, en una exposicion
de estas caracteristicas y es asi como deberia
ser siempre. De esta manera, no Unicamente
seran las encajeras las que disfrutaran de las
obras expuestas, comentando las técnicas, las
maneras de hacer y todo tipo de curiosidades
alrededor de este arte —hoy artesania, ayer
oficio—, sino también las modistas, las costureras,
las bordadoras y todas aquellas profesiones, que
son muchas, vinculadas al ambito del tejido y la
confeccion. Ademas, todos aquellos interesados
en la historia, en la antropologia y en la etnografia
encontraran también en esta exposicion datos de
interés, ya que su discurso describe una manera
de hacer y de vivir que, hasta hace pocos anos, era
totalmente vigente. Otros, porque despistados
siempre los hay, quizas no sabran que van a ver
pero seguro que saldran satisfechos, gratamente
sorprendidos de la experiencia, ni indiferentes, ni
atn menos decepcionados. Grandes y pequenos,
de cualquier lugar, marcharan de Vestits per a
locasio (Vestidos para la ocasion) con una idea,
ni que sea una, para reflexionar y pensar. El museo
—el nuestro y todos los otros— ha de ser quien
fortalezca el vinculo entre la ciudadania y el

patrimonio, quien vehicule la relacién que todos
han de tener con aquello que hemos heredado de
nuestros antepasados y que hemos de preservar
para la sociedad futura.

Vestits per a locasio (Vestidos para la ocasion),
como tantas otras exposiciones temporales
organizadas por el Museo de Arenys de Mar es,
ademas, la mejor de las maneras para sacar de
los almacenes el rico y casi inabarcable fondo
de este equipamiento —uno de los conjuntos de
encajes de bolillos y a la aguja mas importantes
del pais—, que, desgraciadamente, no puede ser
expuesto en su totalidad. La exposicion exhibe,
entre otras, piezas donadas o depositadas por
particulares, algunos muy vinculados a la historia
de nuestra villa —es el caso de las familias Cucurull
y Espriu—, otros de nuestro pais —la donacion
de las herederas de Francesca Bonnemaison,
de las monjas del monasterio de San Benet
de Montserrat, o la coleccion Carmen Tortola
Valencia, deposito del Colegio del Arte Mayor
de la Seda de Barcelona— y a todos los cuales
hemos de agradecer su colaboracion, sin olvidar
la cesion para esta exposicion de dos vestidos de
novia, uno de ellos del Museo de la Anchoa y la
Sal de ['Escala y el segundo de la coleccién de
Carmina Vinas, que ya en el ano 1992 doné junto
a su marido una importante coleccion de encajes
al Museo de Arenys de Mar. Entre las piezas
exhibidas hay también las ultimas adquisiciones
porque, que quede bien claro, el Museo de Arenys
de Mar, ademas de las donaciones privadas y
siempre que los presupuestos lo permiten, amplia
sus colecciones para continuar completando la
historia que recoge. Nuestro museo, que quede
bien claro, esta vivo.

Todo el trabajo que se esconde tras la exposi-
cion Vestits per a locasio (Vestidos para la oca-
sion) —seleccion de las piezas, documentacion,
redaccion, disefo..— seria menos efectivo sino
fuera por el catalogo que, afortunadamente, se
publica. Y utilizo el término “afortunadamente’,
porque si bien éste es otro de los objetivos a los
cuales tendria que aspirar un museo cuando or-
ganiza una exposicion, estrechamente vinculado

al concepto de difusion al cual nos hemos estado
refiriendo a los largo de esta introduccion, la ma-
yoria de las veces no llega a materializarse, y no
por falta de ganas. Por el bien del museo, de la ex-
posicion y de todos nosotros, que al fin y al cabo,
somos los beneficiarios directos, este catalogo
permite dejar constancia de la exposicion y, ain
mas, permite profundizar en el conocimiento de
las piezas expuestas y en muchos de los aspectos
mencionados o citados el discurso expositivo.
Tenemos la suerte de contar en esta ocasion con
la aportacion de Neus Ribas, Carmina Pairet, Jau-
me Mascard y Laura Casal, todos ellos reconoci-
dos expertos en sus respectivas areas, los cuales
en sus articulos acaban de redondear el tema de
la exposicion y ayudan a su difusion.

Que por muchos anos, nuestro museo, como
en el pasado lo hicieron las encajeras —con
constancia y tenacidad— continde tejiendo mil y
una historias. A la espera de una nueva exposicion,
vestiremos para la ocasion.
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Profesor jubilado de Filosofia de la
Universidad de Barcelona

I. A lo largo de la vida nos pasan muchas cosas
que vivimos con intensidad emocional muy di-
versa, segln el grado de implicacion que conside-
ramos que tienen para nosotros. Pero no siempre
la importancia de lo que nos pasa es una cuestion
personal. Hay hechos que nos implican profunda-
mente, porque tienen consecuencias para Noso-
tros o para nuestro entorno, pero de los cuales
nosotros unicamente somos actores pasivos,
como por ejemplo el proceso que culmina con
nuestro nacimiento o el que empieza con nues-
tra muerte. Del resto de experiencias de nuestra
vida probablemente cada uno, si pudiera hacer
una seleccion, marcaria algunas como aquellas
que tuvieron mas intensidad emocional o las que
representaron mas cambios decisivos en la pro-
pia vida. Pero de todas ellas, hay algunas que son
compartidas por todos los seres humanos y que
se han considerado acontecimientos constantes
del ciclo de vida. Es por esto que todas las cultu-
ras conocidas marcan el ciclo vital con rituales y
celebraciones que ponen de relieve la importan-
cia para la comunidad de determinados momen-
tos de la vida de los individuos. La importancia de
estos rituales deriva del hecho que los momentos
marcados ritualmente estan relacionados con la
supervivencia del grupo, con su continuidad y su
cohesion. Los rituales que se consideran comunes
son: el que subraya la pertenencia a la comunidad,
en el momento del nacimiento, el que reclama la
garantia del conocimiento de las normas y pautas
del grupo, en los rituales de iniciacion a la puber-
tad, el del establecimiento de los pactos perso-
nales y sociales para la reproduccion del grupo
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en los rituales del matrimonio y el de la protec-
cién de la comunidad en los rituales de traspaso
y muerte. Algunos antropélogos han mostrado
que estos rituales significan la transformacion de
hechos de naturaleza biolégica en realidades cul-
turales, es decir, que los cambios naturales que se
dan en los individuos tienen repercusion para la
colectividad y es preciso que los individuos y la
comunidad comprendan la importancia de estos
momentos, canalizando y socializando las emo-
ciones que desvelan.

En 1909 un folklorista (hoy diriamos antropélogo)
francés, de origen aleman, Arnold van Gennep
(1873-1957) popularizd la denominacion “ritos de
paso” (rites de passage) para referirse a estos ri-
tuales del ciclo de la vida. El término se ha hecho
comun en el lenguaje antropoldgico. Pero ade-
mas de la terminologia mostrd que estos rituales
tienen una estructura especifica que da sentido al
término: son rituales de transito de una situacion
a otra y por esto presentamos: a) un momento
de separacion, preliminal, b) un momento de in-
definicion, de margen o liminal, y c) un momento
de reincorporacion o agregacion, postliminal. En
el momento de separacion, el ritual enfatiza el
hecho de dejar de ser el que uno era antes, ex-
presando simbolicamente el rechazo del anterior.
El momento central, el momento liminal, es de
hecho lo que permite la transformacion, y es el
mas cargado de simbolismo ritual. En el momen-
to de la reincorporacion, los simbolos expresan
la transformacion, el nuevo, el que uno acaba de
convertirse.

El interés de este esquema de analisis es que ha
permitido, en los estudios antropoldgicos, des-
cribir y comprender mejor la complejidad social
de las diversas culturas humanas, mostrando su
profunda similitud estructural. Pero los rituales
de paso no son fenémenos estaticos y evolucio-
nan a lo largo del tiempo, generando cambios,
modificaciones, reformulaciones simbdlicas, se-
gun el proceso mismo de cambio social y cultural.
Asi, por ejemplo, el ritual de la primera comu-
nién corresponde a la forma religiosa cristiana
de un momento, el postliminal, de los rituales

tradicionales de pubertad, pero hoy, en un acele-
rado proceso de laicizacion, el ritual equivalente
se expresa aln de forma vacilante y dispersa. No
es, por tanto, extrano, que una senora fuera hace
unos anos al ayuntamiento de su pueblo para
pedir como podia su hijo hacer la “primera co-
munidn por lo civil’, de la misma manera que hay
un ritual de boda religiosa y un ritual civil. Pero
nadie se plantea el caracter religioso o civil del
banquete de bodas o del “viaje de novios’, que en
realidad también forman parte del proceso ritual
de la boda.

En nuestra cultura, catalana y mediterranea, los
rituales de paso se han ido configurando en un
proceso de sedimentacion de tradiciones, que
incluyen tanto los aspectos sociales y econo-
micos, como especificamente culturales, de los
cuales las practicas vestimentarias, gastronomi-
cas, ludicas revisten y complementan un nucleo
simbélico religioso derivado de la cristianizacion
de nuestra cultura. La progresiva cristianizacion
del imperio romano fue definiendo, a lo largo de
siglos, las formas de los rituales que hoy adn nos
resultan familiares como forma cristiana de los
rituales de paso, bajo la forma de sacramentos:
el bautismo, la primera comunion, las bodas y los
funerales. Estos rituales se han ido configurando
a lo largo del tiempo y, sobre la base de las nor-
mas establecidas por la Iglesia catdlica, han con-
seguido formas especificas en cada territorio y
comunidad, en especial por lo que respecta a los
aspectos mas externos de los rituales: vestuario,
celebraciones festivas e implicaciones sociales.
De hecho, lo que hoy celebramos como forma
visible de los rituales de paso cristianos corres-
ponde, en la mayoria de los casos, al momento
final postliminal de la reincorporacion. Un buen
ejemplo es el ritual de la primera comunion, que
es el momento de la admision del nifo al mundo
“adulto’; en la forma de comensalidad, es decir,
la participacion en la asamblea mistérica de los
iniciados.

El hecho que el cristianismo reformulara los ri-
tuales de paso (nacimiento, pubertad, matrimo-
nio, muerte) bajo la forma de sacramentos es ya



una propuesta cultural interesante. Quizas no es
trivial recordar que en el contexto latino, sacrum,
(sagrado) del cual deriva sacramentum, significa
“aquello separado’, es decir, aquello que ha sido
reservado para funciones diversas de las cotidia-
nas, es decir profanas. Sagrado puede ser un es-
pacio (un templo), una persona (el sacerdote), un
objeto (la hostia consagrada), un espacio de tiem-
po 0 una accién. Los sacramentos son, por tanto,
en su significacion religiosa, las vias a través de
los cuales se expresa el sagrado (sacramenta),
es decir, la manera en que Dios se hace presente
en la vida de los creyentes. Que los sacramentos
cristianos sean siete (7) es, en su forma actual, una
decision del Concilio de Trento, en el siglo XV,
que recoge elementos del simbolismo arcaico del
nuamero 7, el nimero magico por excelencia y, por
tanto, lo que mejor expresa el caracter mistérico
de la presencia divina. La correspondencia de los
7 sacramentos a los 4 rituales de paso del ciclo de
la vida se podria mostrar de forma simplificada en
el cuadro siguiente:

Ciclo vital sacramento
/ritual cristiano
nacimiento bautismo
pubertad confesion
primera comunion
confirmacion
matrimonio matrimonio
[sacerdocio]
muerte extremauncion

I1. El bautismo representa sintéticamente el do-
ble momento de la renuncia a la pura “animali-
dad” del recién nacido y su incorporacién a la
colectividad humana a través de una comunidad
de creyentes. Por esto el ritual pone énfasis en
los simbolos de esta incorporacion: la imposicion
de nombre y apellidos como forma de reconoci-
miento legitimo de la pertenencia a una familia y

a una comunidad y, por tanto, de la adquisicion
de los derechos y deberes inherentes a tal perte-
nencia, pero también, en el simbolismo mas es-
pecificamente cristiano, de la adopcion y respeto
de creencias y normas, expresado a través del
compromiso de los padrinos. Originalmente, el
bautismo cristiano era un momento de un ritual
de iniciacion al sistema de creencias y de admi-
sion a la comunidad de creyentes, era el final de
un proceso de formacion y aprendizaje, el cate-
cumenat, que era un verdadero momento liminal,
de margen, que culminaba con el ritual especifico
del bautismo, donde la uncion del aceite sagra-
do, la purificacién por la sal y el agua eran los
simbolos perfectos del momento de agregacion.
El bautismo de ninos aparece a finales del siglo
IV, cuando la adopcion del cristianismo como
religion oficial convierte la religion en un hecho
sociologico y el bautismo asume el caracter de
ritual de nacimiento, dejando simbodlicamente
en manos de los padres y padrinos, la funcion
de adoctrinamiento, que culminara con el sacra-
mento de la confirmacién, en el momento de
la pubertad, cuando el bautizado reafirmara, ya
de forma consciente y personal, sus creencias.
Es este caracter socioldgico del bautismo como
una expresion de pertenencia a una comunidad
de creyentes el que lo dota de toda una serie de
anadidos simbélicos, que combinan conceptos
como el de identidad y legitimidad, manifiesto en
la imposicion de nombre (identidad personal) y
apellidos (identidad sociofamiliar), tipicos de la
ritualidad del nacimiento, con simbolos de purifi-
cacion y afirmacion de creencias, que pertenecen
a rituales de iniciacion, mas caracteristicos de la
pubertad, en muchas otras culturas. Pero para
comprender plenamente el lugar del bautismo
como ritual de nacimiento, habria que anadir
todo el conjunto de practicas y creencias rela-
cionadas con la concepcion y el embarazo, que
representan los momentos preliminales y limina-
les que culminan con el nacimiento y el bautismo.
Un repaso de las respuestas conocidas al famo-
so cuestionario de 1902, del Ateneo de Madrid,
muestra como en este punto, la pervivencia de
creencias relacionadas con tradiciones magicas

precristianas era muy elevada. Uno de los “inven-
tos” mas sugestivos y quizas mas sorprendentes
de la teologia cristiana es la invencidn de los
limbos, este espacio indefinido, un caracteristico
espacio de margen, donde iban a parar los nifios
que morian antes de ser bautizados.

El caso de los sacramentos ligados a la pubertad
es mas complejo, porque incluyen tres, que co-
rresponden a momentos diversos del mismo ri-
tual. El catolicismo desplaza |a confesién y la pri-
mera comunién al inicio de la segunda infancia
(entre los 6-8 anos, habitualmente), evitando asi
su vinculacion a los rituales relacionados con la
iniciacion sexual. Esta, pero, indirectamente esta
presente porque representan de forma simbdlica
lainiciacion al conocimiento de las normas mora-
les (confesion), con la consiguiente asuncion del
concepto de pecado, de transgresion moral, y del
sentimiento de culpa, un importante mecanismo
de regulacion de la conducta, que es la funcion
basica de los rituales de iniciacion. El momento
de agregacion es el que expresa la primera co-
munion, como recepcion a la asamblea de los
creyentes adultos. Con una serie de practicas
festivas asociadas, que imitan significativamente,
en muchos aspectos simbélicos (vestuario, gas-
tronomia, regalos...), el ritual de bodas, la celebra-
cién de la primera comunion ha ido cambiando
segun la evolucion de las normas y recomenda-
ciones de las iglesias y los habitos sociales. Hoy,
desde el punto de vista civil, no hay un ritual que
absorba de forma clara lo que ha representado
historicamente esta celebracion ritual, pero se
podria relacionar el ritual de pubertad con el
proceso de formacion dependiendo del sistema
escolar, con cada una de sus etapas y ciclos y
con las formas con que se celebra el final de cada
etapa de escolarizacion, la culminacion de la cual
podrian ser las fiestas de graduacion, que tienen
una gran tradicion en otras culturas proximas.

Del matrimonio, como ritual de paso, solemos
retener la celebracion de las bodas, con todo su
despliegue de componentes religiosos y sociales.
Pero en el analisis del ritual, siguiendo el modelo
de van Gennep, esta celebracion es también tni-
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camente el momento final de un largo proceso
ritual, el momento de agregacion que celebra el
paso de soltero a casado, con todo lo que esto
implica en el ciclo vital de una persona, sobreto-
do en una sociedad que practica la neolocalidad,
es decir, la constitucion de una familia y el aleja-
miento de la casa paterna. Pero en la estructura
del ritual habria de incluir y analizar las formas de
noviazgo y los microrituales que lo caracterizan:
peticion de mano, las diversas formas de contra-
tos sociales y de relaciones familiares (sistemas
de dote, tradiciones de heredero o pubilla) o las
celebraciones, actualmente en pleno proceso de
crecimiento, de las despedidas de soltero. Pero
también a prolongacion del ritual en las practicas
sociales del viaje de novios. Es interesante subra-
yar como el ritual matrimonial es el que mas facil-
mente encuentra su alternativa civil con relacion
al ritual religioso. Algunos autores han empezado
a hablar de “rituales silenciosos” o “rituales taci-
tos”, por el hecho que crece en nuestra sociedad
el nimero de parejas que adoptan el compromi-
so de convivencia sin casarse formalmente. Son
las “parejas de hecho”, que en muchos paises de
Europa representan ya mas del 30% de los “ma-
trimonios”. Desde la perspectiva antropoldgica
este es un hecho que es necesario relacionar con
muchos factores de cambio social, pero uno de
los mas importantes es la desaparicion legal de la
consideracion de “hijos ilegitimos” y la legaliza-
cion de los derechos de filiacion sobre la base del
simple reconocimiento y/o la demostracion de la
filiacion bioldgica. En este contexto, los rituales
se transforman en mdltiples formas, menos visi-
bles socialmente, pero presentes igualmente en
la manera en que los individuos marcan las deci-
siones que implican cambios en su vida, cambios
que tienen profundas implicaciones emocionales
Yy que necesitan ser canalizadas ritualmente.

De todos los rituales del ciclo de la vida, el de
la celebracion de la muerte es el que presenta
mas continuidad, en nuestra cultura, de la forma
religiosa del funeral. Los sentimientos implicados
son intensos y el transito que el ritual expresa es
el mas radical: el paso a otra forma de ser pre-
sente en la vida de la comunidad, en otro am-
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bito de existencia para los creyentes, sea en el
recuerdo para otros. En cualquier caso, el ritual
es ambivalente. El sujeto del paso es el difunto y
esto o expresa de forma explicita el hecho que
el correspondiente sacramento cristiano, la ex-
tremauncion, es un ritual de despedida que se
administra antes de la muerte y que recoge al-
gunos de los elementos simbdlicos del bautismo,
como la uncién y el sentido de purificacion, que
preparan para el Ultimo viaje. Este es también el
sentido del funeral religioso, la despedida publi-
ca. Pero, desde el punto de vista social, el ritual
de muerte suele tener dos aspectos basicos, que
estan presentes tanto si se realiza en su forma re-
ligiosa como civil: la reafirmacion del sentimiento
de grupo (familia, amigos, conocidos) y la cons-
truccion social del duelo, es decir, del sentimien-
to de la pena compartida, que permite canalizar
y socializar las emociones del momento. Hoy
han desaparecido las prescripciones sociales y
visibles del duelo, que se expresaban en diversas
prescripciones de formas de vestir y comportar-
se, con restricciones de vida social, que represen-
taban un verdadero periodo de margen.

La evolucion de la construccion social del duelo
es un tema interesante de analisis social, porque
como ya hemos dicho antes, las formas mas visi-
bles de los rituales van cambiando, pero las exi-
gencias psicosociales de regular los sentimientos,
en los grandes momentos de cambio de la vida de
las personas, siguen siendo una necesidad de los
individuos y de la sociedad. Es la funcion de los ri-
tuales contribuir a la cohesion grupal y a una mejor
insercion de los individuos en la vida social.

Barcelona, marzo de 2016
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NEUS RIBAS SAN EMETERIO
Historiadora y directora del Museu
d’Arenys de Mar

La indumentaria es para el ser humano una forma
de comunicacion, a través de la indumentaria, en
muchas ocasiones informamos sobre nuestro es-
tatus, nuestro género, nuestra profesién, nuestros
gustos e incluso nos sirve para posicionarnos y
reafirmanos frente a los demas. Por este motivo,
vestimos de manera especial en los momentos
solemnes, vestimos para la ocasion. A pesar de
los cambios de actitudes y de costumbres socia-
les, mantenemos una indumentaria concreta para
la celebracion de determinadas ceremonias y tra-
diciones. La indumentaria y el ajuar que acompa-
na estas ocasiones especiales son una forma de
comunicacion.

La humanidad ha creado unos ritos para los mo-
mentos excepcionales del ciclo vital: el naci-
miento, el paso a la edad adulta, la creacion de
una nueva familia y la muerte. Pero también tene-
mos una indumentaria concreta para identificar-
nos profesionalmente, los uniformes, o para las
ceremonias de caracter extraordinario.

Todas las sociedades escenifican los cambios
del estatus de un individuo a través de los ri-
tos de paso. En nuestra sociedad, estos ritos
han estado tradicionalmente vinculados a la
religion catélica. El bautismo celebra una nova
vida y la incorporacion de un nuevo miembro
a la comunidad; la comunién marca el paso de
la infancia a la edad de un mayor conocimien-
to; la boda, el cambio a un nuevo estatus y
una nueva familia; y finalmente, el funeral es
la despedida de un miembro de la comunidad.
Los ritos de paso no Unicamente sirven para

hacer publicos los cambios vitales sino para
que se produzca un reconocimiento por parte
de la comunidad.

La industrializacién de la sociedad a partir
del siglo XIX y la preeminencia de las ciuda-
des frente a los ndcleos rurales suponen unos
cambios en las costumbres de la sociedad. La
industrializacion y la concentracion de pobla-
cién en las areas urbanas provocé la uniformi-
dad en el vestido, imitando el model estético
de la burguesia, mientras en las sociedades ru-
rales adn se mantuvo la indumentaria popular
vinculada a las zonas y los oficios, practica-
mente hasta la primera mitad del siglo XX. Has-
ta la segunda mitad del siglo XX, cuando ain no
se habia desarrollado una produccion masiva
de la indumentaria, los vestidos utilizados en
las ceremonias adquieren un papel esencial, las
mujeres acostumbraban a tener un dnico vesti-
do que lucian en las ocasiones especiales com
eran la boda y el bautismo de los hijos.

La mayoria de los vestidos de la exposicion Ves-
tits per a ocasio (Vestidos para la ocasion) y que
aparecen en este catalogo corresponden al pe-
riodo comprendido entre la segunda mitad del
siglo XIX y primera mitad del siglo XX, cuando en
algunas ocasiones, la produccion de estos vesti-
dos se deja de realizar en el ambito familiar y se
encarga a talleres o fabricas.

El rito del bautismo representa, en la religion
cristiana, la incorporacion de un nuevo miembro
a la comunidad, la eleccion de un nombre y su
purificacion. La ceremonia tradicionalmente se
celebraba los primeros dias tras el nacimiento del
recien nacido; en algunas comunidades, el primer
domingo. El motivo era el alto porcentaje de
mortalidad infantil que se producia hasta media-
dos del siglo XX. Ademas de la celebracion reli-
giosa, el bautismo también es una celebracion so-
cial y familiar que supone la presentacion a toda
la comunidad de la llegada de un nuevo miembro.

Esta ceremonia tan importante requeria un ves-
tuario adecuado. El vestido de cristianar es una
indumentaria compleja confeccionada con ma-
terias suaves como organdi, gasa e incluso seda,
decorada con encajes y bordados. En muchos ca-
sos, estas labores se realizaban dentro del nucleo
familiar. A veces, el vestido de cristianar era un
regalo de la madrina y se conservaba generacion
tras generacion.

El vestido era tradicionalmente de color blanco o
de color crema para representar la inocencia y la
pureza del recien nacido. El vestido de cristianar
estaba compuesto por el vestido-faldon, la capa
y la gorra, y era de caracter asexuado porque se
utilizaba tanto para nifio como nifa. El vestido de
cristianar aparece en el siglo XVIIl cuando se va
abandonando el rito de sumergir al recien nacido
en el agua, pero adquiere importancia a partir del
siglo XIX. La confeccion del vestido podia ser rea-
lizado por la misma familia como es el caso del
vestido de cristianar nimero 2205 de Feélix Cucu-
rull i Tey' que fue confeccionado por su madre o
bien se encargaba a talleres especializados en la
confeccion de ropa blanca.

La primera comunién es el rito por el cual el
nino esta preparado espiritualmente para re-
cibir el sacramento de la eucaristia, la maxima
expresion de la fe cristiana. Generalmente esta
ceremonia se celebraba cuando el nifio o la nifa
tenian unos ocho anos. Desde el punto de vista
social y antropologico esta ceremonia repre-
sentaba, hasta la primera mitad del siglo XX, el
paso del nino a la edad adulta. En una sociedad

1.- Felix Cucurull i Tey (Arenys de Mar, 1919 - 1996) fue
un escritor y politico catalan. Escribio diversas narracio-
nes pero destacé por sus ensayos sobre el catalanismo
contemporaneo. A nivel politico mantuvo siempre una
defensa del catalanismo de caracter progresista. En 1985
obtuvo la Creu de Sant Jordi, que concede el Gobierno
de la Generalitat catalana.
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donde los nifos no estaban plenamente esco-
larizados y muchos de ellos se incorporaban al
mundo laboral muy pronto, la comunién repre-
sentaba este cambio de etapa”.

La celebracion al entorno de la primera comu-
nién se desarrolla durante el siglo XX y sobreto-
do es a partir de los anos veinte que el vestido
adquiere un especial protagonismo. El nino vestia
simbdlicamente como un adulto; en el caso de
los chicos, traje y corbata, uniformes de militar
o de marinero. El nino dejaba el pantalon corto y
vestia de largo por primera vez.

Las chicas vestian como pequenas novias, con
un vestido largo blanco y con velo®. En la pri-
mera etapa de la postguerra las familias mas hu-
mildes lucian vestidos mas sencillos que en al-
gunos casos utilizarian en mas de una ocasion o
pasarian a otras ninas. Los cambios sociales que
se produjeron en nuestra sociedad en los anos
sesenta fueron incorporando otros modelos de
vestidos de comunién mas sencillos aunque el
blanco continuaba siendo el color caracteristi-
co. La tradicion de vestir a las ninas que hacen la
primera comunion de blanco y como adultos, a
diferencia de otros ritos como el bautismo, ain
se mantiene hoy en dia, aunque se ha ido aban-
donando el uso del velo.

2.- En el caso del Obispado de Gerona, desde 1909 se
producia la pecurialidad que esta ceremonia se rea-
lizaba en dos ocasiones, a la edad de 8 afos se rea-
lizaba la primera comunion y 2 o 3 afos mas tarde la
comunion solemne o “profesion de fe” Esta ceremonia
se establecio en 1909 por decreto episcopal para los
ninos de 11-12 anos.

3.- “Yo vestia de blanco con un velo. Todas las de mi edad
que haciamos la primera comunion ibamos asi” Este tes-
timonio de una mujer de 90 anos en el libro: Arenys de
Mar (1920-1960.) muestra la costumbre tan extendida du-
rante la primera mitad del siglo XX de vestir a las nifas
que hacian la primera comunion como pequenas novias
con vestido largo y velo blanco. Rovo MacaLLON, Maria
Pilar. Arenys de Mar (1920-1960), Barcelona, Publicacions
de 'Abadia de Montserrat, 2011, p. 404.
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La indumentaria de la primera comunion se
completaba con diversos elementos, algunos de
caracter religioso y otros que formaban parte
del ajuar de esta ceremonia. Desde principios
del siglo XX y hasta los anos 70 del mismo siglo,
muchas ninas llevaban un vestido blanco con un
velo largo de tul* sobre la cabeza. Este tejido se
mantiene como un elemento basico en la indu-
mentaria de la primera comunion y nupcial.

El dia de la comunidn, el nifo recibia diversos
obsequios. Durante muchos anos se le regalaba
un reloj para reconocer ante todos que entraba
en la edad adulta. Otros regalos eran de caracter
religioso, com el misal de color blanco, el rosario
y los recordatorios que se realizaban en esta
fecha tan senalada.

La ceremonia de la boda era tradicionalmente el
punto final a todo un proceso de cortejo, com-
promiso y negociaciones econdmicas entre las
dos familias. A lo largo de la historia, principal-
mente entre la nobleza y las familias de clase alta,
los matrimonios eran una forma de establecer
pactos y alianzas de tipo econémico o politico.
En el caso de la novia todo este proceso se ex-
presaba simbolicamente en el mobiliario; la mujer
aportaba al matrimonio una arca de novia con el

4.- El tul es un tejido transparente y ligero que puede
estar realizado en algodon o seda. Parece que su ori-
gen se encuentra en la ciudad francesa de Tulle en el
Lemosin, donde se realizd por primera vez de manera
artesanal con bolillos. Rapidamente el tul empezd a
aplicarse como fondo de muchos elementos de encaje
de bolillos: velos, cuellos, punos. Aunque se conocen
tules fabricados mecanicamente a finales del siglo XVIIl,
no es hasta 1808, cuando el inglés John Heathcoat con-
siguio realizar un tul de gran calidad. Este hecho trans-
formo rapidamente la fabricacion de este tejido que en
seguida se popularizo.

ajuar doméstico que habia ido confeccionando a
lo largo de los anos: juegos de cama, ropa de casa,
y también la ropa interior.

En la ceremonia los novios iban debidamente
vestidos, diferenciandose del resto de los invi-
tados. La imagen que presenta la novia frente a
la comunidad continua teniendo una importan-
cia esencial. La mujer escoge un vestido especial
para afrontar el rito —religioso o civil- que impli-
ca una transformacion en su vida. La indumenta-
ria escogida comunica a su entorno la nueva si-
tuacion, esta indumentaria ha ido evolucionando
a lo largo de los siglos en funcion de las costum-
bres, las modas, la situacion econémica y social,
la tradicion religiosa...

La utilizacion del blanco como el color prefe-
rido para el vestido de novia parece tener su
origen en el vestido blanco con encaje de honi-
ton que llevo la reina Victoria del Reino Unido
(1819-1901) en su boda con Alberto de Sajonia
en 1840, en lugar del vestido plateado y blanco
que era tradicional. A partir de esta fecha, este
hecho se populariza entre las clases urbanas y
las novias escogen el blanco como el color para
el vestido de boda. En Espana, hasta la primera
mitad del siglo XX, las clases populares, los sec-
tores profesionales y la burguesia de las zonas
rurales utilizaban el negro para el vestido de la
novia que se complementaba con un velo blan-
co o mantilla negra. A partir de mediados del
siglo XX, la difusion de las grandes bodas de la
realeza y la nobleza europea fue un incentivo
para que el color blanco se fuera imponiendo
en el vestuario de la novia. Dependiendo de la
moda, los vestidos de novia también iran modi-
ficandose, pero mantienen unos estandares que
aun hoy en dia se reconocen. La utilizacion de
materiales nobles, como la seda y el organdi, y
la proliferacion de encajes y bordados, son en
muchas ocasiones algunas de las caracteristicas
del vestido de novia.

En las zonas rurales, hasta el primer cuarto del siglo
XX, los contrayentes llevaban el vestido tradicio-
nal en esta fecha senalada y entre las clases mas
humildes los novios conservaban la indumentaria



que con tantos esfuerzos habian obtenido para
otros grandes acontecimientos familiares. En las
sociedades rurales en toda Espana, los novios
acostumbraban a casarse con el vestido tradicio-
nal. En el caso catalan, la novia llevaba el vestido
tradicional de “pubilla” —tal y como se denomina
a la hija mayor y heredera del patrimonio— for-
mado por jubon, falda de seda damascada con
flores de colores, mitones, delantal de seda con
encajes, echarpe y en la cabeza mantilla de color
blanco. Esta pieza constituye el signo indentita-
rio de la novia. La mantilla esta formada por una
pieza rectangular pero redondeada en los extre-
mos denominada terno que normalmente estaba
bordada, alrededor de este tejido se cosian los
volantes de encaje de grandes dimensiones que
envolvian la cabeza y los hombros de la novia y
[legaban hasta la cintura.

Salvador Vilarrasa i Vall en su libro, La vida a
pagés (La vida en el campo), describe todo el
ritual de la boda entre un “hereu” —tal como
se denomina en Cataluna al hijo mayor y here-
dero del patrimonio— y una “pubilla” desde los
preparativos en la casa del novio, la comitiva
que recoge a la novia, la dote que la novia ha
de aportar el dia de su boda y evidentemen-
te como va vestida: “la ndvia puja a la rectoria
per posar-se el vestido de casar i la mantellina
i quan esta ben arreglada, baixen amb sa mare y
germana a l'església”®

Durante el siglo XIX y hasta el final de la Primera
Guerra Mundial uno de los complementos im-
portantes de una boda burguesa era el abanico,
elemento imprescindible del ajuar de la novia.
El abanico, que generalmente era un regalo del
novio, muchas veces era de encaje de bolillos o

5.- “la novia sube a la rectoria para ponerse el vestido
de casar y lamantillay cuando esta arreglada, bajan con
sumadre y hermana a la iglesia” Vilarrasa i Vall, Salvador,
La vida a pages. Ripoll, Impremta Maideu, 1975, p. 279

aguja y mostraba el poder adquisitivo de la fa-
milia, ya que estas piezas eran realizadas por una
artesana de categoria. Durante el primer cuarto
del siglo XX el lujo en el ajuar nupcial se podia
medir por la cantidad de encajes que habia en las
diferentes piezas que lucia la novia, todas ellas
con disenos romanticos de estilo tradicional. Los
abanicos de boda eran generalmente de color
blanco y realizados con materiales nobles como
el marfil, hueso, nacar para el varillaje y encajes
para el pais. En el pais, a menudo se representa-
ban simbolos del matrimonio como escenas mi-
toldgicas, rosas o bien las iniciales de los novios
entrelazadas, lazos...

Tradiciones y supersticiones indican que la novia
ha de llorar el dia de su boda. En las sociedades
rurales este hecho auguraba un ano de buenas
cosechas, y segln otros, el hecho que la novia
llorase este dia indicaba que nunca mas volveria
a llorar. El panuelo blanco de encajes, bordado
con las iniciales de la novia era otro elemento
esencial en el ajuar de la novia el dia de su boda
y ain hoy en dia muchas novias siguen incorpo-
randolo este dia.

El Museo de Arenys de Mar conserva diversos pa-
fuelos de ceremonia con diferentes disenos rea-
lizados con encaje de ret fi o de Arenys tal como
es conocida esta técnica que se realiza en la costa
norte de Barcelona desde principios del siglo XIX.
Se trata de trabajos realizados con algodén blan-
co con fondo de tul y motivos florales, determi-
nados disefos se hicieron muy populares como
panuelos de ceremonia entre el Gltimo cuarto del
siglo XIX y primer cuarto del siglo XX°.

El velo de novia es un complemento importante
en la boda, su origen parece ser muy antiguo, du-

6.- El ret fi 0 encaje de Arenys tiene sus origenes a prin-
cipios del siglo XIX, cuando en toda la costa del Mares-
me se populariza esta técnica de encaje blanco. En 1906,
la Casa Castells de Arenys de Mar realizé el panuelo de
ceremonia para la boda de la Reina Victoria Eugenia con
Alfonso XlII con esta técnica.

rante el Imperio romano. A partir del siglo XIX el
velo generalmente se realiza con tul y se aplican
los motivos realizados con aguja o bolillos, pero
se trata de un producto que tiene un coste eleva-
do. La mecanizacion de los trabajos de encaje su-
pone una reduccion en los costes de fabricacion
que permitid realizar velos mas asequibles’.

En el caso espanol, la mantilla adquiere un gran
protagonismo en el rito de la boda. Hasta los
anos treinta del siglo XX, muchas novias utiliza-
ban la mantilla negra como velo acompanando al
vestido de novia de color negro. En Andalucia, el
uso de la matilla es una prerrogativa de la ma-
drina, ésta ha de llevar un vestido largo sencillo
acompanado por una mantilla de toalla de blon-
da blanca o negra y peineta; la mantilla puede
haber sido realizada con bolillos, bordada sobre
tul o realizada industrialmente®. Esta costumbre,
que se mantiene hoy en dia, se ha extendido a
las bodas de las clases nobiliarias y la familia real.

En el ajuar domestico de las novias una de las pie-
zas esenciales era la ropa interior. Durante el siglo
XIX las piezas mas importantes eran la camisa de
novia, el cubrecorsé, los calzones y las enaguas.
Todas estas piezas de color blanco se bordaban
con las iniciales de la novia. Esta costumbre se
mantuvo hasta la primera mitad del siglo XX
aproximadamente, aunque la ropa interior ya ha-
bia evolucionado.

El juego de cama formaba parte del ajuar domés-
tico y todas las novias lo personalizaban bordan-
do sus iniciales. Los juegos de cama de la segunda

7.- En los anos 20 del siglo XX los velos acostumbran a
ser largos y se introduce la costumbre de cubrir la cara
de la novia para dar mas dramatismo al momento que
se descubria a la llegada al altar.

8.- La mantilla es un prenda que se hizo muy popular a
finales del siglo XVIIl cuando el “majismo” se convierte
en tendencia de moda entre las clases altas y la corte
madrilena. Las mujeres acostumbran a llevar falda negra,
la basquina y mantilla en la cabeza. Durant el reinado de
Isabel I, ésta impuso el uso de la mantilla en la corte en
lugar de sombreros.
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mitad del siglo XIX hasta la primera mitad del XX
acostumbran a estar confeccionados en el ambi-
to familiar o en talleres especializados en ropa
blanca. Cojines y sabanas tienen un acabado con
un volante de encaje artesano, que en el caso
catalan acostumbra a ser de técnicas propias del
pais: guipur, torchon, ret fi. Los bordados, que en
algunos casos son autenticas obras de arte, tie-
nen las iniciales de la novia o del novio.

La arca de novia era el mueble que se aportaba
como dote al matrimonio y servia como conte-
nedor y para mostrar los objetos del ajuar: jue-
gos de cama, ropa interior, todas las piezas que
la novia habia confecionado antes de la boda. La
historia de este tipo de mueble se remonta al si-
glo XVI; en muchos contratos matrimoniales en
Cataluna se especificaba que la novia aportaba la
dote en una arca ab son clau y pany (con su llave
y cerrojo). Segun el poder adquisitivo de cada fa-
milia podia ser mas o menos lujosa. Algunas arcas
de novia eran autenticas joyas de ebanisteria’.

La despedida de un miembro de la comunidad
es un acontecimiento social, en las sociedades
preindustriales, el rito del entierro implicaba a
toda la comunidad o el pueblo. Antes del siglo
XIX, el muerto era acompanado por un sequito
que en algunas poblaciones se hacia con antor-
chas, siguiendo las indicaciones que el difunto
habia dejado. Hasta los anos treinta del siglo
pasado, en pueblos de montana de Cataluna, el
muerto era llevado al cementerio por cuatro per-
sonas de su misma condicion: cuatro viejos si era
viejo, cuatro solteros si era soltero... Progresiva-
mente, con la industrializacion de la sociedad, las
ceremonias se fueron trasladando al ambito mas

9.- Las arcas de novia son unos muebles que se realiza-
ron por toda Europa y que en Cataluna tuvo una fuerte
presencia, surgieron durante el siglo XV y su presencia
se extiende hasta la segunda mitad del XIX. En el gremio
de ebanistas existia un grupo que se especializaba en la
construccion de estos muebles ricamente decorados.
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familiar, el muerto estaba una noche de cuerpo
presente y la familia lo habia de velar antes de la
ceremonia de despedida. Hoy en dia, se han ido
transformando estas costumbres y el velatorio en
muchos casos se realiza en los tanatorios muni-
cipales, regentados por empresas especializadas.

La religion cristiana tiene previsto un sacramento
de preparacion para la muerte. Cuando una per-
sona agoniza el sacerdote le administra el viatico,
que consiste en la administracién de la comunion
y la uncidn con el aceite. En muchas comunidades
rurales la administracion de este sacramento se
comunicaba con un repique de campanas, el sa-
cerdote asistia la persona en su lecho de muerte
y sobre la sabana se colocaba el pano de extre-
mauncion.

A las cases riques hi posen una tovallola
brodada, que las noies la solen fer anant
a costura en el lloc més aprop on hi ha
Hermanes y en eixes cases guarneixen el
[lit de blanc, doncs a mes de dita tovallo-
la hi posen una banova blanca.’

El pano de extremauncion és una tela de lino
o algodon rodeada con un volante de encaje y
bordada con motivos religiosos vinculados a la
comunion. Estos trabajos ser realizaban en el am-
bito familiar o en conventos y formaban parte del
ajuar de la familia.

La indumentaria y el ajuar doméstico también
tienen un papel importante en los ritos de des-
pedida. Hasta los anos 70 del siglo XX, en Espa-
fa, cuando una persona moria la familia directa
debia de escenificar el luto vistiendo de negro.
La tradicién marcaba un periodo concreto para

10.- “En las casas ricas ponen una toalla bordada, que
las muchachas la suelen hacer yendo a coser en el lu-
gar mas proximo donde hay Hermanas y en estas casas
decoran la cama de blanco, ya que ademas de la toalla
ponen una colcha blanca” Vilarrasa i Vall, Salvador. La
vida a pages. Ripoll, Impremta Maideu, 1975, p. 105.

vestir de luto; en algunas zonas de Andalucia el
luto podia llegar a durar ocho anos para los fa-
miliares directos.

Hasta la primera mitad del siglo XX, el luto del
hombre se exteriorizaba vistiendo de negro el
primer ano y después llevando ropas de colores
oscuros. En el traje, se colocaban diferentes dis-
tintivos de esta condicion: cinta negra en el som-
brero, brazalete negro alrededor de la manga iz-
quierda de la americana. Las mujeres debian levar
un velo largo sobre el sombrero, que escondia su
rostro; este velo se fue abandonando por uno de
gasa negra que se colocaba directamente sobre la
cabeza. Durante las ceremonias religiosas, todos
los asistentes debian vestir de negro o llevar co-
lores oscuros y en el caso de las mujeres velos o
mantillas sobre la cabeza.

Segln la actividad profesional, los individuos
han de vestir de manera especial en momentos
y ceremonias solemnes. Ejercito y cuerpos de
seguridad llevan uniforme de gala en actos o ce-
lebraciones, los diferentes representantes de la
jerarquia eclesiastica adaptan su vestuario segun
la ceremonia, los doctores universitarios lucen
toga, birrete, mufeta y punetas al inicio solemne
del curso universitario y en actos protocolarios.

La toga universitaria tiene su origen en la vincu-
lacion de las primeras universidades europeas a
las ordenes religiosas. De esta manera se fue im-

11.- La simbologia del negro era muy importante en una
sociedad tan influida por la religion, el Costumario de
Joan Amades recoge una costumbre del Dia de los Di-
funtos en Barcelona, donde “los vendedores de ropas
en general, y muy especialmente los del Call, enluta-
ban sus tiendas, o sea que adornaban los aparadores
y cubrian las fachadas con ropas negras que ofrecian
un aspecto tétrico. La gente acostumbraba a pasear
por las calles del Call, de Sant Pere més Baix y donde
abundaban las tiendas de ropa, para ver como habian
sido decoradas. Los que tenian que comprar ropa de
luto, procuraban hacerlo con preferencia este dia’. (Joan
Amades. Costumari Catala. Volum V, p 66]1).



poniendo la toga larga que hoy en dia lucen en
algunos actos. El color de la capa y la bocamanga
determina la especialidad universitaria. Similar a
la de los doctores universitarios es la indumen-
taria de los abogados, jueces y magistrados. La
toga judicial es la indumentaria que se utiliza en
los juicios y las ceremonias del ambito judicial, se
trata de una tunica negra abierta que se confec-
ciona con alpaca o tergal, abierta por delante que
lega hasta las rodillas.

En el caso de la jerarquia eclesiastica, la celebra-
cién de las diferentes ceremonias comporta un
tipo de vestimenta. La alba, que procede de la tra-
dicién romana, la utiliza el sacerdote para oficiar
la misa. Se trata de una pieza de ropa blanca con
el cuerpo abierto por el cuello, manga larga y fal-
don, que puede ser de encaje o malla. Su nombre
procede del latin alba, que quiere decir blanca. El
roquete, a diferencia de la alba, es mas corto. Tam-
bién puede estar adornado con encajes o malla,
pero también los hay bordados. Los sacerdotes
se los ponen sobre la sotana y es la misma pieza
de ropa que llevan los monaguillos. El Museo de
Arenys de Mar conserva una variada coleccion de
albas y roquetes, entre ellos las piezas que habian
pertenecido al Doctor Ramon Roca-Puig? y que
fueron realizadas por la Casa Castells® de Arenys
de Mar, una de las principales empresas de encaje
artesano del primer cuarto del siglo XX.

Las puietas son el adorno, generalmente de en-
caje, que llevan algunas piezas de ropa en la bo-
camanga. Las punetas distinguen a magistrados,

12.- Ramon Roca-Puig naci6 en Algerri, en 1906 su pa-
dre, maestro de escuela, se traslado a Arenys de Mar,
donde crecié Ramon Roca-Puig y donde fue ordenado
sacerdote. Al largo de su vida destacé por su labor de
estudio de papirologia y el helenismo, su coleccion de
papiros se conserva en la Abadia de Montserrat.

13.- La Casa Castells fue la mas importante empresa de
encaje artesano del Maresme y una de las mas impor-
tantes de Cataluna desde su fundacion en 1862 hasta
su cierre en 1962. Durante el primer cuarto del siglo XX
renovo el lenguaje estético del encaje artesano con la
realizacion de piezas inspiradas en el estilo modernista.

fiscales, doctores universitarios y también las
lucen algunos cargos de la jerarquia eclesiastica.
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VESTITS PER A LOCASIO
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Socidloga, conservadora “Coleccion
Vihas”

La tradicion en el atuendo nupcial, aunque apa-
rentemente inamovible, se ha reinventado gene-
racion tras generacion, y cambia con el discurso
e imagenes asociadas a distintos contextos so-
cio-historicos. De hecho, muchas de las tradicio-
nes nupciales de hoy, aparentemente milenarias,
fueron reinventadas o construidas en el siglo XIX.
En Espana, la permanencia de elementos histo-
ricos tradicionales en la indumentaria popular
(Albizua, 1988; Herradon, 2010) da lugar a una
combinacion de elementos dispares en los trajes
de ceremonia, entre los que se incluye la indu-
mentaria nupcial.

Este articulo aborda la evolucion del traje nupcial
femenino y en particular de dos de sus comple-
mentos mas simbolicos: la flor de azahar y el velo.
Veremos como ambos accesorios del ajuar nupcial
toman protagonismo en el imaginario de la novia
en el cambio de siglo. Nos fijaremos en las par-
ticularidades del traje de novia y sus accesorios,
en Espana de 1900 hasta 1930, a través del retrato
de boda, las imagenes en las revistas ilustradas de
la época y los modelos iconicos de cada década.

El siglo XIX aporta a Europa el vestido blanco de
novia. En 1840, el vestido de la reina Victoria de
Inglaterra, que se casa con un vestido blanco de
raso y encaje, supone la consagracion del blanco
como color nupcial para las clases elevadas.

Hasta mediados del siglo XIX, el vestido de novia
utilizado por las élites sociales en Europa, es una
simple trasposicion del vestido de gala y sigue la
moda del momento (Zazzo, 1998). Pero mientras
en otros paises de Europa, el vestido blanco se ge-
neraliza entre las clases altas a finales del siglo XIX,
en Espana hay que esperar hasta bien entrado el
siglo XX para que triunfe el color blanco. El negro
se mantiene como color dominante del atuendo
nupcial en buena parte del siglo XX y se manifies-
ta una dicotomia entre el blanco y el negro segun
las clases sociales (Martin, 1998). En Espafa, hasta
1920, tan sélo las novias de familias de las clases
altas se casaban de blanco'. El vestido blanco, dise-
fado para ser llevado un solo dia, era simbolo de
gasto ostentoso y de lujo innecesario.

En El eco de la moda de 1898 (ndm. 8, p. 58) en-
contramos esta respuesta a la solicitud de una
novia sobre el color de su atuendo “El vestido
blanco para el acto de casamiento, esta siempre
bien, aqui' y en todas partes; pero como en Espa-
fa no es indispensable como en Francia, si Usted
comprende que no ha de tener después ocasion
de aprovecharle, puede hacérsele negro que no
tiene ese inconveniente. Puede poner algin gru-
po de flor de azahar en el cuerpo’”

Espana tiene una larga tradicion de vestir de ne-
gro? Entre las clases medias y bajas, e incluso la
pequena burguesia predominaba el color negro,
ya que el vestido podia ser reutilizado en otras
ocasiones, especialmente en los entierros, y en
los periodos de luto, que eran muy largos. Tam-
poco estaba bien visto que una novia de mas de

1.- “La mujer rica usa traje blanco, velo blanco y corona
de azahar, la mediana el mejor vestido que tiene y el
velo y el azahar en el pecho, y la pobre los trapitos de
cristianar, sean como sean y mantilla” (Encuesta del Ate-
neo 1901. Limon DeLcabo, Antonio. Costumbres populares
andaluzas de nacimiento, matrimonio y muerte, Sevilla,
Diputacion Provincial, 1981, p. 184-185)

2.- Desde Monarquia de los Austrias, el color negro tie-

ne un papel preeminente en la corte espanola y ad-
quiere un valor de prestigio indiscutible. (Leira, 2007)



treinta anos vistiera de blanco. El discurso de de-
coro y recato estda muy presente en las revistas
femeninas de la época.

“En los casamientos mas modestos, el
marido va de levita y la novia vestida de
seda o de lanilla negra con velo de tul y
bouquet de azahar. Esta es a mi enten-
der, una medida prudente, como todo lo
que tienda a no derrochar “(El eco de la
moda, v 1899, nim. 42 p. 330)

Es dificil fechar exactamente cuando el color blan-
co empez0 a ser usado por las novias de la vieja y
la nueva aristocracia®, imitando a las novias reales.
En las primeras décadas del siglo XX, el color blan-
co aparece timidamente en las revistas de moday
empieza su difusion y el mayor alcance del mode-
lo. Mientras tanto, la Espana rural continda privile-
giando el traje regional, casi siempre acompanado
de mantilla negra. El blanco se introduce en las
clases medias bien entrado el siglo XX.

Mantilla y velo de tul comparten protagonismo
durante mucho tiempo entre las novias de clase
media, siendo éste un rasgo singular de las novias
espanolas del periodo. Hasta 1960, encontramos
retratos de novias vestidas de mantilla negra. La
imagen mas habitual en los fondos fotograficos
consultados, es la de una novia vestida de negro
con traje de calle de corte serio y con mantilla
negra. La mantilla se acompana casi siempre de
peineta, y de una corona de azahar. Es curioso ver
como el traje no sufre grandes variaciones en esta
épocay el protagonismo lo adquiere el tocado, la
colocacion de la mantilla y de la peineta. Asi en
1900, se lleva la mantilla cruzada sobre el pecho,
coronada por un ramillete de azahar, y con peine-
ta baja. En 1920, se lleva una peineta mucho mas

3.- Nos basamos en Carr (2003) para definir a esta nue-
va aristocracia, o ennoblecidos, como “una aristocracia
de notables que formaban el nicleo de la élite politica:
generales, especuladores inmobiliarios, periodistas, po-
liticos destacados y abogados” (Carr, 2003, p.67). En la
moda y otros consumos de ocio ha sido senalado el
papel de la “nueva aristocracia” (como clase intermedia
entre a vieja aristocracia y la burguesia urbana).

alta y la mantilla tapa la frente y con la corona
de flores de naranjo a modo de diadema fron-
tal. Curiosamente, cuando la novia lleva mantilla
negra, el Unico elemento que delata a la novia es
el destello del azahar blanco en el pelo y/o en
la solapa.

En vez de determinar la fecha exacta en la que
se impone el color blanco, es mejor fijarse cuan-
do cambia el significado del rito, y como cala en
imagenes y palabras en el imaginario de la novia*
burguesa. El ritual del matrimonio marca simbdli-
camente la separacion de los novios respecto a
sus familias de origen y la integracion en el grupo
con una nueva casa o entidad familiar. “Durante
la ceremonia, los novios no estan ni solteros ni
casados sino que estan suspendidos en una etapa
indefinida, marginal; situacion que se relata con
gestos, ritos u objetos que dejan patente su ex-
cepcionalidad” (Sauret, 2008, p .13).

Las flores de naranjo representan el frescor de la
virginidad. Solian ser de piel blanca, y a partir de
mediados del XIX se fabrican de cera, alambre y
tela encerada (Zambrana, 2008). Otra variacion
es en forma de ramos envueltos en finos encajes
(fig. 4) o incluso en grandes ramos con “nudos
de amor” colgando (fig. 6). También se incorpo-
ran dentro de la estructura misma del vestido a
modo de guirnaldas decorativas, especialmente
en las faldas entre 1880 y 1920 (fig. 2). La etique-
ta decia que la novia podia reutilizar el vestido
en sus primeros dias de casada, pero en ningln
caso debia vestir de nuevo el velo ni las flores
de naranjo, simbolo de pureza y virginidad. Se
desprendia de ellos en algin momento de la
ceremonia, superado ese estadio de transito ya
como mujer casada.

4.- Zazz0 (1998) ya senala la plasticidad del ritual del
vestido blanco. La disparidad de los modelos de difu-
sion dificultan determinar a fecha exacta en que empe-
26 la moda del vestido blanco.

El cubrimiento o “velatio” de la cabeza es uno de
los ritos mas simbolicos del matrimonio desde
tiempos romanos. Los velos del siglo XVIII eran
de encaje. Al principio, el tul® liso no se llevaba
por si solo, sino que solo se usaba para entolar
encajes en él, hasta que en 1834 (Coopens, 2001)
aparece el primer velo desprovisto de encajes en
los grabados de moda de Paris. No hay que olvi-
dar que el recurso del tul y del encaje esta vincu-
lado a ciertas revoluciones técnicas, como la que
supuso la invencion del tul mecanico en 1830 y
el auge de los encajes de aplicacion de bolillos
sobre tul, mucho mas econdmicas (Marti, 1996).

La popularizacion de estos dos complementos
tiene que ver en parte con el advenimiento del
ritual de la fotografia, y de su popularizacién
entre la burguesia. Los novios se hacian la foto
una vez casados, y acudian al estudio fotografi-
co® mas cercano con sus galas o debian esperar
a que llegasen los fotografos ambulantes en las
poblaciones pequenas. Con la extension de la fo-
tografia maltiple’, y la popularizacion del album
fotografico donde se coleccionaban, empiezan a
abrirse gabinetes de fotografia en todas las capi-
tales de provincia. El posado de los novios tenia
un attrezzo especifico compuesto de cortindn,
decorado de fondo y una silla que servian para

5.- Ya se hablaba en 1850 en las revistas de moda de “tul
ilusion’, acepcion hoy en dia reservada al tul poliéster o
algodon, aunque se trataba entonces de tul de seda. En
Espana, la realeza solia usar velos de encaje, asi como
las casas mas aristocraticas velos de familia de Alencon,
de “point de gaze” o de encaje de aplicacion a partir de
1880. El velo en las bodas principescas y mas aristocra-
ticas suele ser de encaje (fig. 2 y 5), de herencia familiar
o remontado con encajes de familia para la ocasion. La
extension del tul mecanico, hace que el velo de tul se
ponga de moda, e incluso sea recomendado en las prin-
cipales revistas de moda.

6.~ En Espana a finales de 1891, se contaban aproximada-
mente 500 estudios fotograficos (Gémez y Ruiz, 2008).

7.- Es conocido como tarjeta de visita el retrato estan-
darizado inventado por el francés André Adolphe E.
Disdéri. Redujo el tamano de la copia y multiplicé las
copias de cada toma.
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recrear un salon burgués (Gémez y Ruiz, 2008).
Era el decorado para la nueva y creciente clase, la
orgullosa burguesia, que empieza a querer verse
en imagenes. En los retratos de boda se ponia el
acento en algunos elementos identificativos del
ritual como las flores y tul. De hecho, estos dos
elementos, flores y tul eran los complementos
que, algunas veces, cedia el estudio fotografico
en el caso de las novias mas humildes, asi como
chistera o sombrero para el novio.

A partir de 1910, las revistas de moda empiezan
a publicar fotos de boda de personajes reales y
aristocraticos vestidos de blanco. Los inventores
de las modas suelen ser miembros cercanos de la
realeza o de su familia, y las practicas se produ-
cen por imitacién capilar de las cabezas reales,
que va permeando, primero a la “nueva aristocra-
cia’ seguidamente a la alta burguesia y finalmente
a la clase media.

Desde 1898 hasta la primera década del siglo XX,
estuvo de moda el corte princesa (vestido de una
pieza) o, sino, el conjunto de un cuerpo acabado
en punta montado sobre una falda, disimulando
la separacion por un cinturdn tipo coselete (fig. 2
y 3). Se abandona el polisén, y la silueta adquiere
una forma de S resaltada por el corsé que forma
cintura de avispa y la forma acampanada de la fal-
da (fig. 4). La posicion de las manos entrelazadas
y enguantadas, con un ramo de flores sobre la re-
gion pubica, es recurrente a finales de siglo. Esta
postura acentta la imagen de recato y sumision
que suele adoptar la mujer en las representacio-
nes nupciales de la época. El velo se coloca en la
parte alta del peinado, sujeto a coronas o diade-
mas, y en su disposicion a la “judia” drapeado a
un rodete. (Pasalodos, 2007).

Un modelo icénico de principios de siglo fue el de
Victoria Eugenia de Battemberg (fig. 2), esposa de
Alfonso XIll, que en1906 se casa con un vestido de
satén blanco bordado en plata y con una cola y velo

86 VESTITS PER A LOCASIO

de mas de cuatro metros. La novia también llevaba
en el vestido prendidos unos zarcillos de azahar®.

En1910, la silueta se simplifica, y los encajes a mano
y sobre todo los mecanicos invaden los vestidos
(fig. 5). Las mujeres se liberan de los corsés y sube
el talle de los vestidos, volviendo al corte imperio.
La falda se acorta por delante pero se mantienen
las colas largas El velo adquiere mas volumen en
la altura del pelo, a veces se coloca también “a la
griega” con flores de azahar a ambos lados.

Hacia 1920, el vestido de novia sufre un cambio
importante, se acortan las faldas y empiezan a
mostrarse las piernas (ver vestido de la Colec-
cion Vinas, en a pagina 57). En cambio, el velo se
alarga, pasando a ser al menos de tres metros de
largo, en cascadas de tul que caen dramaticamen-
te al suelo como contrapunto al vestido corto.
El velo se cife al pelo a la gargonne, con flores
de azahar o perlas, tapando la frente con ayuda
de diademas, casquetes de alambre o bandeaus
de satén. Algunas colas salen de los hombros, en
forma de “manto de corte”. Una boda icdnica en
esa década en Espana fue la de Maria del Rosario
de Silva y Gurtubay, con Jacobo Fitz-James Stuart,
Dugue de Alba en Londres en 1920°. Ella llevaba
un moderno vestido corto con cola y encaje, y el
velo cefido a la frente con flores de azahar.

En la década de 1930 se retorna a los vestidos lar-
gos, muy a menudo cortados al bies o drapeados,
que exaltan el movimiento. Las siluetas se vuel-
ven mucho mas fluidas, los velos siguen siendo
largos, aunque no tanto, y algunas veces desapa-

8.- Este vestido es iconico porque el dia de la boda en
1906, al salir la comitiva del madrilenio templo de los
Jerénimos el anarquista Mateo Morral lanzé una bom-
ba sobre la carroza real. Los reyes salieron ilesos, pero
el vestido y los zapatos de Victoria Eugenia, regalos del
rey, resultaron manchados, quedando envueltos de un
halo de dramatismo.

9.- La boda fue reproducida por numerosas publicacio-
nes nacionales e internacionales. El posado de ambos
de pie, en el mismo nivel, es emblematico y marcara
un giro en la moda del posado, porque hasta enton-
ces uno de los dos conyugues posaba sentado. (Sauret,
2008, p13).

recen, y se substituyen por coronas simples. En
cualquier caso, se despeja la frente y la flor de
azahar se lleva a modo de diadema (fig. 7). EL12 de
octubre de 1935 se celebré en Roma la boda del
principe Don Juan con Dona Maria de las Merce-
des de Borbon y Orleans. La novia lucié un traje
corto en lamé de plata con encajes antiguos y un
largo y espléndido velo de gasa, sujeto por una
diadema de flores de azahar (fig1).

En conclusion, vemos que si el vestido de las cla-
ses altas sigue de cerca la evolucion de la moda
en el cambio de siglo, hay dos elementos, el velo
y las flores de azahar, que son identificadores de
la novia y confieren estatus a la nueva familia. Es
en el cambio de siglo que el ideal de novia bur-
guesa, de blanco, y con un vestido creado para la
ocasion, empieza a gestarse en imagenes, gracias
a la expansion de la fotografia. Para las novias de
clase media, las variaciones en el vestido negro
son escasas y son el peinado y el tocado los que
permiten mas licencias asi como incorporar nue-
vas modas a las viejas tradiciones.
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La ropa blanca, a menudo invisible en los grandes
compendios de historia del vestido y del textil,
forma parte de la esfera intima, tanto de la casa
como del individuo, y ha evolucionado acompa-
sada a la cultura material de las sociedades. Si
bien se puede encontrar la razén de su uso en
cuestiones higiénicas o incluso climatologicas,
de la misma manera que con el vestido exterior
se comunica, también el vestido interior, ya sea
para la casa como para una persona, adquiere una
dimensién comunicativa importante. Simbolo de
ostentacion y de prestigio, a menudo se encuen-
tra descrita entre el ajuar doméstico, en inventa-
rios, testamentos o capitulos matrimoniales.

Se denominaba “ropa blanca” tanto la ropa inte-
rior, que se llevaba bajo los vestidos exteriores,
como también aquellas piezas que formaban par-
te de la decoracion la casa y del ajuar doméstico:
toallas, juegos de cama, panuelos manteles, esto-
res... y su caracteristica fue, durante siglos, el co-
lor blanco. El uso de tejido blanco respondia por
una parte que era mas barato, ya que no estaba
manipulado, y por otra que era mucho mas facil
de lavar sin que perdiera el color, utilizando lejias
y blanqueadores. Ademas, la ropa blanca, en con-
tacto constante con la piel, no destenia, como si
que pasaba con otras piezas de vestir. Mas alla de
estas razones higiénicas, seguramente el blanco
tenia un significado de pureza, de limpieza, que
lo hacia mas indicado para este tipo de piezas.

El paso de los anos, y los cambios producidos
en nuestra sociedad en el dltimo siglo, han mo-
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dificado de forma notable las caracteristicas de
nuestra ropa intima y del valor que le otorgamos
Ahora es facil adquirir, a precios bajos, juegos
de cama o cualquier otro tipo de complemento
textil para la casa, asi como ropa interior —tanto
femenina como masculina- para estrenar practi-
camente cada temporada. Pero es evidente que
este ritmo de consumo no ha sido siempre el
mismo, y el valor que tenian estas piezas en los
anteriores siglos, queda demostrado en numero-
sos documentos notariales.

Tenemos testimonios de la importancia y del va-
lor de este tipo de piezas ya desde periodos an-
teriores, a través de inventarios en los que la ropa
blanca se relacionaba como parte de los bienes
familiares. Tenemos una referencia a finales del si-
glo XVII, en la villa de Cervera, en el inventario de
una familia de la clase alta en el que se describen
“dos bauls, de la Senyora Cecilia, dis hi ha la roba
blanca de dita Senyora i roba de servey” (sic.)’ En
este mismo inventario encontramos descritas las
piezas de ropa blanca relacionadas con la decora-
cion de la casa: “Item. Cinquanta llansols, nou de
llens, tres de tela, quatre de estopa i los demes
de canem. Item. Una dotsena i mitja de tovalloles,
set de lli i les demes, ordinaries de canem i estopa
de lli. Item. Dues dotsenes de coyxineres, dotse
de tela i les demes de lli i de canem. Item. Item.
Dotse estovalletes de la cuyna™

1.- “Dos badles, de la Senora Cecilia, donde hay la ropa
blanca de dicha Sefiora y ropa de servicio” LLOBET, Jau-
me, “Usos i costums dels nostres avantpassats (La vida
casolana dels professionals de las nostres viles a prin-
cipis del segle XVII); Urtx: revista cultural de ['Urgell, n.
9(1996), p. 209.

2.- “Item. Cincuenta sabanas, nueve de lienzo, tres de
tela, cuatro de estopa y las demas de canamo. item. Una
docena y media de toallas, siete de lino y las demas, or-
dinarias de cafamo y estopa de lino. item. Dos docenas
de cojines, doce de tela y las demas de lino y de cana-
mo Item. ftem. Doce mantelitos de la cocina”LLOBET,
Jaume, “Usos i costums dels nostres avantpassats (La
vida casolana dels professionals de las nostres viles a
principis del segle XVII); Urtx: revista cultural de ['Urgell,
n. 9 (1996), p. 212
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El ajuar de las mujeres estaba bien surtido de ropa
blanca, tanto para ellas como para la casa. En fun-
cion del estatus social, las piezas que lo compo-
nian eran mas numerosas, mas decoradas y para
estrenar (a menudo inventariadas como “nuevo y
sin estrenar”)> En el caso de las mujeres de fami-
lias mas humildes, el ajuar podia estar formado
por piezas heredadas de la familia. Observando el
inventario de una masia de 1821, en Matadepera,
se describen las piezas de ropa interior y de ropa
blanca conservadas en una “caixa major” (caja ma-
yor), junto a otras piezas de vestir de mujer y de
nino: “28 camises de dona ab manigues de tela, 3
enagos, un mocador blanc de seda, 3 davantals de
muselina, mitjes de fil blau, de seda obscura i de
seda blava, un ret vermell de seda, un manguito
de vellut de seda, una jaqueta de tela, mocadors
de seda i de tela guarnits ab puntas, i varies peces
de roba blanca.™

Aunque ya desde el siglo XIII, se tiene noticia de
piezas interiores denominadas camisas o sayas,
tanto para hombres como para mujeres, no fue
hasta los anos treinta del siglo XIX que la ropa
interior femenina se empez6 a desarrollar ra-
pidamente. Vinculada a las nuevas estructuras
productivas, a un nuevo consumo y a las nuevas
formas de comercio, seguia también la tendencia
iniciada ya desde la mitad de la centuria anterior,
cuando progresivamente fue aumentando el inte-
rés por la ornamentacion y por los complemen-
tos vestimentarios, como cintas, randas, abanicos,
encajes, etc. A lo largo del siglo XIX las piezas de

3.- GARCIA FERNANDEZ, Maximo, “Entre cotidiani-
dades: vestidas para trabajar, de visita, para rezar o de
paseo festivo’, Cuadernos de Historia Moderna. Anejos
2009, VIII, p. 141.

4.- 28 camisas de mujer con mangas de tela, 3 enaguas,
un panuelo blanco de seda, 3 delantales de muselina, me-
dias hilo azul, de seda oscura y de seda azul, una red roja
de seda, un manguito de terciopelo de seda, una cha-
queta de tela, panuelos de seda y de tela adornados con
encajes, y varias piezas de ropa blanca.” AHCT, Fons nota-
rial, Francesc Soler y Ler, Vigessimum Manuale, f. 269-274
(9 juny 1821). Citat a: AMETLLER, Manel, “Una masia de
Matadepera: Can Sola de la Font, o del Racé. Notes per a
la seva historia’, Revista Terme, n. 13 (1998), p. 45.

ropa interior se fueron complicando, modifican-
do y fueron apareciendo nuevas, respondiendo
a las formas externas del vestido. A medida que
se hacian mas habituales y se economizaban los
costes, estas dejaban de constar en los inventa-
rios familiares, evidenciando la pérdida de valor
material de estas piezas.

El colectivo de trabajadores de la industria del
vestido se modifica a medida que aparece una
nueva industria de la moda. De los sastres y las
costureras se pasa a una pluralidad de tareas es-
pecializadas: desde costureras de cuellos de ca-
misa, a confeccionadoras de ropa blanca. Si bien
en la época gremial las mujeres sélo podian con-
feccionar ropa blanca y la confeccion de vestidos
quedaba en manos de los sastres, a lo largo del
siglo XIX estas reivindicaron su derecho a poder
coser vestidos para las sefnoras, apelando a la mo-
ral y a la intimidad que requeria tomar las medi-
das y probar las piezas.®> Poco a poco, fue ganan-
do terreno y durante la segunda mitad de siglo la
confeccion de vestidos y de ropa blanca eran los
sectores de produccién que concentraban un nd-
mero mas elevado de mujeres trabajadoras.® Los
dos tipos de produccion requerian conocimien-
tos diferentes y tenian estatus diferenciados. Las
costureras de ropa interior o blanca tenian menos
reconocimiento laboral que las modistas dedica-
das a la confeccion de moda y de vestidos. Cono-
cidas como las “trabajadoras de la aguja’ la suya
no era una realidad laboral muy prometedora.

El Ministerio de Fomento publicé una memoria
sobre el estado de la industria en la provincia de
Barcelona de 1907, en la cual se relacionaban 508
obradores de ropa blanca.” Aun asi, se ha de tener

5.- CASAL-VALLS, Laura, Del treball anonim a letiqueta:
modistes y context social a la Catalunya del segle XIX.
Barcelona: Editorial Dux, 2012, p. 105.

6.- BALCELLS, Albert, “Condicions laborals de lobrera
a la industria catalana’, Recerques: historia, economia,
cultura, n. 2 (1972), p144.

7.~ La ll-lustracio catalana, n. 405 (1911), p. 130.



en cuenta que a menudo se trataba de trabajado-
ras en el domicilio, que trabajaban en las habita-
ciones de sus viviendas, alimentando el grueso de
la economia sumergida, cobrando a tanto la pieza
y trabajando para un empresario intermediario,
que después revendia las piezas. Se trataba, por lo
tanto, de una produccién a medio camino entre
la actividad artesanal y la nueva organizacion in-
dustrial. Esta situacion hacia que las condiciones
laborales en las que trabajaban aquellas mujeres
fuesen muy pobres. En algunos casos iban a coser
a las casas de la burguesia, donde confeccionaban
piezas o bien arreglaban las usadas.

“La cusidora. (..) quan es aprenenta, quan
va fent-se carrec de la verdadera indole
del seu treball, en las hores que no ha de
fer regatxo [sic.] estalviant a la burgesa
una criada, guanya vuit, deu i fins catorze
rals a la setmana. Al ser oficiala, si treba-
la roba blanca, el seu jornal fluctua en-
tre sis, set i vuit pessetes setmanals i deu,
dotze i ben poca cosa més, al maxim, si
es oficiala de modes.” (La Campana de
Gracia, 14 de marg de 1908, p. 3):8

Durante la segunda mitad del siglo XIX el trabajo
de la aguja se populariza entre el sector femeni-
no en todas sus versiones y se fue consolidando
como una alternativa laboral para las mujeres.
Este hecho hizo aparecer un gran nimero de
academias de corte y confeccidn, que propor-
cionaban conocimientos reglados en patronaje y
técnicas de confeccion. En los planes de estudio
de estos centros se diferenciaban las clases de
corte de vestidos y de corte de ropa blanca. Asi
por ejemplo, en la Escuela Provincial de Corte de
Barcelona, creada el 1882, se impartian estudios

8.- “La costurera. (..) cuando es aprendiz, cuando se va
haciendo cargo de la verdadera indole de su trabajo, en
las horas que no ha de hacer de moza [sic.] ahorrando a
la burguesa una criada, gana ocho, diez y hasta catorce
reales a la semana. Al ser oficiala, si trabaja ropa blanca,
su jornal fluctia entre seis, siete y ocho pesetas sema-
nales y diez, doce y bien poca cosa ademas, como maxi-
mo, si es oficiala de modas.” (La Campana de Gracia, 14
de marzo de 1908, p. 3).

de teoria y practica del corte o confeccion de
lenceria, vestidos, abrigos y sombreros.

Otro ejemplo lo podemos encontrar en este
anuncio de la academia privada Serret:

“Academia Serret de tall parisenc. El sis-
tema Serret es el més facil que es coneix
fins avui, ja que no cal cap calcul arit-
metic i les alumnes fan practica en els
grans tallers de modista de 'Acadéemia,
on també s'hi tallen i confeccionen tota
mena de roba blanca per senyores, nois
i senyors. Hi ha classe de 8 a 9 del ves-
pre. Especialitat en tallar vestits i abrics.
Preus economics. Placa Angel, entrada
Tapineria, 4, 2n, primera” (La Veu de Ca-
talunya, 1 de novembre de 1900, p. 4).°

Algunos de los manuales de confeccion publica-
dos en la época distinguian también, de manera
muy clara, los dos tipos de productos, como por
ejemplo: Nuevo método de corte y confeccion
conteniendo explicaciones y dibujos aplicables
a toda clase de prendas de vestir para sefora, y
ropa blanca para Caballero, de Maria Ibero, pu-
blicado en 1898.

Este tipo de publicaciones permiten difundir téc-
nicas de patronaje y confeccion para cualquier
pieza de vestir. Pero en el paisaje de la comunica-
cién de moda del siglo XIX, las publicaciones que
realmente tenian un gran protagonismo eran las
revistas de modas.

9.- TAVERA, Susanna. L'Escola de la dona. 125 nys cons-
truint un cami cap a la igualtat, 1883-2008. Barcelona:
Diputacié de Barcelona, 2009, p.19.

10.- “Academia Serret de corte parisino. El sistema Se-
rret es el mas facil que se conoce hasta hoy, a que no
precisa ningun calculo aritmético y las alumnas realizan
las practicas en los grandes talleres de modista de la
Academia, donde también se cortan y confeccionan
todo tipo de ropa blanca para seforas, ninos y sefores.
Hay clase de 8 a 9 de la tarde. Especialidad en cortar
vestidos y abrigos. Precios econémicos. Plaza Angel, en-
trada Tapineria, 4, 2n, primera” (La Veu de Catalunya, 1
de noviembre de 1900, p. 4).

La presencia de una moda cada vez mas uniforme,
propagada sobre todo a través de las revistas de
modas, dedicadas exclusivamente a un publico
femenino, influiyo también en la ropa blanca. A
menudo estas revistas proporcionaban patrones
para elaborar las piezas en casa, o modelos de en-
caje, de ganchillo o de bordado que las mujeres
podian elaborar en su casa si conocian la técnica.
Esto hace que algunas de las piezas que nos han
llegado hoy en dia muestren calidades diferentes
en la confeccion. Estas revistas contribuyeron
también en la difusion de nuevos modelos deco-
rativos, que sobretodo en época modernista per-
mitieron renovar los repertorios anteriores. Los
nuevos disenos decorativos se alargaron durante
las primeras décadas del siglo XX, siendo amplia-
mente aceptados.

Los catalogos de los grandes almacenes, que se
habian erigido desde las Gltimas décadas del siglo
XIX como los grandes centros de comercio y de
consumo de las grandes ciudades, tenian una am-
plia oferta de piezas, de calidades y precios diver-
sos, para una gran mayoria de la poblacion. Estas
piezas, que no siempre se caracterizaban por su
calidad, en cambio, ostentaban los adjetivos de
novedad, o a la ultima moda, apelando al interés
por un consumo inmediato. Se podian encontrar
diversos modelos de batas, gabanes también de
precios variados, sombreros, vestidos infantiles,
blusas, faldas, enaguas, ropa blanca, cotillas, zapa-
tos, medias, géneros de punto, e incluso ropa de
hombre, aunque ocupaba un parte muy pequena
del catalogo. Habia todo tipo de piezas y de ele-
mentos para la confeccion, bordados y encajes,
tejidos, articulos merceria y pasamaneria, e inclu-
so tejidos para decorar la casa, cortinas, mantas,
colchas, entre muchas otras piezas y objetos para
la casa y la higiene personal.

Las randas, las cintas, los bordados, los encajes o
los lazos formaban un corpus ornamental que ca-
racterizaba estas piezas interiores, dotandolas de
un valor estético y simbélico. En el vestir perso-
nal y el vestir de la casa, entre las esferas publica
y privada, se encuentran multitud de tipologias y

TRADUCCION AL CASTELLANO 89



de piezas textiles, que son clave para entender el
gusto y las aspiraciones materiales de cada mo-
mento asi como los cambios en la demanda.

Es bien sabido que el siglo XX significa, para la
mujer, un siglo de cambios y pequenas revolucio-
nes, mas o menos silenciosas. Uno de los elemen-
tos que ilustra mejor estos cambios es, inevita-
blemente, el vestido, que se ha ido adaptando a
los nuevos usos y a las nuevas necesidades, por
razones de higiene y de comodidad.

Abandonando las formas recargadas y la su-
perposicion de piezas del siglo anterior, la ropa
interior fue simplificindose, adaptandose a las
nuevas formas de vestir. Asi, de la camisa que se
llevaba sobre la piel, de la cotilla, el cubrecorsé,
las enaguas y los calzones, poco a poco se fue
pasando a combinaciones mucho mas sencillas,
que reducian notoriamente el volumen corporal
de la mujer y también el peso de las vestiduras.
Durante los primeros afos del siglo XX el cuerpo
femenino se desencotilla, se libera, y esta desa-
paricion llevo asociada la desaparicion de otras
piezas interiores femeninas, como la camisa o
el cubrecorsé, mientras que aparecieron nuevas,
como la liga o los sujetadores, las bragas que se
hicieron mas cortas y ligeras y aparecieron nue-
vos colores para la ropa interior, de tonos pastel,
beis o incluso en algunos casos floreados.

Se ha de tener en cuenta que, de la misma ma-
nera que la mujer cada vez trabaja mas fuera
de casa, su dedicacion a las labores de la aguja
para confeccionar piezas domésticas fue dismi-
nuyendo, hecho que necesariamente influyd en
la confeccion de la ropa doméstica para la casa.
Probablemente también una disminucién impor-
tante de los precios, asi como un aumento de su
capacidad adquisitiva y una nueva cultura de la
higiene, hizo que estas piezas se comprasen cada
vez mas a menudo, limitando también su vida dtil.
En esta linea, y haciendo una satira de las ten-
dencias higienistas de la época, una cita breve
aparecida en ['Almanach de [Esquella de la Torra-
txa de 1911 dejaba entrever este nuevo consumo:
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“Llencols, camises, estovalles, en fi, tota la roba
blanca que constituia el parament d'una casa, ara
es de paper. Un cop utilisada una pessa, s llensa
i's crema™

Las piezas que han pervivido son los testimonios
silenciosos de la intimidad de nuestros antepa-
sados. Nos hablan de realidades diversas y de
los cambios silenciosos que nuestra sociedad ha
vivido en el dltimo siglo. Este breve articulo pre-
tende, Unicamente un modesto acercamiento a la
realidad de unas piezas largamente olvidadas: la
ropa blanca.

.- “Sabanas, camisas, manteles, en fin, toda la ropa
blanca que constituia el ajuar de una casa, ahora es de
papel. Un vez utilizada una pieza, se tira y se quema”
Almanach de [Esquella de la Torratxa (1911), p. 60.

AHCT, Fons notarial, Francesc Soler i Ler, Vigessi-
mum Manuale, f. 269-274 (9 juny 1821). Citado en
AMETLLER, Manel, “Una masia de Matadepera:
Can Sola de la Font, o del Racd. Notes per a la
seva historia; Revista Terme, ndm. 13 (1998).

BaLceLLs, Albert. “Condicions laborals de l'obrera a
la industria catalana” en Recerques: historia, eco-
nomia, cultura, nam. 2 (1972).

CasaL-VaLLs, Laura. Del treball anonim a letiqueta:
modistes i context social a la Catalunya del segle
XIX. Barcelona, Editorial Dux, 2012.

Garcia FerNANDEZ, Maximo. “Entre cotidianidades:
vestidas para trabajar, de visita, para rezar o de
paseo festivo’, en Cuadernos de Historia Moder-
na. Anejos VIII, 2009.

LLogeT, Jaume. “Usos i costums dels nostres avan-
tpassats (La vida casolana dels professionals de
les nostres viles a principis del segle XVII)" en
Urtx: revista cultural de ['Urgell, nim. 9 (1996).

SADURNT | Puicso, Ndria. Intimitats: la roba interior
del segle XIX al XXI, Badalona, Museu de Bada-
lona, 20715.

Tavera, Susanna. LEscola de la dona. 125 anys
construint un cami cap a la igualtat, 1883-2008,
Barcelona, Diputacié de Barcelona, 2009.

Almanach de ['Esquella de la Torratxa (1911).

La Il-lustracié catalana, nam. 405 (12 de marzo
de 1911).



VESTIDO DE CRISTIANAR
DE FELIX CUCURULL | TEY

Leonor Tey. 1919

Algodén tejido con encajes y bordados
mecanicos

Depésito de Maria Teresa Coll

Museo de Arenys de Mar. NUm. reg. 2205

Vestido de cristianar propiedad de Felix Cucurull
i Tey, fue confeccionado por su madre, Leonor
Tey en 1919. Se trata de un vestido de color blanco
de algoddn formado por dos piezas: un vestido con
faldon y capa con gorra del mismo color. El vestido
faldon tiene manga larga, puramente ornamental,
cuello redondo y se abre por los hombros, las
costuras y uniones entre las piezas estan realizadas
con vainica. El cuello esta rematado con un punto
vivo muy pequeno del mismo tejido y en la parte
posterior encontramos una abertura con una trabilla
de tejido de algodon doblada y con tres botones.
Tanto debajo del pecho como en los pufios hay
un entredds preparado para poder pasar una cinta
y fruncir la pieza que acaba con un lazo. Todo el
vestido esta decorado con entredoses de encaje y
aplicaciones de bordado realizados a maquina, el
encaje es de estilo valenciennes con una flor que se
va repitiendo y que se unen entre si con tallos. Las
aplicaciones son triangulares y representan una flor
sobre un tejido y hojas en la banda inferior, decoran
el centro del pecho y el faldon.

La capa de algodén blanco tiene una capucha fo-
rrada con algodon y rellena con tejido grueso y
esta rodeada por un volante estrecho muy frun-

cido de encaje a maquina de estilo valenciennes
y esta unido a la capa con una costura reforzada
y una cinta de refuerzo en el interior acabando en
los extremos con un botdn y un ojal. La capa esta
forrada con un tejido de satén y acaba con un vo-
lante fruncido de unos 10 cm, la parte exterior esta
decorada con entredoses de encaje a maquina de
estilo valenciennes, iguales al vestido y aplicacio-
nes de bordado también realizados a maquina. La
capa se abre por delante y a los dos lados del cue-
llo hay dos lazos de adorno muy largos.

VESTIDO DE CRISTIANAR
DE LA FAMILIA MORERA RAFOLS

Ultimo cuarto del siglo XIX y primer cuarto
del siglo XX

Algodon, seda y satén, tejido con encajes de
bolillos y bordados a mano

Museo de Arenys de Mar. Nim. reg. 9574

Vestido de cristianar formado por tres piezas: el
vestido con faldén, la gorra y la capa, todas ellas
confeccionadas en seda, algodon y satén de co-
lor crema. El vestido tiene un forro de satén y el
sobrevestido estd realizado con un tul decorado,
manga larga y cuello redondo y se abre por los
hombros. Las costuras y uniones entre los dife-
rentes elementos se han realizado con punto de
vainica. El cuello esta decorado con un entredds
de encaje realizado con bolillos. Bajo el cuello,
a modo de pechero, encontramos una combina-
cion del mismo entredds de encaje que el cuello
y tul bordado con topos, flores, tallos y hojas. La
cintura esta cosida con punto calado de donde
salen tres cintas de seda que llegan hasta el fi-
nal del faldon, a pocos centimetros del final de
la cinta encontramos cuatro capullos de flor pe-
quenos. La parte inferior del faldon esta decora-
da con encaje de bolillos de Lille con un grupo
de tres flores y tallos rematado con formas lobu-
lares con filigrana y sobre el encaje, un bordado a
mano de disefo simétrico con representaciones
de hojas y tallos a modo de cenefa combinada
con topos. En la parte posterior hay una apertu-
ra con el mismo tejido de tul doblado con ocho

botones muy juntos y cuatro mas separados que
llegan hasta la cintura. Todos los botones se
abrochan con una cinta cosida con hilo muy fino
y estan forrados del mismo tejido que el forro. El
forro de satén es generoso con plisados que dan
volumen a partir de la cintura, se abrocha con la
misma cantidad de botones de nacar que la parte
exterior. La banda inferior tiene un dobladillo de
2,5 cm del mismo tejido realizado con costura in-
visible. En los punos hay un entredos de encaje de
bolillos del mismo diseno que el cuello.

La capa esta forrada con un tejido de satén y aca-
ba con un dobladillo del mismo tejido y cosido
con calados, la parte exterior es de tul con vo-
lantes de encajes realizados con bolillos de Lille
como los del vestido a los dos lados de la capa y
la parte inferior. La capa se abre por delante y se
abrocha con botones iguales que los del vestido.
A la altura del pecho esta decorada con entredo-
ses de encajes de bolillos y bordados realizados a
mano y tiene dos cintas de seda cosidas a los dos
lados de la obertura con cuatro capullos de ador-
no. La gorra que complementa este conjunto esta
formada por una capucha forrada con algodon y
rodeada con un volante muy fruncido. El exterior
de la capucha esta decorado con entredoses de
encaje de bolillos, los mismos que en el vestido
y la capa, y decorada con capullos, iguales a los
que estan en las cintas del vestido, la gorra se cie-
rra con dos cintas de seda.

La calidad de los materiales y la realizacion de los
bordados y los encajes artesanalmente nos indi-
can que se trata de un vestido de una familia con
poder adquisitivo.

VESTIDO DE COMUNION
DE ISABEL BONET ESPRIU

1956

Algodon y satén, tejido con encajes y borda-
dos mecanicos

Museo de Arenys de Mar. Num. reg. 422

Vestido blanco de nina de algodén 100 % y satén,
se trata de un patrén de manga corta y cintura con
dos pequefas pinzas que |legan hasta el pecho y
la obertura posterior. La falda, anadida al cuerpo,
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esta muy fruncida, lo que le da mucho volumen.
El tejido de batista blanca esta decorado con una
combinacion de entredoses de encajes y borda-
dos con una representacion de una flor sin tallo y
unos calados distribuidos simétricamente como
si fuera otro motivo horizontal. La manga esta
formada por un doble tejido de algodon y rellena
de entretela, abierta por la parte superior como
una aleta. Igual que las mangas, el cuello esta for-
mado por dos franjas de tejido tipo camisero de
doble tejido y relleno de entretela.

El cuerpo del vestido se cierra por la parte de
atras formando una franja reforzada con el mismo
tejido doblado. Es un corte que se alarga 25 cm
bajo la cintura, para cerrarlo se han puesto siete
corchetes metalicos y un cordoncillo tejido sobre
la tela. Para disimular la costura que une la parte
superior del cuerpo con la falda hay un cinturén
del mismo tejido y relleno de entretela, unido
al cuerpo con cuatro cordoncillos. El dobladillo
del vestido no es de confeccion, es un volante
de encaje del mismo disefio que los entredoses.
Todo el vestido esta forrado con un tejido de sa-
tén plisado y un dobladillo inferior muy ancho. El
tejido del forro tiene una gran densidad que le da
mucho volumen y vuelo a la falda. Sobre el tejido
encontramos una decoracion de topos y circulos
bordados a mano con calados.

Era el vestido que llevd Isabel Bonet Espriu el dia de
su comunion, el 28 de abril de 1956. Era el vestido
de calle ya que la ceremonia llevo una tunica, tipo
Bernardette como las otras chicas de su escuela.
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VESTIDO DE COMUNION DE PEPITA RAMIS

Pepita Ramis. 1912

Algodon y gasa, tejido con entredoses de
encaje de bolillos.

Museo de Arenys de Mar. Nam. reg. 731

Vestido de comunion de gasa e hilo de algodén
de manga corta tipo japonés con escote redon-
do, cuello camisero de 4 cm redondeado en los
extremos y abrochado por detras con un tejido
dispuesto al bies. E| vestido se abre por la par-
te de detras con una pieza de tejido de gasa en
la que se han cosido cuatro corchetes y con una
Unica costura posterior. La manga tiene el puio
de gasa doblado por la mitad sin ninguna fijacion
y el tejido dispuesto al bies. El vestido esta deco-
rado con tres franjas de 5 cm de gasa y cuatro en-
tredoses de encajes de bolillos con grandes flo-
res sobre un fondo trenzado, estos tejidos estan
unidos con punto calado. La parte del pecho esta
fruncido para dar amplitud y el vestido finaliza
con un doble tejido de gasa. La cintura tiene un
refuerzo interior también de gasa.

Este fue el vestido de comunién de Pepita Ramis
que nacio el 22 de octubre de 1904 en Cassa de la
Selva. A la edad de 8 anos realizo los entredoses
de encaje de bolillos que decoran este vestido
y celebrd la comunidn a la edad de 10 0 12 anos,
probablemente 1904 o 1906. Su hija Montserrat
Serra Ramis dond el vestido, los patrones para la
realizacion de los encajes y la foto de su madre,
el dia de la primera comunion.

MISAL DE COMUNION DIVINO JESUS

1955
Nacar, metal y papel impreso Museo de
Arenys de Mar. Num. reg. 9537

Libro de comunién con cubiertas de nacar, deco-
rada con una cruz también de nacar con la figura
de Jesus de metal y cierre de laton. Las paginas
interiores tienen ilustraciones y los textos estan
impresos en negro y con detalles en rojo.

VELO DE COMUNION

1931

Tul mecanico realizado en algodén
Coleccion Francesca Bonnemaison
Museo de Arenys de Mar. Num. reg. 11723

Velo de color blanco. Se trata de un trabajo in-
dustrial, tul de algodon reseguido por un volante
estrecho, de flores y formas lobulares. Este velo
lo llevo Maria Rucabado Verdaguer el dia de su
comunién en junio de 1931.

BOLSA DE COMUNION

¢. 1905

Seda, tejido bordado a mano

Coleccién Clotilde Pascual

Museo de Arenys de Mar. Num. reg. 11837

Las chicas a veces llevaban un pequeno comple-
mento que era la bolsa de comunion. Esta proba-
blemente fue realizada por Clotilde Pascual' para
su comunidn que se celebré en 1905.

Bolsa de raso de color crudo con cuerpo ovala-
do y fruncido en la parte superior para pasar la
cinta, delante lleva bordadas a mano las palabras:
Recuerdo de la primera comunicn, enlazadas con
tres pequenas flores, las ramas envuelven las le-
tras y las hojas.

1.- Clotilde Pascual (1894-1969) fue una encajera y borda-
dora que destacé por los trabajos realizados con aguja y
la reproduccion de modelos antiguos que se conserva-
ban en el Museo de las Artes Decorativas de Barcelona y
coleccionistas particulares como Josep Pasco. El Museo
de Arenys de Mar conserva su coleccion de trabajos de
encaje y bordados donados por su familia.



MISAL DE COMUNION QUERUBIN

1946

Tejido, laton y papel impreso

Museo de Arenys de Mar. Nim. reg. 11963
Misal de comunién Querubin, de Joaquim Genis,
que celebrd la primera comunén el 1de abril de
1951. Cubiertas de tela de color crema forradas
con plastico y con una medalla de laton, cierre
de laton y cintas de tela. Paginas impresas con
ilustraciones a color.

ROSARIO

Primer cuarto del siglo XX
Nacar y latén
Museo de Arenys de Mar. Num. reg. 11967

Rosario con cadena de latdn, la cruz y las cuentas
son de nacar. Sobre la cruz, representacion del
Cristo en laton, en la cadena encontramos el sim-
bolo de la Virgen Maria. Este rosario del primer
cuarto del siglo XX, probablemente habia perte-
necido a Josep Genis Vives de Arenys de Mar.

VESTIDO DE NOVIA DE NEGRO

1870-1880

Seda, tejido con encajes de bolillos y pasa-
maneria

Museo de la Anchoa y la Sal de 'Escala

Vestido de novia de seda negra de manga larga,
para llevar polison. El cuello es en forma de V
y no conserva los elementos decorativos; en la
parte delantera hay una obertura desde el pecho
hasta la altura de las rodillas, decorada con tres
lazos, probablemente algunos se han estropeado
y no se conservan. El vestido tiene unos pliegues
para entallar la cintura y el pecho. Desde la cin-
tura y hasta el final de la falda encontramos dos
tiras verticales bordadas y con pasamaneria. Esta
misma tira rodea toda la falda en la parte inferior,
que acaba con un volante de encaje de bolillos
de color negro decorada con arcos invertidos con
hojas en el interior y fondo de red. En el lateral

izquierdo de la falda hay un bolsillo decorado
con las tiras bordadas y pasamaneria y botones
forrados con tejido negro, el interior del bolsillo
esta forrado con rayon de color marrén. No se
conserva el bolsillo derecho.

La parte posterior del vestido tiene cola y dos
oberturas que llegan hasta la parte superior de
las piernas para poder llevar el polisén. La espal-
da esta decorada con una tira central de botones
forrados, desde el cuello hasta la parte superior
de las piernas, toda esta linea de botones esta ro-
deada por una tira bordada que los rodea en la
parte inferior y se abre por los hombros. La cola
presenta tres pliegues en la banda inferior para
dar volumen y esta decorada alrededor por tiras
bordadas y pasamaneria y rematada con un vo-
lante de encaje de bolillos como el de la falda. La
parte posterior del cuello esta decorada con un
tejido de terciopelo negro.

Las mangas son estrechas y se amplian en el pufo,
este esta decorado con encaje de bolillos, tiras
bordadas y pasamaneria y un grupo de seis bo-
tones formando un triangulo. Fue el vestido de
novia de Pepeta Juli Ferrer que se casd con Rafael
Ballester Callol en ['Escala entre 1870-1880.

VESTIDO DE NOVIA TIPO TUNICA

¢.1920

Seda y lamé, tejido bordado con strass y
pallets

Coleccion Vinas

Vestido de novia de satén de color crema, se
compone de cuatro piezas: mangas de tul de
seda natural, forro de seda y lamé de plata, capa
de corte o cola y vestido de tunica de satén con
ornamentacion de strass y pallets.

La tunica es la pieza principal sin aberturas la-
terales y esta disenada para ser colocada por la
cabeza, es ancha en la sisa y con ribetes decora-
dos con strass y pallets. Presenta escote en forma
de V'y esta ricamente bordada con strass, con un
motivo central al final del escote en forma de
gran lazo, en los extremos se extiende en forma

de guirlandas decorativas que quedan despren-
didas del vestido a los dos lados, formando un
triangulo.

El forro interior es de satén y lamé con tirantes
de 3 cm de ancho en seda natural y esta rema-
tado por una franja de lamé de plata en la parte
superior. La falda, que sobresale de la tunica esta
bordada con strass y pallets de cristal con moti-
VOS geometricos.

La cola de forma cuadrada, esta rematada en los
laterales por una franja de 10 cm de lamé de seda,
finamente bordada, presenta un gran lazo como
el de la tunica. La cola, o también denominada
“capa de corte” sale de los hombros unida por
corchetes.

El vestido se complementa con un velo de tul de
algoddn y encaje mecanico de Cornelly, corona de
azahar realizada con cera, alambre e hilo de plata.

ABANICO DE BODA

Primera mitad del siglo XIX

Algodén, gasa belga realizada con aguja
Coleccién Carmen Toértola Valencia,
depésito del Colegio del Arte Mayor de la
Seda de Barcelona

Museo de Arenys de Mar. Num. reg. 505

Abanico con forro y pais de color blanco y con
las varillas de nacar de pala redonda, unidas con
una anilla de metal. El pais es un trabajo de algo-
don de gasa belga realizada a la aguja con fon-
do de tul y con un diseno de motivos florales y
seis pajaros que se distribuyen a los lados de una
corona ducal con las iniciales MCD situada en el
centro dentro de un gran lazo. Este abanico forma
parte de la coleccion Carmen Tértola Valencia.
Segun el inventario de su heredera, Angels Ma-
gret, el abanico habia pertenecido a la Duquesa
de Desart, una casa nobiliaria irlandesa. Por la
composicion y la técnica de la pieza la podemos
situar en la primera mitad del siglo XIX y por el
diseno se puede considerar un abanico de boda.
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MANTILLA

Primer cuarto del siglo XX
Seda, encaje realizado con bolillos
Museo de Arenys de Mar. Nim. reg. 543

Mantilla de seda de blonda de dos tonos realiza-
da con bolillos con una decoracion formada por
un volante alterno con onda de flores y caracol
lobulado apoyadas en cinco hojas de dos tonos
alternadas, de punto entero y gasilla o medio
punto. En el centro, grupos de dos flores con ho-
jas, enlazadas entre ellas con tallos que se enros-
can a lo largo de la pieza. La mantilla habia sido
propiedad de Dolors Marsans.

ARCA DE NOVIA

Segunda mitad del siglo XVIII
Madera, ebanisteria
Museo de Arenys de Mar. Num. reg. 1494

Baul de madera de dos tonos y forma rectangu-
lar con un cuerpo superior y uno inferior, la tapa
es plana y lisa. El frontal de la tapa y los laterales
estan decorados con plafones de marqueteria: en
la parte superior de la cara frontal, seis plafones
rectangulares con una aguila y el plafén central,
con el agujero del pano, con decoracion vegetal;
en la parte inferior siete arcadas con motivos flo-
rales. En la banda inferior encontramos un cajon y
en el lado derecho se abre una puerta y dentro tres
cajones, esta caracteristica la define como arca de
novia catalana. Todo el cuerpo inferior es un cajon
rectangular. A las bandas encontramos plafones
decorados con hojas y en la parte interior de la
tapa dos plafones con la representacion del aguila.
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PANUELO DE CEREMONIA

Primer cuarto del siglo XX

Algododn, tejido y volante de ret fi realizado
con bolillos

Museo de Arenys de Mar. Nim. reg. 1720

Panuelo de forma cuadrada y color blanco con el
centro en forma de cruz de Malta con motivos
florales bordados en uno de los angulos con las
iniciales F A. El volante de encaje de ret fi realiza-
do en algodén es de fondo de tul con puntos de
espiritu y motivos florales realizados con punto
entero enmarcados por unas volutas también de
punto entero y una cenefa de circulos unidos que
resiguen todo el volante. El volante finaliza con
una forma ondulada con motivos realizados con
medio punto, punto entero, fondos de filigrana y
acabado puntillado. Podemos afirmar que se trata
de un modelo del dltimo cuarto del siglo XIX, el
Museo conserva dos panuelos con el mismo dise-
no y los patrones para su ejecucion.

VELO DE NOVIA

Primera mitad del siglo XIX

Tul mecanico con motivos realizados a la
aguja y aplicados

Coleccion Carmen Tértola Valencia,
depésito del Colegio del Arte Mayor de la
Seda de Barcelona

Museo de Arenys de Mar. Nim. reg. 1787

Velo de forma rectangular y color blanco, fondo
de tul con pequenas flores realizadas con aguja y
aplicadas sobre el tul, que parecen tulipanes, en
uno de los laterales, seis ramos de flores. Borde
ondulado con una cenefa formando una flor que
se va repitiendo. Este velo es caracteristico del
estilo Imperio y probablemente es un velo de
novia realizado en Bélgica.

CONJUNTO DE ROPA INTERIOR DE NOVIA

1904

Algodon, tejido con encajes y bordados
mecanicos

Museo de Arenys de Mar. Num. reg. 2563

Conjunto de ropa interior de color blanco forma-
do por cubrecorsé y calzones o pololos de algo-
don y color blanco. Este conjunto pertenecio a
Assumpcio Iborra i Guillem y fue confeccionado
en 1904 para su boda.

El cubrecorsé es sin mangas, abierto por delante
con un escote de pico muy pronunciado y ajus-
tado a la cintura. El cuerpo esta formado por la
union de entredoses de bordados realizado a ma-
quina, encajes también realizados a maquina de
estilo valenciennes y otros realizados con bolillos
y batista fina. La parte delantera del cubrecorsé
esta disenada en diagonal, combinando el tejido
de algoddn y los entredoses de encaje, en la par-
te posterior se unen formando una espiga. En la
cintura y en las sisas se disponen los entredoses
y el tejido de algodon dejando aberturas vertica-
les con la finalidad de pasar una cinta para poder
fruncir y ajustar la cintura. En la parte delantera
los mismos entredoses forman lineas geométri-
cas simétricas, que a diferencia de la parte pos-
terior, no se distribuyen en diagonal. El escote en
pico se cierra con cuatro botones y ojales cosi-
dos con una franja de tejido doble de algodon,
para esconder los botones, cosido a la pieza con
calados. Todos los extremos, bajo, sisas y cuello
finalizan con volantes de encaje. En la parte iz-
quierda estan bordadas a mano las letras A y | que
corresponden a Assumpcio Iborra.

Los calzones o pololos son unos pantalones lar-
gos con cintura abierta por los dos lados y trabi-
la tipo espiga de 25 cm de largo que se ajusta con
una cinta pasada por la doble cintura de la parte
posterior donde han hecho dos ojales y botones
para cerrarla. La cintura es un tejido doble ancho
con forma de pico en la parte delantera y ligera-
mente plisado para dar amplitud. Bajo esta forma
de pico se encuentran las letras A | bordadas a



mano, las costuras centrales de los pantalones es-
tan realizadas con calados, y al final se combinan
entredoses de encajes y tejido formando figuras
geométricas. El tejido esta decorado con pliegues
realizados de forma simétrica y el entredds supe-
rior situado al inicio del volante de encaje tiene
oberturas para poder pasar una cinta y ajustar la
medida del pantalén a la pierna.

CONJUNTO DE ROPA INTERIOR DE NOVIA

Primer cuarto del siglo XX

Algodén, tejido bordado a mano y encajes
mecanicos

Museo de Arenys de Mar. Num. reg. 3301

Conjunto de ropa interior de novia formado por
cuatro piezas, dos camisas de novia, una combi-
nacion y calzones o pololos realizados en algo-
don blanco 100% y bordadas en Mallorca. Todas
las piezas llevan bordadas las iniciales G A, de
Gertrudis Alsina.

La camisa de novia mas grande es de corte recto,
ligeramente acampanada en la parte inferior, con-
feccionada con costura invisible con un dobladi-
llo inferior de 2,5 cm del mismo tejido. La camisa
esta decorada en las mangas y hasta la cintura con
encajes realizados a maquina con forma de arco
invertido con tres flores y formas lobulares en el
interior. En la cintura hay ocho ojales grandes con
la finalidad de pasar una cinta para ajustar la cami-
sa. El cuello esta decorado con los mismos enca-
jes que encontramos en las mangas y en la parte
superior diversas pinzas ajustan el tejido al cuello
y al pecho que se une con calados. Bajo los en-
tredoses, a la altura del pecho, encontramos una
decoracion floral bordada a mano y las letras G A.

Una segunda camisa sigue el mismo patron, recto,
ligeramente acampanado y sin mangas, con pin-
zas verticales a la altura del pecho para ampliar el
volumen de la camisa. La pieza se cierra con una
costura invisible. El cuello es de tipo caja tanto
delante como detras y decorado con los mismos
entredoses de encajes realizados a maquina que
la camisa anterior. La parte delantera y la inferior

esta decorada con un bordado floral muy peque-
no con calados formando motivos geométricos.
En el centro del cuello hay un monograma con las
letras G A. En la cintura se ha anadido un doble
tejido con cuatro ojales con la finalidad de pasar
una cinta y ajustar la camisa. La pieza se abrocha
con una trabilla con botones que llega bajo la cin-
tura cosida con punto calado. La parte superior
de la trabilla coincide con un entredds de enca-
je y esta doblado y cosido con el mismo tejido
donde se esconden dos botones y dos ojales. En
la parte superior encontramos una decoracion
con pequenas flores bordadas a mano, topos y
deshilados.

Otro de los elementos de este conjunto es una
combinacion con un corte recto ligeramente
acampanado en la parte inferior y que se cierra
con unos pololos cortos. El cuello es recto con
dos tirantes de tejido para aguantar la pieza por
los hombros, las costuras laterales son costuras
invisibles. La pieza se puede abrochar por la parte
inferior coincidiendo con la entrepierna, con tres
pequenos botones cosidos sobre una trabilla de
refuerzo escondida y con tres ojales, a esta par-
te se ha anadido un tejido de refuerzo en forma
trapezoidal para dar amplitud y reforzar el siste-
ma de cierre. El escote posterior esta decorado
con un volante de encaje estrecho y la parte de
delante con el mismo encaje que el resto de las
piezas. Bajo el volante de encaje, a la altura del pe-
cho encontramos un bordado hecho a mano con
motivos florales realizado con calados y en el cen-
tro las letras G A. La parte inferior de la pieza, en
los calzones encontramos una encaje realizado a
magquina de estilo valenciennes diferente al resto.

La dltima pieza del conjunto son unos calzones o
pololos cortos, con una cintura con doble tejido
de 4 cm en la parte posterior y de 3 cm la de de-
lante, que tiene forma de pico. Los laterales estan
abiertos con una trabilla tipo espiga de 25 cm y
que se cierra con una cinta para poder hacer un
lazo. La parte inferior de los pololos esta decora-
da con bordados con motivos florales y geomé-
tricos y encajes realizados a maquina.

MANTILLA DE NOVIA

Primera mitad del siglo XIX

Seda y algodon, tejido bordado a mano y
con encajes realizados con bolillos
Coleccion Francesca Bonnemaison
Museo de Arenys de Mar. Num. reg. 11272

Esta mantilla la lucié Ramona Puiglutolers i Cas-
tells, “pubilla” de Vic que la habia heredado de su
madre y llevo en su boda con Josep Verdaguer i
Callis, primo del poeta Mosseén Jacinto Verdaguer,
en Vic en 1855. Se trata de una pieza excepcional
con un terno central de seda bordado a mano de
color crema con una serie de escudos ovalados
encadenados que tienen una gran flor con ca-
pullos y dos flores mas pequenas en el interior,
entre estos escudos se intercalan motivos de for-
mas circulares. Este tejido central esta rodeado
con un gran volante de encaje de Lille hecho al
bolillo con fondo de tul y una decoracion floral
con una rama con flores y hojas realizadas con
el punto de filigrana y otras flores mas pequenas
distribuidas sobre el tul.

JUEGO DE CAMA Y ROPA INTERIOR DE NOVIA

Primer cuarto del siglo XX

Algodén, tejido bordado a mano y con
encajederetfi

Museo de Arenys de Mar

Nums. reg. 11969 y 11960

Este conjunto de novia formado por el juego de
cama con sabana y cojines y la ropa interior de
novia con camisa y cubrecorsé es probablemente
del ultimo cuarto del siglo XIX o primer cuarto
del siglo XX por el disefio de bordado de estilo
modernista. El juego de cama esta formado por
tres piezas: una sabana y dos cojines de algodon
blanco 100%, las piezas estan decoradas con un
volante ancho de encaje de ret fi realizado con
bolillos y dispuesto de forma semicircular con
el diseno del campanario de Sant Iscle y puntos
de espiritu sobre el tul. El bordado central esta
formado por tres flores superpuestas unidas per
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tallos en una estructura de formas ovaladas. En
el caso de la sabana, este motivo se repite siete
veces alrededor de la pieza. Sobre este motivo
central encontramos grupos de flores unidas por
tallos y bordadas a mano y dos lineas finas de
deshilados. La sabana y los cojines tienen borda-
das a mano las letras P A.

El juego de ropa interior de novia es de algodén
blanco 100% esta formado por dos piezas: una
camisa de novia y un cubrecorsé. El cubrecorsé
tiene manga corta y se abre por la parte posterior,
el cuello tiene forma de pico por delante y cua-
drado por detras con doble trabilla para escon-
der los ojales, cinco botones sirven para cerrar el
cubrecorsé y tiene un pequeno faldon de 10 cm.
La cintura y las trabillas posteriores son de doble
tejido al bies sin relleno. En la cintura se han rea-
lizado unos fruncidos para dar volumen a la parte
delantera. La union del cuerpo principal a las tra-
billas, cintura y faldén se ha realizado con un pun-
to de calado doble. Los laterales, sisas, hombros y
mangas estan cosidos con costura invisible. El fal-
don es redondeado y desde el centro de delante
al centro de la espalda esta dividido en dos y el
tejido es al bies para conseguir mas vuelo. El cue-
llo y las aberturas de las mangas estan acabados
con un festén bordado formando aletas cuadra-
das muy pequenas. El cubrecorsé esta decorado
con un bordado artesanal de motivos florales con
una flor principal en el centro del escote y con un
punto calado alrededor que es la misma que la
sabana. Este motivo se repite en las mangas. En la
parte izquierda las letras P A bordadas a mano. El
faldén esta rematado con un volante de encaje a
maquina de estilo valenciennes.

La camisa de novia tiene forma recta, acampana-
da en la banda inferior para dar amplitud y sin
mangas. Dobladillo con el mismo tejido de 2,5
cm con costura invisible. El cuello tanto delan-
te como detras es cuadrado y los hombros estan
abiertos. El cuello y las sisas estan acabados con
un feston bordado formando aletas cuadradas
muy pequefas. En la parte de delante encontra-
mos un bordado realizado a mano con motivos
florales con una flor principal, la misma que el
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juego de cama y el cubrecorsé, en el centro del
escote y con un punto calado rodeandola. En la
parte izquierda, las letras P A bordadas a mano.

VESTIDO DE CRISTIANAR DE LUTO

1850

Seda y algodon, tejido y encaje mecanico.
Dep6sito de Antonia Sarrais

Museo de Arenys de Mar. Num. reg. 613

Este vestido de cristianar era propiedad de Fran-
cesc Sarrais Serra, nacido en Berga aproximada-
mente en 1850. Perdié a su padre antes de nacer
y la familia, para respetar el luto, confecciono el
vestido en color negro.

Vestido de cristianar de manga larga y cuello en
pico con forro de satén beis. El interior del forro
esta rematado con un dobladillo muy pequeno
y las aperturas son dobladillos del mismo tejido
sin ningln acabado, la confeccion esta resuelta
con nueve pliegues encarados al centro para dar
amplitud al tejido bajo el pecho, en esta parte se
ha anadido una cinta para esconder la costura. El
cuello del forro es redondo y estd acabado con un
dobladillo muy pequeno y decorado con un volan-
te encaje de seda de color beis, forma un pico a la
altura del escote y se cierra con unas trabillas que
van desde el centro del escote hasta el pico que
forma el tejido exterior, estas trabillas disimulan
una trabilla y en las cuales estan situados cuatro
botones dorados. El sobrevestido es negro rea-
lizado con un encaje mecanico con fondo de tul
y motivos florales, el escote exterior es de satén
negro formando un pico y decorado con pasama-
neria y volantes de encaje realizados a maquina.
Las mangas estan formadas por dos capas de en-
cajes sobrepuestas, la capa superior acaba con una
cinta satén negro y la inferior, que esta cosida al
forro, acaba con un pufio de satén también negro
y un volante de encaje igual al del cuello de color
beis. Para cerrar la apertura del puno dos botones
iguales a los del pequeno. El vestido se cierra por
detras con un corchete negro en la cintura y por
dos cordoncitos de algodén en la zona del cuello.

VELO

Primera mitad del siglo XX
Raso tejido
Museo de Arenys de Mar. Num. reg. 2108

Velo de raso de color negro y forma rectangular.
Cuerpo liso y sin decoracion, dobladillo irregular
formando unas ondas trilobuladas rematadas con
un feston de color negro realizado a mano.

VESTIDO NEGRO

Primera mitad del siglo XX

Seda y crepé, tejido y malla

Museo de Arenys de Mar. NUm. reg. 3488
Vestido de mujer de color negro realizado con
crepé y seda. Es largo y de forma recta con man-
ga larga, dividido en cuerpo y falda. La parte del
cuerpo no tiene pinzas por delante pero los frun-
cidos inferiores dan amplitud al pecho. Por la par-
te posterior hay tres pinzas que recogen el tejido
al cuello. Los hombros por la parte de delante
estan plisados igual que las copas de las mangas.
Las mangas tienen tres pinzas en el codo para dar
forma inclinada y el dobladillo esta realizado del
mismo tejido. La parte delantera esta forrada y
abierto hasta la cintura, la parte exterior es un
tejido de crepé combinado con una malla a la
cual se ha anadido un bordado floral utilizando
el mismo tejido troquelado. En la parte posterior
un tejido con trabillas muy pequenos que estan
planchadas, no confeccionadas con seis corche-
tes alineados para cerrar la trabilla y debajo tiene
cosida una cinta de refuerzo. En la parte posterior
encontramos las mismas flores troqueladas que
llegan hasta el cuello. El cuello es de tipo japo-
nés con doble tejido de 2,5 cm y redondeado por
delante. La falda tiene una forma ligeramente
acampanada con costura central ligeramente y
llega hasta los pies. El bordado de la falda es el
mismo que el de la parte superior con tallos y
flores mas grandes que las de la parte superior. El
dobladillo esta reforzado por dentro con un teji-
do muy grueso. En la parte derecha se encuentra



una obertura lateral de 17 cm que permite ajustar
la pieza al cuerpo y sacarla sin dificultad.

PANO DE EXTREMAUNCION

Antonia Goula. 1892

Algododn, tejido bordado a mano y con
encaje realizado con bolillos

Museo de Arenys de Mar. Nim. reg. 9476

Pano de extremauncion de algodoén blanco. El te-
jido central de batista esta bordado a mano con
las representaciones de los simbolos de la euca-
ristia: el calizy la hostia con las letras ) H S rodea-
das con unas guirnaldas de hojas de vina y uvas.
A los cuatro lados hay bordados representando
diferentes atributos de la pasion: la cruz con las
lanzas cruzadas, el penddn, el gallo y la jarra con
la toalla, todos estos simbolos estan rodeados de
flores, uvas, y hojas de parra. Todo el pano esta
rodeado con un volante de encaje de ret fi reali-
zado con bolillos, decorado con formas circulares
y todo el repertorio de los simbolos de la Pasion.

ALBA

Casa Castells. 1924

Algodén, tejido y encaje realizado con
bolillos

Museo de Arenys de Mar. Nim. reg. 99

Pieza realizada en algodon blanco y formada por
un cuerpo tejido y un faldén de encaje, cuello y
punos de encaje realizada con bolillos, el encaje
que decora el cuello es sencillo con una pequena
flor que se va alternando con un fondo de red,
mientras que los punos tienen un diseno mas ela-
borado con una flor de cuatro pétalos que se van
alternando sobre un fondo de red y en la base un
diseno trilobular que se va repitiendo. El cuello
esta cenido con un corddn verde acabado con
una borla del mismo color con franjas amarillas
y flecos. El faldon es un encaje realizado con bo-
lillos con un diseno de columnas de flores inter-
caladas con estructuras lobulares también dibuja-
das en columnas sobre un fondo de red.

PUNETAS

Ultimo cuarto del siglo XIX y primer cuarto
del siglo XX

Algodon, encaje de ret fi realizado con
bolillos

Museo de Arenys de Mar. Num. reg. 655

Punos de algoddn de color blanco de ret fi rea-
lizado con bolillos, fondo de tul y puntos de
espiritu. Los motivos realizados con punto en-
tero representan una barca y dos columnas, una
realizada con flores y otra con formas lobulares.
Las punetas estan rematadas con un pequefo vo-
lante.

ROQUETE

Casa Castells. Primer cuarto del siglo XX
Lino y seda, tejido bordado a mano
Museo de Arenys de Mar. Num. reg. 2972

Roquete de lino de color blanco y manga larga,
el cuello presenta una obertura por delante hasta
la cintura y se une por un corddn de color azul
cielo. La banda inferior y las mangas estan deco-
radas con un bordado realizado a mano de flores
moradas que parecen tulipanes con hojas y tallos
de diferentes tonalidades de verdes. El diseno
también corresponde a la Casa Castells de Arenys
de Mar y sin duda estamos frente a una interpre-
tacion del “cop de fouet” modernista.

TOGA JUDICIAL

Primera mitad del siglo XX

Rayén, satén y algodon, tejido y encaje
mecanico

Museo de Arenys de Mar. Num. reg. 3346

Toga judicial de rayon con forro de satén de color
negro. Lleva manga larga y se abre por delante, la
caracteristica de esta pieza es un tejido de satén
negro de 22 cm de ancho que cubre los dos lados
de la toga por delante y por detras tiene una es-
tructura cuadrangular que cae hasta la cintura. En

la parte posterior de la toga hay seis pliegues de
6 cm cosidos en la parte superior con un repunte
enforma de Xy en la parte superior posterior con
costura frontal reforzada y dos pinzas que salen
de los hombros. En la parte delantera hay dos
pinzas que se inician en los hombros. Las man-
gas son de tipo farol con copa y con diversasa
travillas que le dan volumen. En el interior hay un
forro también con travillas que se distribuyen en
el interior de la manga. En los punos se aplica un
volante de encaje mecanico de 22 cm de largo con
fondo de tul y motivos florales que representan un
jarron con flores y ramos de flores alternandose. La
toga se cierra por delante con dos corchetes me-
talicos, cosidos en el interior de la trabilla y con un
tejido de refuerzo que sirve para esconder parte
del corchete y el cosido. Esta toga habia sido pro-
piedad de Josep M. Pons i Guri?.

PUNETAS

Primera mitad del siglo XX
Algodon, encaje realizado con bolillos
Museo de Arenys de Mar. Num. reg. 9826

Puietas de color blanco encaje realizado con bo-
lillos de algodon, gran flor realizada con punto de
guipur que se alternan sobre un fondo de red de
formas romboidales. Los punos proceden de la
coleccion del monasterio de Sant Benet.

2.- Josep Ma. Pons i Guri (1909-2005) fue un jurista, his-
toriador y decano de los archiveros catalanes, archivero
emérito e hijo predilecto de Arenys de Mar, con una
dilatada obra dedicada a la historia de Cataluna. Fue
miembro de la Real Academia de Belles Arts de Sant
Jordi, Creu de Sant Jordi, Medalla del Presidente Fran-
cesc Macia y recibié la Medalla de Honor del Colegio
de Abogados y de la Universidad Pompeu Fabra.
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