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L'assignatura «Técniques artistigues i Conservaci6 de Béns Culturals Mobles» és
teoricopractica, d'un total de 4,5 crédits distribuits entre la teoria (3 crédits) i les practiques (1,5 crédits).
Per tant, a continuacié presente els objectius del programa (de tipus informatiu i formatiu, destreses i
habilitats socials), I'estructura del programa, el temari tedric, les activitats practiques i les referéncies
bibliografiques.

1. OBJECTIUS DEL PROGRAMA.

L'objectiu general de I'assignatura és presentar la historia i les técniques de I'art téxtil centrat
principalment en el periode modern de I'Espanya dels segles XVI-XVIII, si bé he pretés donar una visio
sincronica dels processos historics i tecnologics de I'art téxtil anterior i posterior a I'edat moderna. Es per
aixo que he al-ludit a époques historiques anteriors i posteriors al periode esmentat.

1.1. Objectius de tipus informatiu.

— Estudi a través d'imatges de les obres d'art mobiliari téxtil fetes com a conseqiiencia de I'aplicacid
d'un procés técnic principalment artesanal.

— Coneixement del nivell tecnoldgic artesanal aconseguit pel grup huma que va aplicar els processos
tecnologics, és a dir, analitzant la tecnologia puntera del moment que va afavorir la creacio dels objectes
que millor il-lustren les activitats de I'home necessaries per al desenvolupament dels coneixements
humans, amb especial incidéncia a Espanya.

— Histdria de I'art téxtil a Espanya, I'evolucié estilistica a partir de I'aplicacio de la técnica i dels usos
dels productes.

— Introduccié a la metal-lurgia, les técniques, historia i simbologia de |a joieria espanyola.

1.2. Objectius de tipus formatiu.

L'alumne ha d'adquirir les destreses seglients:



— Assimilar els coneixements basics de les técniques de béns mobles textils i vincular-les amb
I'evolucio estilistica.

— Manejar correctament la terminologia i el vocabulari técnic téxtils.
— Catalogar objectes de I'art moble textil espanyol.

— Aconseguir una lectura comprensiva de les fonts i de la bibliografia.

L'alumne ha d'adquirir les seglents habilitats socials:

— Iniciar una comunicacio oral adequada.
— Desenvolupar la capacitat d'analisi i de sintesi.
— Iniciar el raonament critic.

— Ser capag de redactar un text escrit comprensible i organitzat, utilitzant el vocabulari tecnic de la
mateéria.

2. ESTRUCTURA | ANALIS| DEL PROGRAMA.

El temari, I'he dividit en quatre grans blocs o unitats didactiques, entre els quals es troba la
primera unitat de caracter introductori, d'extensié més breu, dedicada a familiaritzar I'alumne amb la
terminologia, amb les fonts i amb la metodologia de treball de qué se serveix I'historiador de I'art textil. La
segona unitat esta dedicada a la figuracié plana: els teixits. La tercera unitat didactica es basa en la
figuracio tridimensional: els vestits. La quarta unitat didactica es dedica als complements d'indumentaria i
ala joieria.

Unitat didactica |: nocions conceptuals.

En la primera unitat didactica, dividida en quatre temes, tracte de definir una série de nocions
basiques necessaries perqué l'alumne conega el marc conceptual que estudiara, i també els aspectes
metodoldgics i les fonts que necessita I'historiador de I'art téxtil per a la investigacio sobre aquesta art.
D'aquesta manera, els objectius concrets que m'he proposat en aquest bloc tematic sén els segtients:

— Comprendre que la historia i I'evolucié tecnica de I'art téxtil és un fenomen complex, ampli,
divers i dinamic, i que la descripcid i el tractament de conservacid adequat requereixen l'assimilacié de
coneixements especifics d’aquesta art.

— Reflexionar sobre el marc general en qué s'enquadra l'art téxtil dins de la resta de les
técniques artistiques, com ara I'art moble, la cultura, els béns culturals, el patrimoni cultural, i sobre els
conceptes d'art textil (artesania, teixit, indumentaria, vestit, moda, complement d'indumentaria, etc.).

— Conéixer els diferents focus de I'art téxtil a I'Espanya tradicional i les principals labors a cada
zona.

— Entendre els diversos corrents metodologics per a la investigacié sobre I'art téxtil.



— Comprendre les fonts d'investigacio que necessita utilitzar un historiador de I'art téxtil per a la
investigacié sobre aquesta matéria. Es a dir, fonts historiques, literaries, grafiques i el contacte directe
amb l'obra d'art. A més, és important manejar la font oral.

— Conéixer unes breus nocions sobre conservacio de I'art téxtil des de 'emmagatzematge fins
al sistema de documentacid.

Unitat didactica II. La figuracio plana. Els teixits.

Aquesta unitat didactica consta de cinc temes en qué tracte els aspectes relacionats amb ['art
del teixit. Comenga el tema amb una introducci6 sobre el paper dels teixits en la historia i la varietat dels
teixits, per posar en contacte I'alumne amb la pega des de la matéria primera d'origen natural i artificial, i
també amb el procés de realitzacio dels teixits. Partisc del procés de filada i continue amb el procés de
tintatge i estampacio de les teles. A més, explique de manera sintetitzada la historia dels teixits a
Espanya des de la prehistoria fins al segle XX a través de les obres d'art més emblematiques.

Altres temes que estudie son l'art dels tapissos, I'art doméstica per a decorar i caldejar 'ambient.
Aquesta art hauria d'ocupar un lloc tan important com la pintura per la dificultat que implica aquesta
técnica, per I'habilitat que es requereix de l'artista que dissenya els tapissos i de I'artesa que els fa. Cal
no oblidar els noms de grans genis de la pintura espanyola que van dissenyar també tapissos, com ara
Francisco de Goya. El meu objectiu en aquest tema és que I'alumne siga capag de coneixer la tecnica
d'elaboraci6 dels tapissos, el funcionament de la Reial Fabrica de Tapissos de Santa Barbara, pionera en
I'elaboracié de tapissos (avui dia continua en actiu), la historia dels tapissos a Espanya a través dels seus
exemples més emblematics.

L'art de les estores, art doméstic per a ser trepitjat, constitueix també un motiu de reflexié en
aquest apartat per les peculiars tecniques que s'han desenvolupat a nivell mundial (el nus persa i el nus
turc), una art en qué Espanya va aportar la seua propia tecnica de produccié de nusos. Ara bé, a
Espanya es van crear estores amb les tres técniques mencionades. Intente que I'alumne es familiaritze
amb les técniques d'elaboracio d'estores, el funcionament de la Reial Fabrica de Tapissos de Santa
Barbara, mestra en l'art de fer estores, la historia dels tapissos a Espanya a través dels exemples més
emblematics.

Els brodats, passamaneries i randes erudites esdevenen temes que provoquen interés i afeccio
a Espanya en diferents usos d'ambit personal i doméstic. Espanya és el centre productor de brodats més
antic, i ha generat peces que s'han convertit en signes d'identitat dels espanyols, com la mantellina. Es
dificil reconstruir-ne la historia a causa de la fragilitat dels materials, que no ha permes la conservacio
d'exemplars antics, si bé hi ha noticia de la seua existencia des del paleolitic. Per tant, en aquest apartat
pretenc que 'alumne conega les principals técniques d'elaboracio dels vistosos brodats erudits i populars
espanyols, i també I'art decorativa de la passamaneria i la randa erudita a través de mostres dels museus
que els custodien.

Unitat didactica Ill. La figuracié tridimensional. Els vestits.

Aquesta unitat didactica esta constituida per cinc temes que aborden el vestit espanyol com a
figures tridimensionals, amb incidéncia en els materials, les eines de treball, els llibres de sastreria, el
procés técnic d'elaboracio, fins arribar a I'evolucio formal de la moda, els usos i les caracteristiques del
vestit tradicional.



Espanya és pionera a Europa en l'edicio de tractats de sastreria des del segle XVI, en ple
Renaixement, com a consequiéncia de la necessitat per part de les diverses professions de codificar el
saber existent i acumulat durant I'edat mitjana, tractats que es van continuar editant al llarg del segle
XVII. Al segle XVIII només s'edita a Espanya un tractat de sastreria. Les modes franceses ja dominen
Europa, i aix0 repercuteix tant en els dictats de la moda com en la literatura sobre el vestit. Al segle XIX
prolifera |'arribada a Espanya dels tractats francesos. Al segle XX, per a la practica de l'ofici els sastres
espanyols recorren a tractats estrangers i espanyols. En aquest apartat done a conéixer els tractats de
sastreria manuals més importants des del segle XVI fins a la primera meitat del segle XX, que han estat
métodes de tall utilitzats pels sastres espanyols.

A Espanya, el vestit destaca per primera vegada amb la cultura ibérica i queda profundament
marcat per la preséncia arab a partir del segle VIII. La peculiaritat i 'originalitat de la indumentaria de la
peninsula al llarg de I'Edat Mitjana esta en relacié amb les peces de roba d'inspiracié musulmana, i els
seus moments més brillants son els segles Xl i XIV, sobretot en indumentaria femenina. El segle XVI és
el gran segle espanyol d'influéncia del vestit al nostre pais. El segle XVII és el segle de la decadéncia en
la indumentaria, tot i ser el segle d'or de les arts i de les lletres. A Espanya se seguira una moda propia i
independent de la influéncia francesa, seguidora del corrent cortesa anterior, fins al segle XVIIl, quan
durant el regnat de Felip V s'imposen les modes franceses, que imperaran fins a principis del segle XX, i
també les angleses. Ara bé, al segle XVIII té lloc el fenomen espanyol del purisme o majismo, que
s'emparara del vestit de les classes altes i que els romantics difondran per Europa. A partir del segle XX
s’hi sumaran les modes americanes. En el periode de la Guerra Civil (1936-1939) Espanya perd el ritme
de la moda, i la postguerra suposa una etapa de restriccions, racionament i aillament. Els anys 60 i 70,
els anys del triomf dels moviments juvenils europeus, a Espanya es déna una resisténcia a aquestes
modes contraculturals, que arribaran amb retard i sense el seu contingut ideologic inicial. L'alta costura
espanyola entra en crisi a mitjan anys seixanta, i aconsegueix eixir-ne gracies al prét a porter. A finals
dels setanta, amb l'aplicacié del disseny de moda a la produccié en série industrial, la incidéncia dels
creadors en la moda del carrer augmenta. En aquest apartat del tema és la meua intenci6 iniciar |'alumne
en un breu recorregut historic del vestit i la moda a Espanya des de la prehistoria fins al segle XXI, a fi
que comprenga que els grans canvis estilistics es produeixen com a conseqtiéncia de nombrosos factors,
entre els quals la tecnologia fa un paper de primer orde, a més de l'influx dels corrents estrangers i de
I'aportacio de les propies modes nacionals.

Al segle XIX es configura I'esséncia del vestit tradicional a les diverses arees geografiques
espanyoles. Hi ha una série de trets comuns en el vestit tradicional de totes les regions, i també
caracteristiques propies que els distingeixen. Les primeres concerneixen l'estructura del vestit. Els trets
tipics de cada zona fan referéncia al teixit, els brodats, els complements, les joies, etc. Aquests Ultims es
poden estudiar per zones geografiques segons la divisié de Nieves de Hoyos de 1954. Aixi, dins de la
zona septentrional o cantabrica, a Galicia les peces de roba sén cerimonials per influéncia de la
universitat i de la catedral. El calgat tipic per a eixir al carrer es posava damunt d'un altre i era de fusta
perqué havia de resguardar els peus de la humitat i de la pluja. A I'area basca, la roba de les llauradores
era senzilla per la persisténcia de la tradicio; la més personal era la de dol. A la zona central i a les valls
pirinenques es va crear una indumentaria senyorial per influx del Bearn; a la zona lleonesa de Salamanca
persistia el llinatge iberic primitiu, i es va tornar hieratic el vestit de pagés de Salamanca pels rigids draps
que s'usaven per resguardar-se del fred, cosa que quedava compensada pel ric colorit, la profusié
ornamental de les teles i 'abundant quantitat de collars d'or i plata daurada de filigrana i de perleta amb
queé les dones es guarnien, com es veu en les dones del Lavadero, els collars de les quals els arriben fins
als genolls. A la zona oriental i andalusa el vestit era lluminos, brillant, lleuger, d'aspecte festiu a causa de
les suaus temperatures i de I'esperit alegre dels valencians. N'han destacat els saragiiells per la seua
originalitat. En aquest apartat presente les caracteristiques del vestit tradicional a Espanya segons les
diferents arees geografiques.



Unitat didactica IV. La figuracié mixta. Els complements de mai les joies.

Aquesta unitat didactica és formada per quatre temes que inclouen una seleccid de diversos
complements d'indumentaria com els ventalls, mantons de Manila i la joieria des del punt de vista técnic
(materials, eines de treball, técnica d'elaboracid), estilistic i historic.

Els complements del vestit han acompanyat el ser huma des dels primers temps i han
esdevingut un element indispensable en la seua vida quotidiana. Amb el temps han arribat a constituir
vertaderes obres d'art i d'artesania, com els ventalls, les sabates, els mantons de Manila, per la bona
qualitat dels materials emprats, per les destreses que requereix |'artesa que els elabora i pel lent procés
d'elaboracio6. Espanya ha estat un centre productor de complements del vestit que n’ha exportat a la resta
d'Europa i que han arribat a esdevenir-ne un simbol d'identitat, com ha estat el cas del ventall, la pinta o
la mantellina. Es per aixd que en aquest apartat tracte de donar a I'alumne una visi¢ del vestit des del
punt de vista del complement, perqué comprenga el rerefons de la moda, és a dir, que darrere d'un
objecte d'Us personal quotidia s'amaga tot un mén artesanal de tallers en que intervenen diferents
especialistes. L'evolucio estilistica dels complements depén de la moda de la vestimenta i dels corrents
artistics. Per tant, en aquest apartat expose els materials, técniques i processos d'elaboraci6 de ventalls i
mantons de Manila com a exemples d'un univers molt més ampli capag de convertir-se en un altre temari
per si mateix.

Les joies son peces d'or o plata, adornada amb pedres precioses o sense, que es posen les
persones des de l'antiguitat, encara que en un sentit mes ampli incloia accessoris realitzats amb
materials ordinaris, com ara pell, ploma, os, fusta i ceramica, usats des de la prehistoria. La joia formava
part del llenguatge de I'adornament personal, i és un element transmissor de missatges socials, des de
I'estatus al poder economic i familiar, passant per l'estat civil i familiar i les creences. Hi havia joies per als
vestits de cada ocasi6, acompanyant els de festa, el diari, el tradicional, el de dol, el de boda. Aixi les
coses, les joies adquirien en els vestits una significacié que anava més enlla del mer adornament, com a
prova de poder i riquesa de les classes dirigents i com a senyal de diferenciacié del rang social. La
cultura de la supersticié, de la magia, formava part del sentiment de religiositat popular estés entre la
societat tradicional.



3. PRESENTACIO DEL PROGRAMA TEORIC DE L'ASSIGNATURA.
Introduccio.

UNITAT DIDACTICA I. NOCIONS CONCEPTUALS.

Introduccio.

Tema 1: Aproximacié conceptual, metodologica i fonts per a l'estudi de la matéria, les técniques
artistiques i la conservacio de béns culturals mobles.

Introduccio.
a) Concepte d'art. El problema de la jerarquitzacio de les arts.

b) Concepte de tecniques artistiques.
1) Conceptes de cultura, patrimoni cultural i bé cultural.
2) Concepte de conservacio de béns mobles.

Bibliografia.

Tema 2: Aproximaci6 conceptual a I'art téxtil.

Introduccio.
2.1. Concepte d'artesania. L'artesania téxtil a Espanya.

2.2. Concepte de teixit.

2.3. Conceptes d'indumentaria i vestit.
2.3.1 Concepte d'indumentaria.
2.3.2 Concepte de vestit.

2.4, Concepte de moda.



2.5. Concepte de complement d'indumentaria.
2.6. Conservacid textil.

2.6.1. Conservacions prévies a I'emmagatzemament.

2.6.2. La neteja del magatzem.

2.6.3. Els mobles del magatzem.

2.6.4. El clima.

2.6.5. La il-luminacié.

2.6.6. La manipulacio i I'utillatge.

2.6.7. Conservacio preventiva.

2.6.8. Deteriorament heretat.

2.6.9. Atencid dels teixits.

2.6.10. Emmagatzemaments. Problemes.

2.6.11. La documentacio de I'objecte.

Bibliografia.

Tema 3: Metodologia d'investigaci6 sobre 'art téxtil.

Introduccio.
3.1. El métode formalista.

3.2. El métode culturalista

3.3. El metode iconologic.

3.4. El metode sociologic

3.5. El métode semidtic.

3.6. El treball de camp etnografic.

Bibliografia.

Tema 4: Fonts per a la investigacio sobre les técniques artistiques i sobre I'art textil.
Introduccio.

4.1. Fonts historiques.

4.2. Fonts literaries.

4.3. Fonts grafiques.

4.4, El contacte directe amb I'obra d'art.
Bibliografia.

UNITAT DIDACTICA II. LA FIGURACIO PLANA. ELS TEIXITS.



Introduccio.

Tema 5: Els teixits. Art d'Us personal per a ser mirat.

5.1. Els teixits: matéries i técniques d'elaboracio.
Introduccio.

5.1.1. Definicié de teixit.

5.1.2. Les fibres d'origen natural.

5.1.3. Els tints naturals.

5.1.4. El teler de fibres d'origen natural.
5.1.5. Els lligaments dels teixits.

5.1.6. Les fibres d'origen quimic.

5.1.7. Els acabats dels teixits impermeables.

5.2. Historia del teixit a Espanya.

Introduccié.
5.2.1. De la prehistoria fins a la invasid islamica.
5.2.2. Els teixits musulmans.
5.2.3. Teixits mudéjars.
5.2.4. Teixits del segle XIV.
5.2.5. Teixits del segle XV.
5.2.6. Teixits renaixentistes. El segle XVI.
5.2.7. Teixits barrocs. Segles XVIIi XVIII.
5.2.8. Teixits del segle XIX.
5.2.9. Teixits del segle XX.
Bibliografia.

Tema 6: Els tapissos. Art domestic per a decorar i caldejar 'ambient.

Introduccié.
6.1. Concepte i origen del tapis.
6.2. Técnica d'elaboracio del tapis.
6.3. Usos i evolucio estilistica del tapis.
6.3.1. El tapis en els segles XIV-XV.
6.3.2. El tapis en el segle XVI.
6.3.3. El tapis en el segle XVII. La Fabrica de la Casa de Santa Isabel (1734-1744).
6.3.4. El tapis en el segle XVIII. La Reial Fabrica de Tapissos de Santa Barbara (1744-1882).
6.3.5. Nova Reial Fabrica de Tapissos de I'Olivar d’Atocha. Des de 1882.
Bibliografia.

Tema 7: Les estores. Art doméstic per a ser trepitjat.
Introduccio.

7.1. Concepte i origen de I'estora.
7.2. Técnica i materials d'elaboraci6 de I'estora.



7.3. Tallers d'Albacete, Chinchilla, Alcaraz, Liétor i Letur.
7.3.1. Estores mudéjars (segles XIII-XIV).
7.3.2. Estores de la serie de I'Aimirall o heraldiques (segle XV).
7.3.3. Estores de la serie Holbein (segle XV).
7.3.4. Estores goticomorisques (segle XV).
7.3.5. Estores renaixentistes (finals dels segles XV i XVI).
7.4. Tallers valencians.
7.5. Tallers de Conca.
7.5.1. La série de tipus lotto.
7.5.2. La série de brocats toledans.
7.5.3 La série de models turcs i perses.
7.6. Tallers de Madrid.
Bibliografia.

Tema 8: Brodats, passamaneries i randes erudites a Espanya.
Introduccio.
8.1. L'art de la brodaria.
8.1.1. Definici6 de brodat.
8.1.2. Historia i técnica d'elaboracié del vistos brodat erudit. Aplicacions.
8.1.2.1. Antecedents del brodat.
8.1.2.2. El brodat medieval.
8.1.2.3. El brodat renaixentista al segle XVI.
8.1.2.4. El brodat barroc.
8.1.2.5. El brodat en els segles XIX i XX.

8.2. L'art de la passamaneria.

8.2.1. Definici6 de passamaneria i tipologia de passamans: borles, galons, flocs i
cordons.

8.2.2. Historia de la passamaneria.

8.3. L'art de la randa.
8.3.1. Concepte de randa.

8.3.2. La técnica d'elaboracié de la randa: de boixets i a 'agulla.
Bibliografia.

UNITAT DIDACTICA Il. La figuracié tridimensional. Els vestits.

Introduccié.
Tema 9: Técnica i tractats d'art sartorial a Espanya.

Introduccié.
9.1. Antecedents de la sastreria espanyola. Il libro del sarto. Segle XVI.
9.2. Els tractats de sastreria del segle XVI.
9.2.1. El tractat de Juan de Alcega.
9.2.2. El tractat de Diego de Freyle.
9.3. Els tractats de sastreria espanyola del segle XVII.
9.3.1. El tractat de Baltasar Segovia.
9.3.2. El tractat de Francisco de la Rocha.
9.3.3. El tractat de Martin de Andujar.



9.4. Els tractats del segle XVIII.

9.4.1. El tractat de Juan de Albaiceta.

9.4.2. L'Enciclopedia francesa de les ciencies, de les arts i dels oficis.
9.5. Els tractats de sastreria del segle XX.

9.5.1. El curs de tall del sastre de Paris L. Lavdevéze.
9.6. Els tractats de sastreria del segle XX.

9.6.1. El tractat del sastre M. Miiller.

9.6.2. El métode de tall La Confianza.

9.7. Coneixements cientifics en el procés d'elaboracio6 del vestit a I'edat moderna.

9.8. Procés d'elaboraci6 del vestit a I'edat moderna.
9.8.1. Fase de la presa de mesures al client.
9.8.2. Fase de passar les mesures al teixit.
9.9. La sastreria, una art mecanica o liberal?
Bibliografia.

Tema 10: La historia de la moda erudita a Espanya de la prehistoria a I'edat mitjana.

Introduccio.
10.1. La indumentaria des de la prehistoria fins a la cultura ibérica.
10.2. La moda ibérica (segles VII-Il aC).
10.3. La moda romana.
10.4. La moda visigoda (segles VI-VII).
10.5. La moda arab a Espanya (segles VIII-XIV).
10.6. La moda cristiana (segles VII-XIV).
10.7. La moda mossarab del preromanic i del romanic (segles X-XI).
10.8. La moda medieval del segle XIIl.
10.9. La moda medieval del segle XIV.
10.10. La moda del segle XV.
Bibliografia.

Tema 11: L'evoluci6 de la moda culta espanyola renaixentista i barroca.

Introduccio.

11.1 La moda renaixentista del segle XVI.
11.1.1. La moda femenina.
11.1.2. La moda masculina.

11.2. La moda barroca del segle XVII.
11.2.1. La moda femenina.
11.2.2. La moda masculina.

11.3 La moda rococé del segle XVIII.
11.3.1. La moda femenina.
11.3.2. La moda masculina.
Bibliografia.

Tema 12: L'evolucio de la moda espanyola dels segles XIX-XXI.
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Introduccié.

12.1. La moda romantica i neoclassica del segle XIX.
12.1.1. La moda femenina.
12.1.2. La moda masculina.

12.2. La moda del segle XX. Els dissenyadors.
12.2.1. Els dissenyadors modernistes i les avantguardes historiques a Espanya.
12.2.2. Maria Fortuny.
12.2.3. Pablo Picasso i el disseny per a vestuari teatral.
12.2.4. Dali, Schiaparelli i el surrealisme.

12.3. L'evolucio de la moda femenina al segle XX.
12.3.1. La moda de principis del segle XX.
12.3.2. La década de 1920.
12.3.3. La decada de 1940-50.
12.3.4. La decada de 1960-70. El triomf de la moda alternativa.
12.3.5. La decada de 1980 i el disseny de moda.
12.3.6. Els noranta, modisteria, sastreria i prét a porter.
12.4. L'evolucio6 de la moda masculina en el segle XX.
12.4.1. La década de 1920-30.
12.4.2. La decada de 1940-50.
12.4.3. La decada de 1960-70. El triomf de la roba alternativa.
12.4.4. La decada de 1980 i el disseny de moda.
12.5. Els noranta: modisteria, sastreria i prét a porter.
12.6. Les ultimes tendéncies de moda.
Bibliografia.

Tema 13: El vestit tradicional a Espanya.

Introduccié.
13.1. Origen del vestit tradicional a Espanya, concepte i tipologia.
13.1.1. Nacionalisme, folklore i vestit popular.
13.1.2. Concepte de vestit tradicional a Espanya.
13.1.3. Diferents tipus de vestits.
13.2. Zones regionals del vestit tradicional a Espanya.
13.2.1. Zona septentrional o cantabrica.
13.2.2. Zona occidental, amb Lled, Zamora i Salamanca.
13.2.3. Zona central.
13.2.4. Zona oriental 0 area mediterrania.
13.2.5. Andalusia.
13.2.6. Les illes Canaries.

UNITAT DIDACTICA IV. La figuracié mixta. Els complements i les joies.
Introduccio.
Tema 14: Els ventalls. Complements per a seduir i refrescar.
14.1. Historia del ventall.
14.1.1. Els primers ventalls fins a I'era cristiana.

14.1.2. El ventall al segle XVI.
14.1.3. El ventall al segle XVII.
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14.1.4. El ventall al segle XVIII.
14.1.5. El ventall al segle XIX.
14.1.6. El ventall al segle XX.

14.2. Tipologia del ventall espanyol i valencia.
14.2.1. Per la seua estructura.
14.2.2. Pel seu estil (segles XVIII, XIX, XX).
14.2.3. Pel seu Us o funcié.

14.3. Procés tecnic d'elaboracio6 del ventall valencia.
14.3.1. Procés d'elaboracié del barnillatge.
14.3.2. Procés d'elaboraci6 del patrd per a motles de carté.
14.3.3. Telatge del pais del ventall.
14.3.4. Procés de calat.
14.3.5. Procés d'elaboraci6 del ventall de plomes.
14.3.6. Procés de pintada del pais del ventall.

Tema 15: Els mantons de Manila. Complements per a cobrir i enlluernar.

Introduccid.
15.1. Definicié i origens del manté de Manila.
15.2. L'evolucié dels dissenys i la simbologia dels motius ornamentals.
15.3. El procés técnic d'elaboracié del mant6 de Manila.
15.3.1. Els materials.
15.3.2. Les técniques de treball.
15.3.3. El disseny i el dibuix del manté de Manila.
15.3.4. El brodat.
15.3.5. La creacié de flocadura.
Bibliografia.

Tema 16: Or, plata i técniques mixtes.
Introduccié.

16.1. La metal-ldrgia.
16.1. Propietats dels metalls.
16.2. Aliatges.
16.3. Fosa.
16.4. Recuita i decapatge.
16.2. Técniques basiques.
16.2.1. Preparacio de diferents perfils.
16.2.2. Llimar i esmerilar.
16.2.3. Calar i perforar.
16.2.4. La soldadura.
16.2.5. El cisellat
16.2.6. L'esmailt.
16.2.6.7. Encastos i muntures.
16.3. Pas a pas.
16.3.1. Penjoll cisellat de plata.
16.3.2. Pinta d'or de valenciana.
Bibliografia.

Tema 17: La joieria culta i popular espanyola. Evolucié historica i simbolisme.
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17.1. Definici6 de joia.

17.2. Tipologia de les joies espanyoles.

17.3. Antecedents de la joieria espanyola.

17.4. El segle XV. La joieria en els temps dels Reis Catdlics.

17.5. La joieria culta renaixentista del segle XVI.

17.6. La joieria del segle XVII. Transicié del Renaixement al barroc.
17.7. La joieria en el segle XVIII. Barroc i rococo.

17.8. La joieria en el segle XIX. L'estil neoclasic.

17.9. La joieria en el segle XX. IndUstria i disseny d'autor.

17.10. Simbologia de les joies cultes.

17.11. La joieria popular a Espanya. Zones i caracteristiques regionals.

4. ACTIVITATS PRACTIQUES DEL PROGRAMA DOCENT.

Les classes practiques constitueixen sens dubte |'auténtic tald d'Aquil-les del sistema universitari
espanyol, en bona part per la saturacié d'alumnes que omplen les aules. No obstant aixo, resulta
totalment imprescindible fer-ne Us, no sols per fer que I'alumne entenga aspectes que amb la simple
audicié quedarien desatesos, sind també perqué moltes vegades aquest és el millor instrument per a
desenvolupar les seues capacitats analitiques. Amb la vista posada en aquesta ultima observacio, crec
necessari que l'alumne es familiaritze amb els textos fonamentals de la literatura i de la teoria artistica,
tant per mitja de la seua lectura com a través del comentari selectiu d'articles de manuals fonamentals
com la Historia de las artes aplicadas e industriales en Espafia coordinada per Antonio Bonet Correa
(Catedra, Madrid, 2002), Las técnicas artisticas de Corrado Maltese (Catedra, 2001) i Las técnicas
artisticas de J. Rivera (Historia 16, 1997). Considere que una de les majors responsabilitats del docent
consisteix a incitar els seus alumnes a la lectura d'obres relacionades amb l'art estudiada, tant les de
caracter més general com altres més especialitzades, pero ajustades sempre al caracter de I'assignatura.
A més, i dins de les anomenades classes practiques, tot i els problemes abans enunciats pareix
necessari plantejar la necessitat de les visites a museus o monuments representatius de I'art estudiada.
En el cas que ens ocupa, paga la pena visitar el Museu Nacional del Vestit de Madrid (col-leccid
permanent, per comprendre l'evolucid del vestit i els fons), la Reial Fabrica de Tapissos de Madrid
(elaboracio de tapissos i estores artesanals), el Museu Nacional de Ceramica i Arts Sumptuaries
Gonzalez Marti de Valéncia (fons d'indumentaria) i I'lnstitut de Restauracié Téxtil de Valencia (procés de
conservacié i restauracié téxtil) de la Generalitat Valenciana. Finalment, crec necessaria la realitzacié de
treballs practics en grup i individuals, tant de referits a les conclusions extretes després de la visita als
museus i institucions assenyalats com d'investigacio per iniciar 'alumne en aquesta activitat.

A continuacié passe a descriure les activitats corresponents a la part practica d'investigacio de
I'assignatura «Técniques Artistiques i Conservacié de Béns Culturals Mobles». Tal com ja he comentat
en la presentacio del programa tedric, a aquest modul practic se li ha assignat un credit i mig, que he
distribuit en cinc practiques. No son activitats que es corresponguen de manera exhaustiva amb cap de
les unitats tematiques, sin6 que tenen un caracter més o menys globalitzador dels continguts. El caracter
integrador és progressiu en cada una de les practiques, i és plenament visible en ['Ultima. Tal com es pot
observar, la major part de les activitats les he plantejades amb una doble finalitat:
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a) D'una banda, amb cadascuna delles es pretén que l'alumne identifique els
aspectes técnics i historics rellevants en la realitzacio d'un bé cultural moble téxtil.

b) D'altra banda, totes les practiques s'han plantejat amb la pretensié que I'alumne
exercite un tipus de técnica etnografica per a I'obtencié de dades que li ajude a
conéixer i descriure 'esmentada realitat.

Dit aixd, pase a presentar breument les quatre practiques incloses en el temari del modul practic
de 'assignatura de «Técniques Artistiques i Conservacié de Béns Culturals Mobles». De cada una d'elles
comentaré els objectius generals que es persegueixen i que responen a la divisié teoria / métode, els
continguts als quals fa referencia i que ha de conéixer, i la descripcio de la practica.

Practica 1: Concepte de bé cultural moble.
Objectius generals.

Analitzar diferents models de fitxes de catalogacié d'obres d'art.

Familiaritzar-se amb una de les técniques més comunes d'obtencié de dades: la construcci6
d'un qliestionari per omplir dades de la fitxa.

3. Omplir almenys cinc fitxes d'inventari de diverses peces d'art téxtil: un teixit, un vestit, un ventall,
una estora i un tapis.

N —

Continguts.

A nivell tedric aquesta practica se centra, sobretot, en I'elaboracié d'una fitxa d'inventari
per catalogar béns culturals mobles del sector téxtil. Ara bé, per a la seua realitzacio cal que I'alumne
domine, a més de la unitat didactica I, el tema 2, relatiu al concepte de bé cultural, i la normativa que
recomana I'lCOM per a la catalogacio6 de I'obra d'art.

A nivell metodologic, en aquesta practica s’empraran técniques de metodologies
d'investigacio i analisi de I'obra d'art téxtil.

Descripci6 de la practica.

A l'alumne se li proposa l'elaboracié d'una fitxa d'inventari que incloga dades que expressen
caracteristiques de I'obra d'art (descriptors), dimensions, materials, el procés d'elaboracio, els usos i la
historia de la vida del propietari, de manera que puga elaborar una historia completa de la pega. Les
fitxes en questié s’han d’administrar a un nombre minim de deu persones que cataloguen la mateixa
categoria de peces, i d’altres a un grup de deu persones que cataloguen una altra categoria. A partir d'aci
s'extrauen conclusions sobre les semblances i les diferéncies trobades entre ambdues fitxes.

Practica 2. El procés técnic d'elaboracié i restauracio del vestit i dels complements.

Objectiu general.

Amb aquesta practica pretenc que I'alumne siga conscient del llarg procés de realitzacio de les
obres d'art téxtil, i de la diversitat de professionals que intervenen en el procés d'elaboracio.

Conéixer un taller de restauracié téxtil amb la idea de comprendre la dificultat que implica la
restauracio d'obres téxtils.
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Continguts.

Els continguts d’aquesta practica son els temes relacionats amb els processos de producci6 del
teixit, el vestit i els complements, a més de les nocions de conservacio6 / restauracié d'obres d'art téxtil.

Descripci6 de la practica.

Per realitzar aquesta practica, I'alumne ha de fer un treball de camp en un grup de dues o tres
persones en qué visitara, a triar, un taller artesanal, el taller d'un dissenyador de moda, una fabrica textil
o0 un taller de restauracio téxtil, o bé fara una entrevista estructurada a l'artista i arreplegara el procés
d'elaboracié d'una peca des del departament de disseny fins al producte acabat i el procés de restauracié
d'un teixit, d’'un vestit o d’'un complement.

Practica 3: Els materials dels teixits.

Objectius generals.

1. Analitzar els diferents materials d'origen natural i artificial.

2. Relacionar les matéries primeres elementals de I'elaboracié de vestits i complements amb els
teixits acabats.

3. Conscienciar i sensibilitzar els alumnes sobre l'impacte de la destruccié del medi ambient i el canvi
de vida sobre la producci6 de les matéries primeres d'origen natural.

Continguts.

A nivell tedric, en aquesta practica s’apliquen directament els coneixements dels temes sobre
materials.

Igual que en la practica anterior, en aquesta és necessari el coneixement de la part de materials
de cada tema.

Descripci6 de la practica.

A l'alumne, que formara part d’'un grup de tres o quatre, se li déna a triar entre matéries d'origen
natural i matéries d'origen artificial. L'activitat consta de dues parts diferenciades. En la primera part,
I'alumne busca el material que ha seleccionat, és a dir, la matéria primera: seda, cotd, lli, llana... de
manera que fa un treball de camp. Ha de contactar amb un pastor d'ovelles, un productor de llana, una
fabrica d'espoli de seda, una fabrica industrial de teixit, visitar botigues de teixits per demanar-ne mostres
que representen els primers estats de la matéria primera. A partir de la técnica d'analisi de la matéria
primera ha de confeccionar un cataleg de teixits amb les fitxes sobre cadascun en qué s'indicara el nom i
les caracteristiques de cada un. Juntament amb cada fitxa ha d'incloure's una sequéncia de fotografies
de cada teixit des de la materia primera en estat pur fins a les diferents fases del procés d'elaboracio dels
teixits, bé realitzades per I'alumne mateix —i és allo recomanable— o bé siguen obtingudes d’Internet o
de llibres. Posteriorment el treball de cada grup es posa en comu i es presenta el model de produccié
artesanal per comparar-lo amb l'industrial.

El conjunt de la classe, en la posada en comu, fa una taula de les semblances i diferéncies del
procés d'elaboracio dels teixits.

Practica 4: Disseny i documentacio d'un vestit per a moda, cinema, teatre.
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Objectius generals.

1. Aquesta practica pretén la comprensié del procés de creacio d'un vestit per a moda, cinema,
teatre, des de la manera de concebre un vestit fins al context historic per al qual es concep el vestit en
questid.

2. Dissenyar un vestit de moda original o un vestit d'€poca amb gran rigor historic.

Continguts.

Aquesta practica requereix coneixements previs sobre historia del vestit.

Comprensio dels métodes de tall de sastreria.

Comprensio del paper del coolhunter, el dissenyador de moda i el figurinista de teatre i de
cinema a I'hora de dissenyar el vestuari.

Descripcié de la practica.

Aquesta practica se centra en 'aspecte de creacid del vestit. A diferéncia de la practica anterior,
en la qual analitzavem el procés de realitzacié d'un teixit, en aquesta practica ho mirem des del punt de
vista del dissenyador de moda, figurinista de teatre i cinema. Aixi, el contingut fonamental d’aquesta
practica és a la unitat didactica Ill, en el tema de la moda contemporania. Per a dissenyar un vestit,
I'alumne ha de fer de coolhunter i crear una linia de moda inspirada en gent normal del carrer: en un bar,
cafeteria, platja, discoteca, grup musical, etc., que destaque per portar la roba d'una manera original i
diferent del corrent de moda generalitzat. A continuacié prendra fotografies i descriura la persona en qué
es va inspirar. Després elaborara una fitxa técnica amb el nom de la col-leccid, el seu ideari, les
caracteristiques del vestit proposat, indicant els materials i les mesures, acompanyat d'un dibuix
d'elaboracié propia a ma o per ordinador on mostrara de manera senzilla el patrd amb les linies de tall o
costures. L'alumne que dissenye un vestit per a teatre, cinema o televisio ha de presentar un figuri per al
vestuari d'una obra de teatre o film concret, acompanyat del nom de I'obra, l'autor, I'any de creacid, el
context historic, I'escenari i un apéndix documental amb textos de llibres i imatges de peces de museus
del vestit, quadres de pintura obtinguts per Internet que demostren que el seu disseny reprodueix una
época amb rigor cientific i que s'ha documentat bé. A més, I'alumne pot analitzar el vestuari d'algun
personatge d'una pel-licula on aquest destaque pel seu protagonisme, i raonar si el disseny s'ajusta a la
realitat.

5. SISTEMA D'AVALUACIO.

L'examen de 'assignatura representa el 50% de la nota (5 punts). EI 50% restant s'obtindra de la
lectura obligatoria del llibre Las técnicas artisticas de J. Rivera (Historia 16, 1997), en un maxim de deu
folis (1 punt) i del treball d'investigacio individual o en grup d'un maxim de tres persones (4 punts), a triar
entre una de les quatre activitats practiques descrites més amunt o un altre treball seleccionat per
I'alumne mateix amb I'aprovacié del professor. Com a suggeriment per als alumnes que vulguen fer un
treball practic de pintura, recomane la lectura prévia dels apunts de la mateixa assignatura impartida per
la professora Maria Gomez, la copia dels quals deixe en la seccié de reprografia.

Ara bé, per a comptar la nota dels treballs i el resum del llibre s'ha de superar I'examen escrit.
Aquest examen, de dues hores de durada, constara de dues parts: una part tedrica i una altra de
practica. En la primera (mitia hora de duracié) es plantejara una pregunta teorica de reflexié a
desenvolupar a partir del contingut del programa docent de classe. La part practica consistira en el
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comentari de cinc imatges a desenvolupar durant un quart d'hora cada una en qué s'haura d'explicar la
imatge tenint en compte els maxims aspectes formals, técnics i historics: data, estil, context historic, lloc
de produccio, iconografia, técnica o procés d'elaboracié i materials i utillatge o eines emprades en
I'elaboracid.
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UNITAT DIDACTICA I. NOCIONS CONCEPTUALS.

TEMA 1: APROXIMACIO CONCEPTUAL A LES TECNIQUES ARTISTIQUES | CONSERVACIO DE
BENS CULTURALS MOBLES.

Introduccio.

Hi ha al llarg de la historia de la humanitat una constant verdadera i profunda. Es la constant que
ens fa evolucionar i mirar cap endavant. L'interés per millorar les condicions de vida fa que el ser huma
investigue nous procediments de realitzacié d'objectes necessaris per a la vida quotidiana, tot canviant-
ne l'estructura i la funcié. Alguns d'ells arriben a convertir-se en veritables obres d'art que amb el temps
formaran part del patrimoni universal i contribuiran a desenvolupar eixe coneixement que és la cultura
d'un poble o nacié. De I'atencié i conservacio dels béns mobles s'encarreguen les institucions culturals.

En aquest tema veurem un seguit de conceptes necessaris per a entendre aquesta assignatura,
que van des dels conceptes d'art i tecnica artistica fins al de cultura, bé cultural moble, patrimoni i
conservacié de béns mobles.

1. Aproximaci6 conceptual a la paraula art.

La paraula art deriva del llati ars, artis, amb el significat de virtut, disposicié i industria per a fer
alguna cosa. Entesa com a activitat, en art cal distingir alld natural i allo artificial, és a dir, el que existeix
sense intervencid de la ma de I'home i el que existeix com a producte de l'activitat humana amb
intel-ligencia, tecnica, ciéncia i treball. Com a objecte, I'art és la produccio6 plastica d'objectes sensorials
realitzats amb la intencié de comunicar quelcom. Es un producte de la técnica per a ser contemplat. Ja
des de l'antiguitat classica el concepte d'art i d'ofici sembla que estigueren contraposats. De fet, Plutarc
lloava la divisid entre les gents segons els seus oficis. En el Renaixement, l'interés dels artistes que
justificaven la seua manera de fer va posar les bases de la divisio de les arts entre les tres grans
(arquitectura, escultura, pintura) i de la diferenciacié entre les arts i els oficis. Perd també els
renaixentistes unifiquen art, ciéncia i técnica sota un sol concepte suprem: la idea i el disseny. Certament,
en el Renaixement va haver-hi una lluita per part dels pintors, arquitectes i escultors perqué se'ls
considerara artistes en comptes de mers artesans d'un ofici gremial. Per a aixd al-legaven diversos
motius que variaven segons la professi6. Els arquitectes adduien que tenien coneixements de
matematiques, perspectiva i geometria, com els cientifics, i havien d'aplicar-los en I'exercici del seu ofici.
Prova d'aixd és la publicacié de nombrosos tractats d'arquitectura que van editar els més notables
arquitectes com Palladio, Vignola i Philibert de I'Orme. Després, pintors com ara Velazquez, Carducho i
Pacheco van parlar de la noblesa de I'art de la pintura i van comparar-la amb la poesia, adduint que el
pintor pintava amb les mans de la mateixa manera que el poeta escrivia amb la ploma sobre la
naturalesa, la qual imitaven, i que per a aix0 es necessitava enginy i talent. Aixi, a poc a poc tots els
artistes van aconseguir un lloc destacat com a artistes entre els historiadors de I'art, disciplina que es
forma al segle XVIII.

Des de la teoria de les arts emprada per Alberti s'han diferenciat tres grans géneres artistics:
arquitectura, escultura i pintura, que es van convertir en les arts majors en contraposicié a les arts
menors, que incloien objectes artistics pertanyents al camp de I'ornamentacio i de I'objecte més o menys
util. Sobre aquesta distincio entre arts majors i arts menors s'ha construit la practica pedagogica oficial,
que destina les academies de belles arts a I'ensenyanga de I'arquitectura, I'escultura i la pintura, i assigna
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altres centres a l'aprenentatge de les arts menors o decoratives: escoles d'arts i oficis, escoles d'arts
aplicades i escoles de decoracid.

La intencié d'elevar les arts ornamentals o decoratives a una categoria artistica superior, arran
dels estudis de Riegl des de finals del segle XIX, va permetre la divisié dels géneres artistics universals
en arquitectura, plastica (escultura i pintura) i ornament. Una triparticié gens convincent segons ['opini6
de José Fernandez Arenas, per simplista i perqué segons ell la técnica, la funcid i I'expressié de I'obra no
son suficients per a respondre les preguntes fonamentals de l'art, tal com es constata des de
I'antropologia i des de la sociologia (qui, per a qué, com i per a qui). S’han de tenir en compte altres
elements com ara les categories de Semper (matéria, técnica i finalitat) i la percepcié sensorial.

Avui dia, la divisié en belles arts i arts de l'objecte continua sent objecte de revisié per part dels
diversos historiadors de I'art. Aixi, José Fernandez Arenas suggereix la importancia de les arts efimeres,
en contraposicio a les fixes o perennes, les quals es manifesten en el camp de I'arquitectura, I'escultura i
la pintura @ més de les celebracions, festes, recepcions, en la vida ordinaria; moda, maquillatge, pentinat,
fenomens artificials creats per 'nome com a elements transitoris i fugagos (el foc, I'aigua, la il-luminacié
artificial, que pertanyen a ['activitat lidica i festiva o a la celebracio6 tant com la técnica de I'espectacle: la
dansa, el teatre i la musica). Les arts efimeres manifesten, fins i tot millor que les perennes, el mén
simbdlic dels pobles. Aquest autor proposa una classificacié dels oficis artistics a partir dels sistemes de
produccié, de les matéries utilitzades, de la seua configuracié sobre el suport, i de les técniques i els
procediments. Pero els oficis artistics no serien res sense la seua funcio. La funcié esta assenyalada en
totes les cultures segons I'espai de consum: festa o celebracio festiva, liturgica, anual, laboral, vocacional
o d'oci. Aixi s'expressa aquesta divisio en la present taula.

SISTEMA SUPORT MATERIALS TECNICA | PROCEDIMENTS
Objectes  de Espacial Tots Arquitectura,  construccions
creacié publiques
Tridimensional Tots
Fusta Escultura, talla, fosa
Ferro Ebenisteria, fusteria.
Metalls Forja
Pedres Orfebreria
Palla, vimet Gliptica
Vidre Cistelleria
Pell Esmalt, Vidriera
Fang, argila Modelatge de cuiro
Ceramica, art de tallar pedra
Dibuix
Bidimensional Diversos Pintura
Murs, portatil Musivaria
Pedra, Vidre Incrustacié, marqueteria
Pedra, fusta Teixit, textil
Paper, pergami Codex, rotllo, miniatura
Manual, imprés Llibre
Objecte Motle: Fusta, lindleum Xilografia, linoleografia
d'impressio Alt relleu Metall Calcografia
Baix relleu Pintura, seda Litografia, serigrafia
Pla

Objectes  de

Negatiu fotoquimic
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projeccio

Transparent:
Imatge fixa

Cinta imatge mobil Paper Fotografia (negre / color)
Cinta imatge so Pantalla Cinematografia (negre / color)
Cine sonor
Pantalla
Objectes  de Suport
generacid electromagnetic:
De so Disc / cinta, CD Discografia
So / imatge Cinta Video
Imatge (so) Disquet, CD Ordinador, holografia
Objectes d'art Del cos huma Aliment Gastronomia
efimer Cabells Perruqueria
Pell Maquillatge
Vestit Moda
De la naturalesa
Aigua Fonts
Foc Pirotécnia
Aire Art aeri
Terra Jardineria
Objectes de Musica
I'art de Dansa
l'espectacle Teatre

Taula de divisio dels objectes artistics de José Fernandez Arenas.

Per la seua banda, Antonio Bonet Correa, catedratic d'Historia de I'Art Espanyol i vicerector de la
Universitat Complutense de Madrid, en el proleg del llibre Historia de las artes aplicadas en Espafia,
publicat per I'editorial Catedra I'any 2002, assenyala que és incorrecte qualificar d’arts menors obres de
creacio de vegades excepcionals i gens servils. Aquest autor déna compte dels termes usats
incorrectament, a saber:

— Ha quedat abolida I'antiga distincié entre les arts liberals i les arts mecaniques perqué no es
pot qualificar de menor una activitat artistica que requereix un ofici manual, perqué aixd suposa
considerar-ne els productes com una artesania repetitiva i sense originalitat.

— També ha desaparegut la qualificacié de nobles i belles arts en substitucié de les d'arts dtils o
utilitaries, perqué aquesta qualificacié es basava en la relacié de bellesa-utilitat en el sentit que els valors
estétics se sobreposaven als del seu mer Us utilitari. A aixd cal afegir un altre problema, i és que després
de la revolucié industrial, amb el desenvolupament de la indUstria i el comerg, en posar en circulacié
productes manufacturats de caracter utilitari fabricats en série perd embellits amb formes artistiques
tretes dels models classics o d'estils historics, el problema es va complicar perqué a la idea d'artesania
se li afegi la d'art industrial, terme usat ben sovint per designar les arts aplicades o decoratives.

— No es pot anomenar arts industrials les arts decoratives, tal com es presentaven a les
exposicions internacionals del segle XIX les sales dedicades a les arts industrials diferenciades de les
sales dedicades a les belles arts. També durant la segona meitat del segle XIX es van crear els museus
d'arts decoratives, o especialitzats en objectes artistics i industrials. Com a consequéncia, alld que abans
havia estat només objecte de les col-leccions principesques i de gabinet de I'aficionat s'exhibia ara al
costat de les artesanies tradicionals i dels productes en série de les industries modernes. Paral-lelament,
i a causa d'aixo, sorgeix un critic expert i especialista en la matéria, diferent de I'historiador de I'art, com
l'arquitecte alemany Gottfried Semper, que en el seu llibre sobre Técniques i tecnologia (1860-1863) és
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qui més va contribuir a fer que els historiadors de I'art prestaren atencié a la fusteria, a I'ebenisteria, a la
ceramica, a la metal-listeria, als téxtils i a d'altres labors artistiques. La seua idea que les técniques
productives configuren des del seu origen I'evolucié de les formes artistiques va ser decisiva per a Alois
Riegl, que des del seu lloc de conservador del Museu d’Arts Decoratives de Viena, i després des de la
seua catedra de la Universitat, va arribar a establir un panorama general de la gramatica dels estils i dels
seus problemes. Valorava l'objecte per la seua qualitat artistica.

Des del cataleg de la Gran Exposicié de Londres, celebrada al Crystal Palace, i la creacio el
1851 del South Kensington Museum, dedicat a les arts aplicades i decoratives, es va plantejar al mén
anglosaxo un concepte del problema de I'art / indUstria que encara esta per resoldre en la seua totalitat.
S'oposava el producte fet a ma, considerat artistic, al fet a maquina. A Anglaterra, William Morris, com a
tedric de I'Arts and Crafts Movement al segle XIX, revalorava el treball artesanal, per la qual cosa va
contribuir a enfrontar encara més a les obres aconseguides amb una técnica mecanica les obres fetes a
ma amb velles técniques artesanals. Pels anys vint del segle XX, la Bauhaus i altres moviments
d'avantguarda dels paisos molt desenvolupats van replantejar el problema del disseny industrial, de
manera que van esborrar la frontera entre les obres d'art i els productes de la industria, entre art /
artesania i art / indUstria. Després, amb el dadaisme i sobretot amb el Pop Art, en una desesperada
recuperaci6é del mal gust i del kitsch, els objectes més infims i insignificants estéticament, destinats al
realitzat amb el material més abominable —el joguet de plastic, per exemple—, gracies a la voluntat de
I'artista adquiria un valor afegit que podia arribar a ser meravellés. Per tant, la confusio entre les arts
decoratives, aplicades i industrials era total.

Per la seua banda, Antonio Bartolomé Arraiza, director del Museu Nacional d’Arts Decoratives
de Madrid, prefereix utilitzar el terme d’arts decoratives. Per a ell, arts decoratives sén:

— «Tot el que I'home ha inventat per expressar la riquesay.

— «Els objectes que representen la posicid dels seus posseidors dins de cada estructura
social. L'or i les pedres precioses, I'ambre, els unglients, les fustes nobles, el lli, la seda, etc., no estaven
a l'abast de tothom, ni tampoc ara de qualsevol, i la seua posici6 implica molt més que la mera ostentacié
de l'adornament... Incomprensiblement, aquestes arts s'han deixat en I'ambit de I'arqueologia, i s’ha
reservat el terme d'arts decoratives a les produccions realitzades a partir de I'edat mitjana.»

— «Constitueixen la més alta expressi6 de la civilitzacio i del refinament d'una societat, ja que
en definitiva s6n una conseqiiéncia del desenvolupament col-lectiu del gust. Arriben a més tipus de gent
que altres manifestacions artistiques, com ara l'arquitectura. L'home no podia limitar-se a erigir temples i
palaus, pintar-ne els sostres i les parets, i a esculpir portades o estatues de déus i dirigents. La seua
constant necessitat d'expressio artistica és tal que necessita transformar en art tot allo que I'envolta: beu
en copes d'or i vidre fi, menja en porcellanes del Buen Retiro, vesteix parets, sols, taules i llits amb sedes,
brocats, llins, tapissos, cuiros i estores d'exquisit gust».

L'estudi d'aquestes manifestacions artistiques, independentment de com se les vulga anomenar,
ha estat vinculat més amb la tradicié de I'artesanat que amb I'art propiament dit, com si el mestre d'obres
que va algar alguna de les nostres primeres catedrals no haguera estat molt més que un artesa. No
obstant aixo, la divisid entre arts majors i arts menors és una realitat i, ho vulguem o no, hi ha les
anomenades arts majors —arquitectura, escultura i pintura— mentre que es qualifica com a arts menors
la resta de les manifestacions artistiques, cosa que dona lloc a malentesos. Convindria oblidar les
discussions terminoldgiques i pensar que les arts decoratives existeixen. Es igual el nom que la historia i
els historiadors de I'art vulguen donar-los en cada moment.

Les arts decoratives ens faciliten la reconstruccié de les diferents formes de vida. Serien
l'equivalent del que els antropdlegs anomenen la cultura material d'una societat qualsevol, desapareguda
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0 no. Sén manifestacions proximes a cadascun de nosaltres i reflecteixen I'evolucié dels gustos i les
modes, tal com ocorre amb la decoracié d'interiors. En elles influeix la historia:

1. La preséncia musulmana a Espanya des del segle VIII.

2. L'aventura americana.

3. L'ascens del casal d’Austria com a gran poténcia ultramarina.

4. La decadéncia borbdnica i els seus moments d'esplendor amb Carles III.
5. La revolucié industrial, amb I'aplicacié del disseny i la produccio en série.

1. La cultura islamica és la que, sens dubte, deixa una empremta més profunda en I'ambit de les
creacions artistiques espanyoles. Els cronistes elogien la perfeccié i la bellesa dels teixits, de les estores,
de la ceramica, les armes, les joies, els cuiros, etc. Ciutats com Damasc, Bassora o Samarcanda
serveixen de model de refinament per a crear el seu reflex a Granada o Cordova. Durant els segles XV,
XVI'i XVII, es competeix a Espanya per enlluernar en la decoracié domeéstica i en I'ornament personal
amb riques teles, joies, mobles, tapissos, estores. El segle XVI és el segle de referéncia a Espanya,
destinacié preferent per a la gran majoria dels artistes europeus. Son innombrables els argenters,
vidriers, entalladors, ferrers, teixidors, ceramistes, que vénen de Flandes, d'Alemanya, Franga o Italia a
establir els seus tallers a les ciutats espanyoles. D'aix0, en donen testimoni les col-leccions reials i de la
noblesa.

De fet, I'aportacio espanyola a I'art europeu és grandissima. Hi ha un seguit de produccions que
van influir fora de les nostres fronteres, com ara la moda de vestir del segle XVI, l'art del teixit de llana i
seda, que va constituir una de les produccions espanyoles que van tenir major esplendor i fama fora de
les nostres fronteres, sobretot els teixits d'Almeria. Les estores espanyoles sén les produccions més
caracteristiques i originals de les arts decoratives al nostre pais. Espanya, a través de la preséncia
musulmana a la peninsula Ibérica, va ser el primer pais europeu que va conéixer les estores orientals i
en va gaudir, el primer que va aprendre les técniques de produccio i el primer que va aconseguir
difondre-les i fer-les valorar arreu d'Occident. Respecte de I'art del brodat, les manufactures espanyoles
van arribar a altissims nivells de perfeccio en el seu art. Els brodadors espanyols van aprendre als segles
Xl XIV els nous metodes que predominaven a Europa, de manera que els brodats espanyols de
principis del segle XV no tenen ja parangd amb els de la resta d'Europa. L'edat d'or del brodat hispa
compréen des de mitjan segle XIV fins a la segona meitat del segle XVI. Van proliferar tallers de brodats a
palaus i monestirs (Guadalupe, El Escorial) i hi hagué escoles a Salamanca, Ciudad Rodrigo, Valladolid i
Granada, Toledo i Barcelona.

La industria de la randa erudita utilitzada per adornar robes, ornaments, vestits i mobles es
consolida al nostre pais a finals del segle XV. En son testimonis els conjunts del monestir de Las
Huelgas, a Burgos, Santo Domingo de Silos o Guadalupe, i els dipositats en el Museu Pedagdgic Textil
de la Universitat Complutense o de I'Institut de Valéncia Don Juan.

Els cuiros espanyols estampats, policromats i daurats eren apreciats a Europa Central, i eren
objecte d'un comerg important. Aquesta indUstria i art va tenir el seu origen a I'Espanya musulmana, i
Cordova n'era la ciutat més important de fabricacio, pero també destacaven Ciudad Rodrigo, Valladolid,
Ciudad Real, Valencia, Barcelona, Lleida, Sevilla, Toledo. Els productes més apreciats van ser els
guadamassils (cuiros adobats i adornats amb dibuixos de pintura i relleu). Van arribar a ser d'Us corrent a
les cases reials espanyoles, i substituiren a l'estiu els tapissos de llana. La técnica del guadamassil de
cuiro repujat, rebaixat, estampat, ferretejat, policromat i daurat passa d'Espanya a ltalia, a Franga i als
Paisos Baixos. S'aplica a retaules, frontals d'altar, domassos, tapets, gualdrapes, cortines, coixins,
vestits, mobles i revestiments de parets. La utilitzacié d'aquestes manufactures amb elements decoratius
ana decaient a Espanya i arreu d’Europa, i es mantingué a Catalunya i Valéncia fins a finals del segle
XVIIL.
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La ceramica decorativa aconsegueix entre els pobles orientals una importancia molt superior a
la que té en la cultura grecoromana, perque no s'aplica només a la fabricacio d'objectes mobiliaris, sind
que s'utilitza també per a I'ornamentacié interior i exterior dels edificis. Cap cultura no ha sabut traure tant
de partit del fang com la musulmana, a la qual es deu la difusio arreu del mén de la tecnica del vidriat i
del reflex metal-lic. Es en aquesta art on Espanya manté durant la baixa edat mitjana una hegemonia
artistica i mercantil indiscutida a tot Europa. L'illa de Mallorca es converteix en el gran centre exportador
de ceramica fina daurada hispanomorisca, i d’aquesta regio exclusivament comercial pren el nom de
majolica, amb qué son coneguts en les llenglies romaniques aquests productes ceramics. La gran
creacio de les terrisseries islamiques és la ceramica fina daurada, I'apogeu de la qual es va iniciar sota la
dinastia abbassida a Susa (Mesopotamia) i a Al-Fustat, a Egipte. La ceramica fina daurada es va
exportar d'Orient a Al-Andalus a partir del segle X, i a la fi va fabricar-se amb éxit a les terrisseries de la
regio. Els centres més importants d'elaboracié de la ceramica daurada en els segles XlIl i XIV van ser
Malaga, Mdrcia i Almeria. Pero la fabricacié de ceramica fina daurada arriba al seu apogeu a la zona
valenciana, on havia arribat procedent de Malaga. Des del segle XIV adquireix tanta preponderancia,
desenvolupament i mestria que comenga a apoderar-se dels mercats. Hi destaca Manises, el moment
d'esplendor de la qual va van ser els segles XV i XVI, i d'on s'exporta ceramica per abastar una rica
clientela composta de pontifexs romans, cardenals d'Avinyd, sobirans d'ltalia, etc.

La industria del ferro adquireix gran preponderancia a Espanya des dels primers temps de la
Reconquista. La produccio hispanoarab se centra especialment en objectes com ara arques, cofres,
objectes de manyeria i esporadicament reixes, art que destacara als segles XV i XVI a catedrals,
esglésies i monestirs.

2. L'aventura americana va suposar un intercanvi d'idees i productes. A Espanya es va imposar
la cultura de la ploma, que es va manifestar en l'art de vestir en posar-se de moda al segle XVII els
vestits adornats amb plomes, com els quifquemeles o guaypiles portats de Nova Espanya, els quals van
criticar els tedlegs espanyols. La ploma també es va usar en la realitzaci6 de teixits.

3. L'ascens dels Austria (segles XV-XVII inclusivament) a Espanya, com a gran poténcia
ultramarina, amb la riquesa acumulada portada d'América, imposa un estil propi, el Renaixement
espanyol, durant el seu regnat. En el terreny de la decoraci6 d'interiors, per exemple, es caracteritza per
les habitacions austeres com les de Felip Il del monestir d'El Escorial, moblades amb pocs mobles, com
els barguenyos, les taules amb fiadors, les butaques fraresques, decorades amb tapissos a les parets i
estores a terra.

4. Les arts decoratives espanyoles comencen a llanguir des del segle XVII, és a dir, a perdre el
prestigi i la qualitat de les époques precedents. Van influir en aixd raons politiques i econdmiques
juntament amb la qualitat, perfeccié i competitivitat dels productes estrangers. Certament, la Franga de
1630 a 1760 imposara la seua cultura i llengua per Europa. El rei Lluis XIV i el seu ministre Colbert, en el
marc de la politica econdmica proteccionista que duien a terme, organitzaren un seguit de manufactures
en l'entorn de la cort per a la produccié de porcellana, vidre, ceramica fina, tapissos, estores, bronzes i
altres objectes a fi d'adornar i mantenir els palaus reials. Un dels esdeveniments que van causar una
maijor revolucio va ser el descobriment de la porcellana europea a Meissen. Aquests productes francesos
envairan les cases de la cort i de la noblesa, per la qual cosa molts palaus comengaran a decorar-se a
l'estil francés, com s'observa al Palau Reial de Madrid, al palau d'Aranjuez i al palau del marqués de
Dosaiglies, avui MNC de Valéncia. Crearan aquest estil rococo, d'amplis salons amb espills, sofas i
cadires entapissades amb teles de seda a joc amb les teles de les parets.

L'arribada dels Borbo al tron d'Espanya suposa una decadencia quant a I'Gs de I'estil
renaixentista espanyol, i I'obertura decidida a les arts decoratives europees. Tant Felip V, educat en el
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refinament de la cort de Versalles, com els seus fills Ferran VI i Carles Ill, impulsen les manufactures
reials dedicades a la fabricacié d'objectes de I'amplia gamma d'arts decoratives per mitja de l'obertura de
fabriques reials.

5. La revolucié industrial suposa l'inici de la mecanitzacié dels productes, la producci6 en serie i
I'aplicacié del disseny a la industria.

1.2. Concepte de tecniques artistiques.

El mot técnica és el conjunt de procediments i recursos que fa servir una ciéncia o art. El
coneixement de la tecnica d'execucio dels objectes és fonamental per a les intervencions de restauracio
a realitzar-hi. A més dels tractats i de I'examen de les obres, avui dia s'aplica un ampli ventall d'analisis
cientifiques i de técniques d'investigacio que aporten dades fonamentals sobre la seua constitucio,
tecnologia i origen. D'altra banda, el coneixement de les diferents técniques especifiques de restauracié
és basic per a intervenir adequadament, seleccionar el tractament entre les diferents opcions possibles i
justificar-ho criticament. En general, la técnica no és exclusiva d'un periode, d'un focus geografic o d'una
accid personal; sens dubte, alguns materials, recursos i llenguatges denoten noves inquietuds paral-leles
a les mentalitats del moment, per la qual cosa cal entendre la técnica artistica com un fet cultural. La
versatilitat d'alguns artistes els va fer abordar més d'una técnica. Aixi, des del Renaixement I'escultor és
també pintor i t& coneixements d'arquitectura (Miquel Angel, Bernini). Aixi mateix van experimentar amb
el gravat, I'escultura i la pintura (Picasso). Amb l'arribada de les avantguardes historiques el topic de la
parcel-lacio de les arts es deixa de banda a favor de I'art total.

Les tecniques artistiques fan referéncia a les operacions materials i a les condicions en qué es
realitza el projecte i I'execucio de la forma artistica, segons Corrado Maltese. Les técniques especifiques
que s’han desenvolupat amb el pas del temps expliquen la capacitat tecnoldgica de cada poble i molts
aspectes del seu medi natural, a més de les relacions culturals que van tenir amb els qui els van precedir.

José Fernandez Arenas distingeix cinc grups fonamentals de técniques:

1r. Planes o bidimensionals, que fan Us d'una matéria bidimensional: el dibuix, la pintura, la
tapisseria, i la incrustacio.

2n. Técniques tridimensionals, on la matéria fa de suport: el treball de la pedra i la ceramica
(fang), l'ebenisteria, la fusteria i cistelleria (fusta), la forja (el ferro), l'orfebreria (metalls), la vidrieria i
esmalteria (vidre), el treball del cuiro (pell), la jardineria (vegetals) i I'escultura, que pot utilitzar qualsevol
matéria i és com el fonament de totes elles, de la mateixa manera que el dibuix ho és de les técniques
planes.

3r. Técniques constructives o arquitectura, que fa Us de totes les anteriors.

4t. Técniques de multiplicacio o calcografiques, com ara el gravat i la impremta.

5t. Tecniques fotomecaniques, com ara la fotografia, el cine i la televisio.

A aquesta divisi6 de José Fernandez Arenas cal afegir-li la indumentaria en les técniques
tridimensionals, pel fet de ser ser roba per a Us personal i estar proveida de tres dimensions: amplaria,
llargaria i profunditat (contorn de cintura, amplaria de cisa, amplaria de pit).

Una divisié de les técniques semblant a la que defensa José Fernandez Arenas és la que va
elaborar Corrado Maltese, en els grups segients:
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a) La figuracié tridimensional (escultura, gliptica i treballs afins, ceramica, vidre, metalls, esmalts,
ebenisteria, objectes d'Us doméstic i disseny industrial).

b) La figuracio plana (dibuix, gravat i estampacid, pintura, mosaic, incrustacié, vidriera, teixits).
Aquest autor tracta de fer comprendre la dinamica creativa de la técnica, és a dir, els processos operatius
que uneixen passat i present. El corrent metodologic en qué s'inscriu és I'estructuralisme, perqué segons
la seua opinié res no hi ha que represente millor I'estructura real i vertadera de l'obra d'art i el seu
missatge que la seua materia, la técnica i el procés operatiu en qué s'ha produit.

Antonio Bonet Correa, en el llibre Historia de las artes aplicadas e industriales en Espafia,
divideix les arts aplicades i industrials a Espanya segons el material emprat en la seua elaboracio:
metalls (ferro, reixes, plateria, armes i armadures, rellotges, objectes metal-lics, medalles), fustes
(fusteria del blanc, mobiliari), cuiros (cordovans i guadamassils, enquadernacid), textils (teles, estores,
tapissos, brodats, passamaneries i randes), papers, pedres dures, marfils, arts del foc (vidre, vidrieres,
esmalts, ceramica), diversos materials (ventalls, joguets).

1.3. Conceptes de cultura, patrimoni cultural i bé cultural.

1.3.1. Concepte de cultura.

«Cultura és aquesta totalitat complexa que inclou el coneixement, les creences, I'art, la moral, el
dret, els costums i qualssevol altres habits i capacitats adquirits per I'home com a membre de la
societat», segons Taylor. Es el conjunt dels trets distintius espirituals i materials, intel-lectuals i afectius
que caracteritzen una societat o un grup social i que comprenen, a més de les arts i les lletres, les formes
de vida, les maneres de viure junts, els sistemes de valors, les tradicions i les creences. El temps, l'espai,
la geografia i els costums, entre altres elements, determinen que cada cultura adquirisca formes diverses.
Aquesta varietat de cultures es coneix com a diversitat cultural. La cultura és inherent a tota comunitat
humana i ha de reconeixer-se com a element indispensable en tota politica de desenvolupament.

1.3.2. Concepte de patrimoni cultural.

«Patrimoni cultural és I'heréncia historica, artistica cientifica, técnica... dels diversos pobles,
cultures i civilitzacions. Es I'element expressiu més destacat de I'evolucié i del desenvolupament de la
humanitat. Ho és en si mateix, en ser considerat un tresor d'incalculable valor capag de desentranyar i
avalar les arrels i la idiosincrasia dels pobles i de les civilitzacions; ho és també com a referent
indiscutible per a I'adequada interpretacio del fet historicocultural en el seu propi context».

Les obres d'art formen part del nostre patrimoni cultural. El desig per part del public de conéixer i
apreciar les riqueses del patrimoni cultural ha portat amb ell mateix un perill per al bé cultural a causa de
I'accés particularment facil o d'una proteccio insuficient, que ha ocasionat riscos inherents al transport i a
la intensificacio, en alguns paisos, de les excavacions clandestines, els robatoris, el trafic il-licit i els actes
de vandalisme. A aix0 s'afegeix I'augment del preu comercial dels objectes culturals i el cost global de les
assegurances, que ultrapassa, en els paisos on no hi ha un sistema adequat de garanties estatals, els
mitjans de qué disposen la majoria dels museus i constitueix una trava real a les exposicions
internacionals i a altres intercanvis entre diferents paisos.

A Espanya, la Llei de patrimoni historic espanyol 16/1985, de 25 de juny, defineix en el preambul
el concepte de patrimoni historic espanyol, entés com el principal testimoni de la contribucio historica dels
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espanyols a la civilitzacio universal i de la seua capacitat creativa contemporania. La proteccio i
I'enriquiment dels béns que lintegren constitueixen obligacions fonamentals que vinculen tots els poders
publics.

Aquesta llei consagra una nova definicié de patrimoni historic i n'amplia notablement I'extensié.
Hi queden compresos els béns mobles i immobles que els constitueixen, el patrimoni arqueologic i
I'etnografic, els museus, arxius i biblioteques de titularitat estatal, a més del patrimoni documental i
bibliografic. La finalitat &s assegurar la proteccio i fomentar la cultura material deguda a l'accié de I'home
en sentit ampli, i la concep com un conjunt de béns que han de ser apreciats en ells mateixos, sense
establir limitacions derivades de la seua propietat, Us, antiguitat o valor econdmic. El patrimoni historic
espanyol esta constituit, d’acord amb la llei, per tots aquells béns de valor historic, artistic, cientific o
técnic que conformen I'aportacié d'Espanya a la cultura universal. Entorn d'aquest concepte s'estructuren
les mesures essencials de la llei, i hi entren les técniques d'intervencié que s6n competéncia de
I'Administracio de l'estat, en particular la seua defensa contra I'exportacio il-licita i la seua protecci6
enfront de I'espoliacid. En el si del patrimoni historic espanyol adquireix un valor singular la categoria de
béns d'interés cultural, que s'estén als mobles i immobles d'aquell patrimoni que requerisquen aquesta
proteccid.

1.3.3. Concepte de hé cultural moble.

Un bé cultural és «qualsevol manifestacid o testimoni significatiu de cada cultura humana»,
segons Ignacio Gonzalez Varas en el llibre Conservacion de bienes culturales. La necessitat de tenir el
concepte ampli i integrador de bé cultural es va deixar sentir sobretot després de la Segona Guerra
Mundial. EI concepte de bé cultural o de patrimoni cultural com a tal, comenga a utilitzar-se en forums
internacionals durant la década dels anys 50. La primera aparicié del terme bé cultural en un document
oficial internacional té lloc en la Convenci6 de L'Haia de 1954, convocada sota patrocini de la UNESCO
(United Nations Educational Scientific and Cultural Organization), i coneguda també com a Convencié per
a la proteccid dels béns culturals en cas de conflicte armat. A partir de llavors, diferents convencions i
documents internacionals han afirmat i precisat I'abast conceptual d’aquesta nomenclatura, que s'empra
en els treballs desenvolupats sobre aquesta matéria pel Consell d'Europa. La UNESCO reconeix que el
significat d'alguns béns culturals aconsegueix una rellevancia internacional, és a dir, que la pérdua o
deteriorament de diversos monuments, ciutats, conjunts o llocs historics, empobriria el conjunt de la
humanitat.

La primera enumeracié del conjunt d'objectes que s'inclouen en el concepte de bé cultural és
proporcionada per la convencié de L'Haia de la UNESCO el 1954. Després, el 1974, la Convencié sobre
la Proteccio de Patrimoni Mundial de la Unesco divideix els béns que integren el patrimoni mundial entre
béns culturals i béns naturals.

A fi de defensar el patrimoni internacional es va organitzar la Conferéncia General de
I'Organitzacié de les Nacions Unides per a I'Educacid, la Ciéncia i la Cultura, en la seu 20a reunid,
celebrada a Paris, del 24 d'octubre al 28 de novembre de 1978, considerant que es tracta d'una evolucié
molt positiva que convé encoratjar aplicant especialment les mesures propugnades en la Recomanacio
sobre l'intercanvi internacional de béns culturals, aprovada per la Conferéncia General en la seua 19a
reunio el 1976. S'hi volia completar i estendre I'abast dels principis i normes formulats sobre aixo per la
Conferéncia General, en particular en la Convenci6 sobre la Proteccié dels Béns Culturals en Cas de
Conflicte Armat (1954), la recomanacié sobre els principis internacionals que han d'aplicar-se en matéria
d'excavacions arqueologiques (1956), la recomanaci6é sobre els mitjans més eficagos per fer que els
museus siguen accessibles a tothom (1960), la recomanacio sobre les mesures encaminades a prohibir i
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impedir I'exportacio, la importacio i la transferéncia de propietat il-licites de béns culturals (1964), la
Convencio sobre les mesures que han d'adoptar-se per prohibir i impedir la importacio, I'exportacié i la
transferéncia de propietat il-licites dels béns culturals (1970), la recomanaci6 relativa a la proteccio, en el
pla nacional, del patrimoni cultural i natural (1972), la convencié sobre la proteccio del patrimoni mundial,
cultural i natural (1972), i la recomanaci6 sobre l'intercanvi internacional de béns culturals (1976).

Aixi, es va aprovar el 28 de novembre de 1978 la recomanacié als estats membres perqué
aplicaren les segilents disposicions, adoptant, en forma de llei nacional o d'una altra manera, i d’acord
amb el sistema o la practica constitucional de cada estat, les mesures necessaries per a aplicar en els
territoris sota la seua jurisdiccié els principis i normes formulats en la recomanacid. La Conferéncia
General recomana als estats membres que informen sobre la recomanacié les autoritats i
organitzacions competents. La recomanacio va ser aprovada, amb un informe previ de la Comissio del
Programa IV, en la 37a sessi6 plenaria, el 28 de novembre de 1978.

La Conferéncia de Paris de 1978 va definir el concepte de bé cultural moble de la manera
seguent:

1. «Tots els béns movibles que sén l'expressid o el testimoni de la creaci6 humana o de
I'evolucié de la natura i que tenen un valor arqueoldgic, historic, artistic, cientific o técnicy, en particular
els que corresponen a les categories seguents:

1) El producte de les exploracions i excavacions arqueologiques, terrestres i subaquatiques;

2) Els objectes antics, com ara instruments, objectes en pedra, inscripcions, monedes, segells,
joies, armes i restes funeraries, en especial les momies;

3) Els elements procedents del desmembrament de monuments historics;

4) Els materials d'interés antropologic i etnoldgic;

5) Els béns que es refereixen a la historia, inclosa la historia de les ciencies i de les técniques, la
historia militar i social, i també la vida dels pobles i dels dirigents, pensadors, cientifics i artistes
nacionals i els esdeveniments d'importancia nacional;

6) Els béns d'interés artistic, com ara pintures i dibuixos fets completament a ma sobre qualsevol
suport i en qualsevol mena de matéria (exclosos els dibuixos industrials i els articles manufacturats
decorats a ma); estampes originals, cartells i fotografies que constituisquen mitjans originals de
creacio; conjunts i muntatges artistics originals, siga quina siga la matéria utilitzada; produccions de
I'art estatuari, siga quina siga la materia utilitzada; obres d'art i d'artesania fetes amb materials com ara
el vidre, la ceramica, el metall, la fusta, etc.;

7) Els manuscrits i incunables, codexs, llibres, documents o publicacions d'interés especial;

8) Els objectes d'interes numismatic (monedes i medalles) o filatélic;

9) Els documents d'arxius, incloses gravacions de textos, mapes i altres materials cartografics,
fotografies, pel-licules cinematografiques, gravacions sonores i documents llegibles a maquina;

10) El mobiliari, els tapissos, les estores, els vestits i els instruments musicals;

11) Els espécimens de zoologia, de botanica i de geologia.

S'entén per «proteccid» dels béns culturals mobles la prevencio i cobertura dels riscos originats per
conflictes armats, motins i altres desordes publics en el marc d'una proteccio global.

Com a garantia en cas de deteriorament, degradacid, alteracié o desaparicié d'un bé cultural
resultant de qualsevol mena de risc, inclosos els riscos originats per conflictes armats, motins o altres
desordes publics, es va establir una garantia de cobertura o indemnitzacions governamentals, per a
I'assumpcio parcial dels riscos per part de I'estat, i que cobrisca una part d'asseguranga o I'excedent de la
pérdua, o per mitja d'una asseguranga comercial o nacional o per mitja d'acords d'asseguranga mutua.
Cada estat membre hauria d'adoptar els criteris que considere més oportuns per a determinar quins béns
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culturals mobles dins del seu territori haurien de ser objecte de la proteccio prevista en aquesta
recomanacio tenint en compte el seu valor arqueologic, historic, artistic, cientific o tecnic.

En les disposicions generals es van establir tota mena de mesures encaminades a la proteccid
dels béns culturals mobles contra els perills creixents que amenacen el patrimoni cultural moble. Per a
aixo van determinar que era fonamental la col-laboracié del public i la presa de consciéncia general sobre
la importancia dels béns culturals, els perills a qué estan exposats i la necessitat de protegir-los. A més,
es van determinar els riscos a qué estan exposats els béns culturals mobles, com ara el deteriorament
generat per les males condicions del seu emmagatzemament, de I'exposicio, del transport i del medi
ambient (il-luminacié, temperatura i higrometria desfavorables, contaminaci6 atmosférica), condicions que
a la llarga poden repercutir més greument que si es tractara de danys accidentals o de vandalisme
ocasional. En conseqiiéncia, hauria de procurar-se obtenir unes condicions ambientals que féren
convenients a fi de garantir la seguretat material dels esmentats béns culturals. Els especialistes
responsables haurien d'incloure en els inventaris informacions relatives a I'estat material dels objectes i
recomanacions aconsellant les necessaries condicions ambientals.

L'actual Llei del patrimoni historic espanyol 16/25 de juny de 1985, que ha identificat el concepte
de patrimoni historic amb el de bé cultural, esmenta amb claredat les categories de béns culturals que
componen el patrimoni historic espanyol:

Integren el PHE els immobles i objectes mobles d'interes artistic, historic, paleontoldgic,
arqueologic, etnografic, cientific i técnic. També en formen part el patrimoni documental i bibliografic, els
jaciments i zones arqueologics, a més dels llocs naturals, jardins i parcs que tinguen valor artistic, historic
0 antropologic.

Amb aixd s'observa que hi ha una voluntat d'integrar en el PHE totes les manifestacions
culturals, sempre que siguen significatives.

La museologia, com a ciencia dels museus, ha aconseguit impulsar nous comportaments socials
respecte al patrimoni cultural, els museus i la comunitat. L'lCOM (Internacional Council of Museums) ha
promogut a través de conferéncies generals i de la seua revista Museum o Noticies de I'COM la
preocupacié per la conservacié i per la difusio del patrimoni, que inclou els béns culturals mobles. El
model de museu per excel-lencia és el museu nacional o internacional; no obstant aixd, sén els museus
regionals o comunitaris els més estesos pel mén, els quals sobreviuen perqué gestionen, investiguen i
difonen les seues propies col-leccions alhora que exerceixen una activitat educativa sobre el seu entorn
comunitari. Expressen, en definitiva, les formes de vida de la comunitat.

Dins de l'analisi de les formes de vida d'una comunitat es troben les activitats realitzades per
I'nome, com ara les obres d'art. Per tant, les técniques o procediments d'elaboracio esdevenen aci d’'un
interés essencial i inseparable delles, i reflecteixen els avangos socials i culturals paral-lelament als
avangos técnics. Quan els coneixements d'aquestes activitats i els processos tecnics estan arrelats en la
societat i es transmeten de generacid en generacio, en aquest cas aquests béns formen part del
patrimoni etnografic, definit en la Llei de patrimoni historic espanyol en 'article 46. Aixi ho manifesta la
llei:

«Art 46. Formen part del patrimoni historic espanyol els béns mobles i immobles i els
coneixements i activitats que son o han estat expressio rellevant de la cultura tradicional del poble
espanyol en els seus aspectes materials, socials o espirituals.
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Art. 47. Son béns mobles de caracter etnografic, i es regiran pel que disposen els titols |1l i IV de
la present Llei, tots aquells objectes que constituisquen la manifestacié o el producte d'activitats laborals,
estétiques i ludiques propies de qualsevol grup huma, arrelades i transmeses consuetudinariament.

Es considera que tenen valor etnografic i gaudiran de proteccid administrativa aquells
coneixements o activitats que procedisquen de models o técniques tradicionals utilitzats per una
determinada comunitat. Quan es tracte de coneixements o activitats que es troben en perill previsible de
desapareixer, l'administracié competent adoptara les mesures oportunes conduents a l'estudi i
documentacid cientifics d'aquests béns».

1.4. Concepte de conservacié de béns mobles.

Els objectes artistics o els béns culturals estan dotats d'una consisténcia material susceptible de
deteriorament o de degradacié. Conservar, mantenir i transmetre el suport material de l'objecte és la
tasca primordial d'una disciplina cientifica com és la conservacio de béns culturals, perque la transmissio
de l'objecte en la seua consisténcia fisica suposa garantir la perdurabilitat dels valors culturals, historics o
artistics de qué el bé cultural és portador.

Ignacio Gonzalez Varas planteja uns requisits minims que impliquen les operacions de
conservacié i restauracid, que parteixen de l'estudi dels instruments i metodes més habituals per al
coneixement dels objectes culturals, perque el primer pas per a la conservacié de béns culturals és el
coneixement d'aquests objectes; per a aixo, i a fi d'identificar, classificar i estudiar I'objecte cultural, es
realitzen els inventaris i els catalegs. A continuacio s'analitzen els factors que incideixen en el
deteriorament fisic dels objectes culturals, per poder establir els principis i categories d'intervencié i poder
distingir entre conservacié indirecta o preventiva i directa o de restauracio.

La conservacié és una técnica al servei de la preservacio. La preservacio o proteccio de l'objecte
contra el procés natural de destruccié per deteriorament fisic o quimic o contra I'atac per organismes com
ara floridures o pesta és tasca del conservador. Georges Henri Riviere definia la postura que preservar
engloba conservar i restaurar, d'aci que s'admeta als museus la figura del conservador-restaurador. La
conservacié preventiva és fonamental per a evitar el deteriorament dels béns culturals. La funcié de
conservar els béns culturals és un dels compromisos que ha adquirit el museu des de la seua
configuracio. Dins de la conservacio cal tenir en compte els estudis de clima, il-luminacio i preservacio
dels objectes enfront de qualsevol dany. En la conservacio, a més, hi ha altres aspectes com la proteccié
i la seguretat de les obres. Per a Ward, la conservacio en els objectes implica un seguit de punts a tenir
en compte, com ara:

— Estudi i diagnostic d'un tractament correcte dels objectes de les col-leccions.

— Coneixement del comportament dels diferents materials que componen els objectes de la
col-leccio.

— Control del medi ambient.

— Adequacio a I'emmagatzemament dels objectes.

— Seguretat per a la manipulacié de les obres.

— Control i seguretat en el transport.

— Tractament dels objectes adequats per al seu estudi i la resta de funcions abans d'arribar a la
restauracio. Neteja preventiva de les peces.

— Restauracié amb els mitjans més avangats i adequats per a cada objecte.

— Preservacié dels objectes de les col-leccions per mitja de la seua estabilitzacio per prevenir
un futur deteriorament.
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La restauracié dels béns culturals, segons Paul Coremans, és una intervencié quirirgica per
eliminar en un objecte addicions ulteriors i el seu reemplagament per materials millors, per arribar a |'estat
original. En l'actualitat es pretén la menor intervencié possible en l'objecte.

La prevencié dels riscos implica també el desenvolupament de técniques de conservacié i de
tallers de restauracio, a més de la instal-laci6 de sistemes eficagos de proteccié en els museus i altres
institucions on es conserven col-leccions de béns culturals mobles. Cada estat membre se suggereix que
hauria de procurar que s'adoptaren les mesures més idonies en funcio de les circumstancies locals.

Respecte a les infraccions contra les obres d'art i altres béns culturals que es multipliquen en
alguns paisos, que sén ben sovint el resultat de trafics fraudulents a través de les fronteres, s'esmenten
els robatoris i saquejos de gran magnitud, els actes de vandalisme de caracter organitzat o individual. Per
a lluitar contra eixes formes de delingliencia calen mesures rigoroses de fiscalitzacio. Atés que poden
utilitzar-se les falsificacions per al robatori o la transformacié fraudulenta d'objectes autentics, son també
necessaries mesures destinades a impedir el trafic de les obres en qgiestid.

La proteccié i la prevencid dels riscos sén molt més importants que la indemnitzacio en el cas de
deteriorament o de perdua, ja que la finalitat essencial consisteix a preservar el patrimoni cultural i no a
substituir uns objectes irreemplagables per sumes de diners. A causa del considerable augment dels
riscos a qué estan exposats els béns culturals mobles durant els transports i les exposicions itinerants,
produits per canvis ambientals, manipulacié incorrecta, embalatge defectuds, o per altres condicions
desfavorables, seria indispensable una cobertura adequada en cas de produir-se un sinistre. Hauria de
reduir-se el cost de la cobertura dels riscos per mitja d'una gestié racional dels contractes d'asseguranga
dels museus i institucions semblants 0 amb les degudes garanties estatals totals o parcials.

Com a mesures de prevenci6 dels riscos dels béns culturals mobles, la Conferéncia de Paris de
1978 va assenyalar que els estats membres haurien de prendre totes les disposicions necessaries per a
I'apropiada proteccié en els museus i en institucions semblants. El que especialment haurien de fer és:

«a) Fomentar I'establiment sistematic d'inventaris i repertoris relatius als béns culturals mobles,
en els quals figuraran el maxim de precisions d'acord amb els actuals métodes (fitxes normalitzades,
fotografies i, quan siga possible, fotografies en color i microfilms). Aquests inventaris son d'utilitat quan es
desitja determinar el deteriorament o la degradacié dels béns culturals; la documentacio permet, aixi, que
les autoritats nacionals i internacionals encarregades de la repressié dels robatoris, del trafic il-licit i de
les falsificacions puguen disposar de les dades necessaries amb les degudes precaucions;

(b) Estimular, quan escaiga, la identificacié normalitzada dels béns culturals mobles gracies als
mitjans discrets que ofereix la tecnologia contemporania;

(c) Estimular els museus i les institucions semblants a reforcar la prevencié dels riscos per mitja
d'un sistema global de mesures i dispositius practics de seguretat; i assegurar a tots els béns culturals
mobles condicions d'emmagatzemament, exposicié i transport que els protegisquen contra totes les
formes de deteriorament i de destruccio, en especial la calor, la llum, la humitat, la contaminacié i contra
els diferents agents quimics i biologics, les vibracions i els colps;

(d) Atribuir als museus i institucions semblants de qué son responsables els crédits necessaris
per aplicar les mesures mencionades en l'apartat (c);

(e) Prendre les mesures necessaries perqué totes les tasques relacionades amb la conservacid
dels béns culturals mobles s'efectuen d'acord amb les técniques tradicionals millor adaptades a cada bé
cultural i segons els métodes i tecnologia cientifics més avangats; a aquest fi importa que s'establisca un
sistema apropiat de formacio i control de les qualificacions professionals, per assegurar-se que tots els
qui hi participen posseeixen el nivell de competéncia necessari. Han de crear-se les instal-lacions per
aconseguir aquest fi, o desenvolupar-ne més quan ja n'hi haja. Per raons d'economia es recomana la
creacio de centres regionals de conservacio i de restauracio, sempre que economicament resulte oport;
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(f) Donar una formacié idonia al personal auxiliar (inclos el personal de guardia) i subministrar-li
les normes que corresponguen a les seues atribucions i funcions;

(9) Afavorir la celebracid de cursets de formacid permanent per al personal de proteccio,
conservacié i seguretat;

(h) Vetlar perque el personal dels museus i la resta d'institucions semblants reba la formacid
necessaria perque, en cas de catastrofes, siga capag de participar eficagment en les operacions de
salvament amb els serveis publics competents;

(i) Promoure la publicacio i la difusié entre els responsables, si cal amb caracter confidencial, de
les informacions cientifiques i técniques més recents sobre tots els aspectes de la proteccio, conservacio
i seguretat dels béns culturals mobles;

j) Publicar les normes de compliment de tots els dispositius de seguretat per als museus i les
col-leccions publiques o privades, i fer-ne el maxim de difusio».

Quan es parla de patrimoni cultural se sol fer referéncia a la seua conservacio i proteccid, perd
queé signifiquen aquestes accions i en qué consisteixen? Queé fariem si véiem una persona que danya una
herencia que els nostres avis ens van deixar? Fariem quelcom per evitar el dany i rescatariem la nostra
herencia? Si quelcom que hem heretat esta trencat, brut i en mal estat, ho portariem a un especialista
perqué ho restaure i ho conserve? El mateix ocorre amb els béns que integren el nostre patrimoni
cultural. Tots ells demanen una atenci6 i l'aplicacié de técniques de conservacié adequades, que ens
ajuden a mantenir-los en bon estat i a protegir-los de qualsevol dany. Per a aquest proposit hi ha dues
modalitats, que s6n la conservacio i la restauracio.

Atés que els béns culturals mobles sén representatius de les diferents cultures i, en
conseqtiéncia, formen part del patrimoni comu de la humanitat, cada estat és moralment responsable de
la salvaguarda d’aquests béns davant de tota la comunitat internacional. Els estats, per consegient,
haurien d'intensificar i generalitzar les mesures de prevencié i de gestié dels riscos a fi de garantir una
proteccio eficag dels béns culturals mobles i disminuir, al mateix temps, el cost de la cobertura dels riscos
corresponents.

Factors de deteriorament dels béns culturals

1. Les radiacions de llum. Les propietats que té la llum de comunicar energia als atoms i
molécules provoquen transformacions quimiques. Als museus hi ha dos tipus d'il-luminacié:

a) Incandescent: llum solar o de lampara incandescent.

b) Lampara fluorescent. Emet radiacions ultraviolades.

Una causa de deteriorament de les col-leccions és I'Us inadequat de la llum, ja que una
exposicio a aquesta de manera prolongada i excessiva pot produir danys irreversibles. Provoca canvis de
tonalitats i perdues de color, debilita els objectes i, juntament amb la pols, els fa més fragils. Aquesta
alteracié dels colors s'origina tant per la llum natural com per ['artificial. Els métodes per a escurcar el
temps d'exposicié d'un objecte a la llum poden resumir-se en la proteccié amb cortines i la instal-laci6
d'interruptors que només il-luminen mentre el visitant els contempla. La seua eficacia no és completa,
pero s'eliminen els rajos ultraviolats. S'utilitzen filtres grocs quan la percepcié del color no és important,
que eviten o reduisquen els rajos ultraviolats i els infrarojos. La pintura dels murs de les sales ha de
preferir-se que siga de color mat, perque és difusora i conté pigments com ara I'0xid de zinc i I'dxid de
titani, que absorbeixen les radiacions ultraviolades.

Els objectes més sensibles a la llum sén els de tipus organic: teixits, cuiro, pells, plomes,
dissolvents i vernissos de pintures, tints, pigments. Els menys sensibles son les joies, objectes metal-lics,
substancies minerals inorganiques: ceramica, esmalt o pedres precioses. La il-luminaci6 de l'objecte, ago
és, el grau d'intensitat de la llum, s'expressa en unitats anomenades lux. El luxometre mesura la quantitat
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de llum que reben els objectes. En la il-luminacié d'objectes presentats en una exposicié de museu, el
grau d'il-luminacié ha d'ajustar-se a cadascun d'ells. La il-luminacié recomanada en objectes insensibles
ala llum és illimitada. En objectes sensibles com ara pintures, cuiro no pintat, os, marfil, banya, fusta i
laca, es recomana una quantitat de 150 lux. En els objectes més sensibles a la llum, com ara téxtils,
matéries organiques delicades (espécimens d'historia natural o etnologia) com tapissos, vestits, objectes
de pell, cuiros amb pigments, dibuixos, aquarel-les, guaixos, miniatures, pintures sobre paper, fotografies,
es permeten 50 lux. La il-luminacié permesa a I'any ha provocat debats entre experts. Escriu Casal Lopez
Valeiras que cal conéixer els lux per hora que rep una pega en un any per saber quin limit adequat
s’admetra per evitar el deteriorament per la llum. Alguns conservadors proposen que no s'ultrapassen els
650.000 lux / hora / any sobre pintures a l'oli, tremp, cuiro sense tints, marfils. Els limits recomanats
d'exposicio total dels materials altament sensibles: sedes, art en paper, documents antics, randes, tints
fugitius, és de 120.000 lux / hora a I'any. Els materials exhibits moderadament sensibles: coto, llana,
altres téxtils amb tints estables, certs acabats de fusta, els 180.000 lux / hora / any.

2. La temperatura i la humitat han de controlar-se per evitar la gradual degradacié de les
col-leccions del museu. Cal mantenir un equilibri entre el llindar de sequedat i el d’humitat. Plenderleith va
definir la humitat relativa d'una mostra d'aire com la relacié entre la quantitat d'humitat efectivament
coneguda en un volum donat i la quantitat necessaria per a aconseguir la saturacié6 a la mateixa
temperatura. L'aire es diu que esta saturat quan no pot absorbir humitat en forma de vapor. En refredar-
se |'aire saturat, es provoca una condensaci6 d'aigua que es diposita en forma de rosada perque l'aire a
temperatura mes baixa no pot contenir la mateixa quantitat d'aigua. La temperatura es mesura amb un
termometre. La humitat relativa, amb un higrometre. Hi ha un altre instrument, el termohigrograf, que
mesura tant la humitat relativa com la temperatura. La quantitat d'humitat relativa recomanada és del
60%; la temperatura de l'aire, de 18° C. Per esmenar els problemes d'excés d'humitat o sequedat es
necessiten humidificadors i deshumidificadors.

3. Mala climatitzacié o ventilacié. S'ha de contrarestar I'excés d'anhidrid carbonic de l'aire per tal
com és un element nociu per a la conservacié d'alguns objectes, com ara els pigments de les pintures,
que no tenen aglutinants. Els limits permesos d'aquest gas son del 0,10 % segons normes sanitaries, i
del 0,15% com a maxim en un programa de climatitzacié. L'alcalinitat de l'aire que resulta del
despreniment de certs materials de revestiment és un altre dels elements nocius per a la conservacio
ambiental del museu. Alguns, com ara el formigd, produeixen una alcalinitat de major durada, mentre que
la pintura és més facil d'eliminar. Per evitar i mesurar l'alcalinitat hi ha aparells de ventilacié autonoms,
especials a les sales dels generadors, maquines i embalatges.

Els objectes exposats permanentment han de tenir una vigéncia continua. A vegades cal
substituir-ne un a causa de les seues caracteristiques materials, que fan que no puguen romandre
exposats a una prolongada exposicié durant anys i fins i tot durant uns quants mesos, atenent a
qualsevol alteracié o inestabilitat per evitar que es deterioren. Els muntatges de les sales han d’estar
d'acord amb la infraestructura de I'edifici i la tipologia de les col-leccions, per la qual cosa s'ha d’estudiar
acuradament el tipus de vitrines, la llum, la temperatura i la seguretat. El control ha de ser mes rigords en
les exposicions temporals i itinerants, perque tot i que I'exhibicié i divulgacié de les seues col-leccions és
una de les funcions més importants d'un museu, també ho és la seua conservacié i integritat. Per
aquestes raons ha d'extremar-se I'atencio als exemplars Unics i més fragils, i ha de fer-se una tria de
suports idonis perqué no es deformen els objectes. Cal tenir en compte la durada d'una exposicio
temporal, perqué si és excessivament llarga convé recorrer a reproduccions per evitar el deteriorament
dels originals.

A més, convé tenir present el factor huma com a causa de deteriorament dels béns culturals. Pel
seu desconeixement i/o falta de consciéncia sobre el significat i el valor del patrimoni cultural, el ser huma
es dedica al trafic il‘licit, al saqueig, a la depredacid, provoca actes de vandalisme i ocasiona l'alteracio
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estructural i estética dels béns culturals. També ocorre que la manipulacié, trasllat, embalatge i
emmagatzemament inadequats dels béns culturals els afecta, tant com la intervencié sense
coneixements minims de conservacio i restauracid, originada pel desconeixement de l'existéncia
d'institucions, autoritats, especialistes competents encarregats de conservar i protegir els béns culturals, i
de les normes i lleis que abonen la proteccié del patrimoni cultural.
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UNITAT DIDACTICA I. NOCIONS CONCEPTUALS.

TEMA 2: APROXIMACIO CONCEPTUAL A L'ART TEXTIL.

Introduccio.

L'art textil és una dels més antigues d'Espanya. Comprén les teles (teler), tapissos i estores.
Constitueix una necessitat basica de I'home, com 'alimentacio i la vivenda, alhora que esdevé un simbol
de poder econdmic i social. Forma part del mén artesanal, atés que sén artesans els executors de tals
obres, i es veu afectat per I'evolucié dels corrents artistics. Per la seua banda, I'art efimer de la moda,
creat pels sastres (segles VII-XIX) i pels dissenyadors de moda (segles XX-XXI), també ha evolucionat
paral-lelament als esdeveniments historics, socials i artistics. La conservacio de I'art téxtil i dels productes
de moda és requisit imprescindible per a llegar les peces a les generacions futures en el millor estat de
conservacio. Es, també un deure per part de les institucions pUbliques mantenir en les millors condicions
els béns culturals. L'art téxtil no deixa de formar part dels béns culturals mobles que integren el patrimoni
de la humanitat.

El coneixement de la terminologia emprada en I'art téxtil €s necessari per a abordar I'estudi dels
objectes que constitueixen I'art téxtil i procedir a la documentacié de les peces, requisit ineludible de la
seua conservacié preventiva. De la terminologia i nocions de conservacid preventiva de lart téxtil
m'ocupe en aquest capitol de la materia.

2.1. Concepte d'artesania. L'artesania téxtil a Espanya.

Concepte d'artesania.

L'artesania és I'art o el treball de I'artesa, presona que exerceix una art o ofici mecanic, segons el
Diccionario de la Lengua Espafiola. Per tant, el terme artesania és sinonim de «fet a ma» o d'«art
popular» en contraposicié a l'art culte. Ja des de I'Antiguitat es va formar una historia del pensament
artistic que establia una clara distinci6 entre les arts liberals i les mecaniques, i consequentment entre
l'artesa i I'artista. Fins al segle XVIII la figura de l'artesa no gaudia d'alta estima, encara que no van faltar
seriosos intents per canviar aquesta mentalitat. De fet, al segle XVI tedrics com Lluis Vives en el seu
tractat De tradendis disciplinis (1531) defensaven l'estudi seriés d'arts com la sastreria, la cuina, la
construccio, I'agricultura o la navegacio, alhora que encoratjava els cientifics perque no menysprearen el
treball artesanal o manual. Anys més tard, l'escriptor i humanista francés Frangois Rabelais (1494-1553)
insinuava a un jove princep que aprenguera el procés de fabricacio dels objectes que usava en la seua
vida quotidiana. D'altra banda, Francis Bacon (1561-1626) opinava que les técniques o arts mecaniques
creades es modificaven per I'experiéncia personal. Per tant, la nova ciéncia humanistica havia d'orientar-
se al profit de I'nome. Al segle XVII, la Royal Society de Londres va mostrar el seu interés pels
progressos técnics de diversos oficis, amb la doble intencié de servir com a base especulativa per als
savis i com a aprenentatge per als mecanics i artifexs. Un segle després, I'Académia de Ciencies de
Paris publicava vint volums sobre les arts i els oficis.

La Il-lustracié espanyola, defensora de la investigacio cientifica i dels seus resultats, abocada a la
lluita contra la superstici6 i I'opressid, a la reconstrucci6 de les creences, del sentit critic i de progrés, es
va mostrar igualment com a clara defensora de les arts mecaniques i dels artesans (sastre, teixidor,
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assaonador, sabater, ferrer, fuster...). A Espanya, personatges com Campomanes, Capmany, Arteta de
Monteseguro i Pérez Lopez seguien actituds franceses. Certament, Campomanes, per posar un exemple,
en el seu Apéndice a la educacion popular va parlar de I'activitat exercida per la naci6 francesa en la
publicacié de tractats técnics de les arts per a la instruccio dels artesans, alhora que va oferir un extracte
de setanta-vuit obres sobre arts i oficis que s’havien de traduir al castelld donant noms espanyols als
mots técnics, ja que altrament de res no servirien els artesans. A pesar que a Espanya el
desenvolupament dels oficis era desolador i molts havien d'acudir a Paris a fi d'aprendre'ls, com li
passaria al rellotger Manuel de Cerella, almenys el fet de tenir consciéncia de la necessitat de la millora
de la situacio suposava un gran avang.

A la Corona d'Arag6 i Valéncia, durant el segle XVIII, es definia I'artesa com aquell oficial
mecanic que es guanyava el pa amb el treball de les seues mans; en canvi l'artista no pertanyia al camp
de les arts no mecaniques, sind al de les artistiques, caracteritzades per produir obres amb l'intel-lecte i
amb l'enginy que no foren d'Us quotidia. Amb ['arribada de la revolucié industrial i I'entrada de les
maquines suplantant molts moviments manuals, va comengar a destacar el fer artesanal basat en la
manualitat i en la falta de treball en série. S6n nombrosos i variats els productes que un artesa pot
realitzar. Al segle XIX van desapareixer quasi tots els oficis artesans davant l'alarma dels erudits, de la
mateixa manera que també s'havien acabat les tradicions orals, la indumentaria popular, les tecniques i
utillatges de ramaderia, agricultura, pesca...

Respecte als oficis téxtils artesans, a Espanya n’hi ha hagut una gran tradicid, ocupats des de
les primeres fases de filat de les fibres téxtils, el tintatge i la preparacid per a teixir-les fins a I'elaboracio
de teixits, estores i tapissos realitzats en telers, dels quals I'horitzontal o de lli¢ baix s'utilitzava per als
teixits, i el vertical o de lli¢ alt per a I'execuci6é d’aquestores i tapissos. Els materials més emprats per als
productes téxtils van ser els d'origen animal (seda i llana) i vegetal (canem, lli i cotd). La llana d'ovella,
que era de variada qualitat, abundava a Espanya. Usada sobretot per fer estores i tapissos, destacava a
Lled, Saria i Segovia per la seua forga, ris i duresa, i també sobreeixia a Andalusia i La Manxa per la
seua finor i resisténcia. EI canem es mesclava amb seda o llana per fer teixits resistents. El cot6 es va
introduir a Espanya a través dels musulmans. El lli s'usava des de I'antiguitat. L'or s'enrotllava amb el fil, i
el resultat s’anomenava oripell 0 or de Xipre. A vegades, la plata daurada substituia I'or. El territori
valencia ha despuntat dins d'aquest panorama téxtil. A les tres provincies hi havia una fisonomia
etnologica homogeénia, segons Caro Baroja. En conjunt es treballava amb fibres d'origen natural: llana,
seda i canem, per a l'elaboracio de tots aquests productes artesans. El treball de I'artesania téxtil en la
societat tradicional, desenvolupada en el marc del sistema gremial o sota el control del comerciant, ha
constituit una activitat que s'emmarcava en I'ambit rural amb un segell clarament femeni, per tal com la
dona exercia un paper dominant, si bé I'nome també ha intervingut en diferents facetes de I'elaboracio del
producte acabat. Si en I'ambit rural tradicional potser la intervencié de I'home s'ha centrat mes en
I'aportacié de la matéria primera o en l'elaboracié d'instruments de fabricacié efc., tal com ja ho ha
assenyalat Antonio Limdn, en I'ambit urba, que inclou tant les ciutats com els pobles circumdants, en el
treball téxtil 'nome participava conjuntament amb la dona en les diverses fases de realitzacid dels
productes. En l'actualitat, la participacid d'ambdods sexes és oObvia. La dona efectua els treballs de
cosidora de sabates, muntadora de ventalls, pintora de ventalls, teixidora d'espoli, modista de vestits de
valenciana. L'home realitza tasques que van des del tintatge de la seda i la teixidura de I'espoli en el teler
fins a la realitzacid de joies, el tall i muntatge de la sabata, I'aplicacié de la pintura amb aerograf, la
decoracio del pais del ventall, la gravacié i calat de ventalls, la fabricacié del barnillatge de ventalls.

L'artesania téxtil a Espanya.
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Ja des del neolitic es va desenvolupar l'artesania téxtil per mitja de la practica de teixir fibres
vegetals, com ho demostra I'existencia de fusaioles en tots els jaciments de I'edat del ferro, que ens
presenten la filada com una activitat normal en la vida quotidiana. Durant l'antiguitat, la fabricacié de
teixits va evolucionar des d'una ocupacié doméstica fins arribar a ser una industria organitzada.

Entorn del teixit s'agrupa una xarxa de variats treballs en el marc d'una ocupacié doméstica i de
caracter completament femeni. Al contrari que en altres oficis populars, en el cas de la confeccié de
teixits, 'home fa només la tasca d'aportar la matéria primera i la de proporcionar alguns instruments de
fabricacié casolana, mentre que la dona s'ocupa del procés de transformacié doméstic. De fet, 'home
actua com a mediador entre el medi natural i el doméstic.

Dins de la complexa xarxa de quefers que implica la fabricacié de teixits, es comenga pel principi,
amb la sembra del canem, lli, ofici complementari amb qué es guanyaven la vida els jornalers durant
I'activitat hivernal. Es tracta d'unes professions exercides només per homes i apreses pels fills barons
que acompanyaven el pare en els recorreguts hivernals.

Vegem a continuacio les diferents artesanies textils existents al nostre pais.

Aragé.

A Aragd, la labor téxtil ha estat vinculada a les labors doméstiques i s'ha efectuat per mitja de
dues formes basiques de produccié: l'obra comuna, generalment de teixits llisos, i la produccié més
ornamentada i de més dificultat d'elaboracié. El primer bloc el formen els teixits domestics, que inclouen
des de tovalles a llengols, perd també constitueixen el suport dels brodats i cobertors. En aquesta
produccié s'usava fonamentalment el lli, que oscil-la entre el teixit més fi i el més irregular i aspre.
Aquesta producci6 es realitzava en quasi tots els pobles i localitats grans, també va ser la primera
produccié a desapareixer, ja que no va poder enfrontar-se a la competéncia téxtil del cot6 i d'altres
materials, que treballats en série permeten costos més baixos. Un altre bloc ha estat el que s'ha ocupat
de les mantes, cobertors i altres teixits de llana, per als quals s'usava Unicament eixe material. En aquest
cas la produccié no es va trobar tan estesa, es localitzava en zones d'important concentracié ramadera.
Hi van destacar les arees del Maestrat, Terol o la banda pirinenca, a Osca. Cal assenyalar que en els
ultims anys, algunes novetats han modificat I'obra tradicional, gradualment s'han substituit les llanes de
colorit natural o tints classics per altres d’acriliques, que aporten avantatges per a la rentada.

Canaries.

La Palma pot considerar-se lilla dels brodats, on, a més, s'ha desenvolupat una important
produccié amb qué es continua mantenint el més complet sistema d'exportacié de labors artesanes que
queda a l'arxipélag. El brodat més conegut és el Richelieu, que porta el famos retallat canari. Altres
brodats importants, en els quals no es retallen les teles, s6n els que consisteixen en relleus realitzats «en
relleu» i «punts perduts». Aquest és el cas de les tovalles de paisatges, figures o temes nadalencs, de
gran colorit i estils diferents que van des del més naif al sorprenent realisme d'alguns temes florals. Les
rosetes o roses son una labor que ha adquirit caracteristiques propies a Canaries, concretament al sud
de Tenerife i al centre de Lanzarote. Es realitzen sobre un piqué.

Castella-La Manxa.
Molt relacionada amb la produccio textil ha estat, a Castella-La Manxa, la ramaderia, molt

abundant a la regio, per la qual cosa ha subministrat la llana com a matéria primera més utilitzada per a
la confeccié tant de peces de roba com de roba per a la casa. En una societat d'autoabastiment, el teler
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ha existit en moltes vivendes, per tal com era I'nica manera de poder aconseguir teixits. Aixi, el teler
tradicional ha estat el de lli¢ baix o de tipus horitzontal, manejat indispensablement per homes o per
dones.

Albacete és la provincia que té més teixidors en actiu. Certament, aquesta provincia va gaudir
d'una florent manufactura durant els segles XVIIl i XIX, basada principalment en els telers de lli¢ baix.

Toledo té també una gran importancia en les arts téxtils, sobretot en la fabricacio de la seda;
actualment n’ha minvat la produccid, i només a les comarques de La Jara i Los Montes romanen alguns
telers funcionant.

Els telers de lli¢ alt es van emprar habitualment per a la confecci6 d’estores realitzades amb les
técniques del nus espanyol i del nus turc. Van ser molt apreciades, en segles passats, les realitzades a
Conca; a més, cal destacar que es continuen fabricant en diferents localitats de la regio.

Extremadura.

El teixit era I'ocupacié6 més comuna abans de l'expansié de la produccio industrial, i dels
nombrosos telers existents de lleng i drap en queden alguns a Montehermoso, a Alia, a Torrejoncillo i a
d’altres punts d'Extremadura, on encara es fan mantes llistades i alforges. També s6n molt conegudes
les mantes de drap d’Alburquerque.

Galicia.

Els cobertors gallecs sén de nus gros, pesades i voluminoses, amb colorits forts, i decorades
amb motius geométrics. Hi destaquen els negres sobre fons rojos, blaus, verds o taronja amb temes
ornamentals molt variats, que van des del zig-zag fins a complexes trames florals, de vegades envoltant
figuracions d'animals.

El nom del propietari o I'any de fabricacié sén marques que es poden observar en les millors
peces. Aquestes peces de major qualitat sén les que, generalment, les families seleccionaven per
adornar els dormitoris i penjar en els balcons els dies en qué se celebraven grans cerimonies. D'altra
banda, les randes de boixets de la Costa de la Mort (Finisterre, Laxe, Muxia, Malpica, Camarifias) han
tingut una gran fama, tant per les caracteristiques de la seua fabricacié com pel virtuosisme de les figures
que realitzen.

Madrid.

A més dels teixits de canem, lli i llana que hi hagué a provincies i que avui han desaparegut
quasi per complet, a Madrid es van instal-lar nombroses manufactures de téxtils ornamentals, dues de les
quals han romas fins avui: la tapisseria i la passamaneria.

La fabricacio de tapissos i estores és una de les artesanies en qué Madrid ha aconseguit més
renom. El tapis és un teixit policromat que, com sabem, es realitza copiant un model o cartd pintat. Es
tracta d'un element decoratiu emprat per recobrir parets. Pot fer-se en dos tipus de teler. El d'ordit vertical
o de llig alt (en el qual el teixidor separa els fils de l'ordit amb la ma esquerra i passa la canella amb la ma
dreta, treballant la pega pel revers i havent de veure com avanga l'obra per mitja d'un espill) o el teler
horitzontal o de lli¢ baix (on el model es col-loca sota I'ordit, que es mou amb pedals, amb la qual cosa
I'artesa pot utilitzar les dues mans per passar la canella) en el qual el treball resulta més rapid pero de
menor qualitat.
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La passamaneria és una técnica téxtil dedicada a la fabricacié de galons, borles, flocs, cordons i
la resta d'adornaments. Aquests es realitzen amb fils de coto, llana, seda i fins i tot or i plata, destinats a
la indumentaria cortesana, religiosa i militar.

Mdarcia.

La jarapa és un teixit regional que va naixer a la zona de Lorca; també s'anomena retalera, ja
que la seua confeccié es realitza amb retalls de qualsevol mena de teixits, especialment de coto.
S'utilitzaven usualment com a cobrellits i, en general, en usos camperols.

Els dissenys tenen clares reminiscéncies de la dominacié arab, amb abundosos ornaments a
base de flors, de diferents formes i grandaries, fulls i orles molt diverses. També hi havia altres jocs de
dibuixos formant quadres o jocs de dames amb fons llisos orlats amb greques molt simples.

Sempre va ser tradicional que, en casar-se, una jove portara en l'aixovar aquest tipus de
cobertor; aquest costum s'ha perdut, perd avui es continuen utilitzant en la decoracié de les vivendes.
Juntament amb la jarapa, i per acompanyar en la decoracid, es fan altres peces com ara estores, tapets,
coixins o tapissos.

La ciutat de Lorca manté la tradicio artesanal de la brodaria per mitja de sedes matisades i or
sobre riques teles, que permeten un determinat tipus de punt —anomenat punt curt o de tapis— amb el
qual es realitzen els més variats temes iconografics.

Valéncia.

Al nord de la Comunitat Valenciana, la historia de la industria téxtil es troba estretament lligada a
la produccio i comercialitzacié de la llana. Les comarques del Maestrat i Els Ports es van convertir en un
important centre d'activitat economica, on es produien diversos teixits de llana i fonamentalment filats,
que eren objecte d'un actiu comerg d'exportacid.

A les comarques meridionals i interiors, sobresurt per la seua especial importancia la industria
llanera alcoiana, els inicis de la qual es remunten a I'edat mitjana. Perd és al segle XVIII quan Alcoi es
converteix en un centre industrial. La llana, una vegada tenyida, era enviada a cardar i filar fora d'Alcoi;
una vegada cardada i filada —operacions fetes normalment pels llauradors— es portava a les cases dels
mestres teixidors, on es trobaven els telers i es feia el teixit. Pero la indUstria téxtil caracteristica de les
comarques centrals era la seda, que va gaudir d'un periode de prosperitat al llarg del segle XVIII, i a la fi
va desaparéixer quasi per complet al segle XIX. La produccié de capolls de seda es trobava estesa arreu
de la Comunitat Valenciana; la filada era també una operacié vinculada a les llars camperoles, encara
que hi havia també filadors i filadores professionals.

Els teixits de seda que més importancia van aconseguir a Valencia van ser el brocat i el vellut, a
més de la randa de seda o blonda. El brocat és un tipus de tela teixida amb seda, or o plata, la varietat
més important de la qual és el brocat, que té el fons realgat pel fil de seda o metall precids i amb dibuixos
de flors o figures zoomorfes. Per la seua banda el vellut és una tela peluda i atapeida formada per dos
ordits i una trama.

Pais Basc.
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Igual que altres oficis artesanals, I'artesania téxtil que ocupava filadores, cardadores, teixidors,
corders, efc... esta a punt de desaparéixer, perqué la massiva introduccié de fibres artificials i de telers
industrials ha acabat quasi del tot amb aquesta produccio artesanal.

Destaca encara la produccio pastoral tradicional. Sén els pastors mateixos els que hi renten,
carden i filen la llana d'ovella anomenada «elastikoak». Encara en l'actualitat podem trobar algunes
persones que filen usant la filosa i el fus, o utilitzant la filosa de pedal. A més de la llana, també s'han
utilitzat com a materials el canem i el li.

També alguns pastors fan amb crin i pel de cavall, una corda molt robusta anomenada «zurde
soka» a base de la crin filada i posteriorment retorta per diversos caps.

2.2. Concepte de teixit.

La paraula téxtil o teixit ve del verb llati texere, que els romans utilitzaven amb el significat de
teixir, trenar o construir. Es tracta d'un mot amb mdltiples usos, obert a diferents interpretacions. Tit Livi la
va emprar com a terme referit a la construccié quan va escriure casae ex arundine textae («cabanyes
construides amb juncs»). En realitat, tant si es tracta d'una cabanya realitzada amb cistelleria, amb
tapissos 0 amb atovons i canyes, les técniques tenen molt en comu.

Els teixits es realitzen amb materials efimers i només perviuen durant segles en condicions
excepcionals de conservacié, com els teixits trobats a les tombes precolombines, que es van preservar
gracies a la sequedat ambiental de la costa peruana.

Les troballes arqueologiques permeten observar alts nivells de destresa i perfeccionament en
dates primerenques. A més, les fonts escrites i fins i tot les pintures, escultures i maquines antigues ens
n’han aportat abundants dades. Les tombes egipcies contenen pintures de la filada i de la teixidura del Ili;
en I'Odissea, el poeta grec Homer descriu com Penelope, I'esposa de I'heroi, eludeix les atencions dels
seus pretendents no desitjats teixint un vel llarg i delicat per a Laertes, el seu sogre.

Respecte a les primeres teles, una de les necessitats més basiques de la humanitat ha estat
sempre la proteccio enfront dels elements climatics. Els primers cagadors utilitzaven per cobrir els seus
cossos les pells dels animals que havien matat per alimentar-se. Les excavacions dels jaciments del
neolitic aporten dades sobre I's d'utensilis per rascar les pells i també sobre agulles d’estelles d'os que
s'empraven per cosir-les. Les peces d'indumentaria més prestigioses segurament es van fer amb animals
rars o perillosos, i les van portar cagadors intrépids. Avui, els pobles de les zones polars, com els
esquimals inuit del nord de Canada, prefereixen les pells com el millor sistema de vestir. En algunes
regions tropicals del planeta com Fiji, Samoa o Africa central s'utilitza com a alternativa a les pells la corfa
interior que s'extrau d'alguns arbres.

En el neolitic, a mesura que la cistelleria es convertia en una artesania més refinada, es va fer
possible gracies al trenament i a I'entrellagament 'ocupacié d'una gran varietat de fibres animals i
vegetals per elaborar teles flexibles. Gracies a I'experimentacié de generacions successives, les
técniques van desenvolupant-se i evolucionant per elaborar fibres més ductils. La invencio6 de la filada va
tenir lloc simultaniament en diferents llocs del mon, i es va utilitzar per obtenir fil de llana, lli, cot6 o seda.

L'estudi i catalogaci6 del teixit artistic &s relativament recent respecte d’altres branques de la
historia de I'art. Va comencar en la segona meitat del segle XIX amb l'interes general que durant aquell
segle hi hagué per totes les arts industrials i la consegtient formacié de les grans col-leccions privades i
publiques de téxtils, com la del Victoria and Albert Museum de Londres i la del Musée Historique des
Tissus de la Cambra de Comerg Historic de Lid. En un principi, els estudis sobre el teixit es van realitzar
només des d'un punt de vista iconografic i estilistic, i no és fins a la década dels anys trenta del segle XX
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quan s'inicia 'estudi dels teixits des d'un punt de vista técnic. EI 1954 es va formar a Li6 el Centre
Internacional d'Etudes des Textiles Anciens (CIETA), institucio que ha permés la trobada entre
estudiosos sobre els teixits artistics. A finals del segle XX, a I'estudi estilistic i técnic s'afegeix I'estudi dels
documents d'arxiu, que tracta de relacionar els teixits esmentats alli amb els teixits que ens han arribat,
que és el que jo faig dins de la meua investigacio sobre teixits i vestits valencians; també es relacionen
els documents materials conservats amb els telers de fabricacio.

2.3. Conceptes d'indumentaria, vestit i vestit.

2.3.1. Concepte d'indumentaria.

Estudi historic del vestit // Vestimenta de persona per a adornar o abrigar el seu cos.

2.3.2. Concepte de vestit.

Coberta que es posa en el cos per honestedat i decéncia o per abrigar-lo o adornar-lo. / Conjunt
de les principals peces que serveixen per a aquest Us, a diferéncia dels caps. La roba per cobrir i
resguardar el cos ha estat considerada com a part del patrimoni personal de qui 'empra. La Novisima
recopilacion, en diverses disposicions del titol 13 del llibre 6e, imposava que el vestit tinguera relacié amb
la categoria social de la persona i la resta de circumstancies seues. Des d'un punt de vista fisiologic i
higienic, el vestit és un element extern i auxiliar de I'organisme que modifica la seua regulacié termica.
D’aquesta manera el protegeix contra les influéncies exteriors (fred, humitat) i contribueix a sostenir les
seues energies. Per la seua forma i aplicaci6 mai no ha de perjudicar el desenvolupament i el
funcionament del cos. Aixi, ha de ser ample, net, i ha de desinfectar-se contra els gérmens nocius
(insectes, microbis). Multiples sén les condicions que influeixen en la higiene del vestit. Entre elles hi ha
les propietats dels teixits, la seua forma i disposicid, els tints emprats, la manera de rentar-los. Entre les
plantes textils s'empra el canem, el lli i el coto. El primer proporciona una tela solida i durable, perd no tan
fina com la del lli. Aquesta se substitueix cada vegada més pel coto, perqué les seues qualitats fisiques
s6n superiors.

La paraula vestit (en sentit de «vestit complet», o actualment «conjunt») es documenta al segle
XVl en les lleis sumptuaries reials amb el titol de De los trajes y vestidos, en els protocols notarials dels
segles XVI al XIX i en el tractat de sastreria d'Albayceta de 1720, perqué abans del segle XVI el sinonim
de vestit utilitzat pels sastres era el de saya (faldilla).

A l'edat moderna cal distingir la segiient tipologia de vestits:

2.3.2.1. Vestit de dona.

Vestit de dona és el nom que reberen diversos vestits des del segle XVIII: vestit Imperi, Lluis XV,
romantic, isabeli, ferrandi, vestit sobre polissd, vestit modernista...

2.3.2.2. Vestit d'home.

Conjunt compost de perpunt i calgo, segons patrons de Martin de Andujar de 1640 i inventaris
de béns. A fi de jugar amb el dibuix del teixit, aquest sastre va canviar-ne la direccid tallant les peces al fil
i al través o al biaix.
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El vestit va ser també un conjunt compost de jupa, calgons i casaca, que generalment eren del
mateix color i teixit, i variava la tela dels folres, tal com ho mostra l'inventari dels béns de Jacinto Forner y
Sanz de Lloza y Alboy, Bar6 de Finestrat, Agost, Banasau, cavaller de I'Habit de Montesa, realitzat el 18
de juliol de 1735. Es va registrar: otro bestido de pafio del bufet de color de plomo forrada la
casaca de fondo riso, la chupa de sarga y los dos pares de calzones, los unos forrados de
gamuzas y los otros de lienzo, todo usado-24 libras.! Uns exemples de vestits en camellot de colors
bronze i canyella els aporta la subhasta de Manuel Forner, realitzada a Valéncia I'11 d'agost de 1752.
S’hi van vendre: n° 259 un vestido de chamelote color de bronce compuesto de casaca, chupa y
dos pares de calzones en favor de Vicente Regalado, bordador-22 libras, 10 sueldos, 6 dineros;
en el n° 260 otro vestido también de chamelote color de canela compuesto de casaca, chupa y
dos pares de calzones en favor de Patricio Berenguer, mercader-10 libras.? Altres exemples de
vestits, en aquest cas en baieta negra i estam, els proporciona l'inventari dels béns de Francisco de
Valda y Andia, senyor de Guardamar, casat amb Theresa de Lled i Mercader, realitzat a Valéncia I'11 de
desembre de 1770. Aixi, en el nim. 69 hi havia un vestido que se compone de casaca, chupa y
calzones de vayeta negra- 1 libra, 4 sueldos; n°® 73 una casaca, chupa y calzones de estambre
de color de bucaro- 1 libra, 10 sueldos.?

2.4. Concepte de moda.

El terme moda el van encunyar els aristocrates francesos del segle XVII per especificar que
llavors hom es vestia a la mode frangaise, al gust francés; amb aixo pretenien diferenciar-se dels models
espanyols, molt més austers. La paraula llatina modus ja indicava el doble concepte de manera i mesura,
que en frances es va traduir per maniere, fagon (forma); d’aquesta Ultima va naixer la veu anglesa
fashion. A Espanya es va introduir el terme moda el 1700, pres del francés mode. La moda va afectar tot
el mén tant en la proteccié com en I'adornament. No és exclusiva de I'Occident modern.

A Europa, va ser des del Renaixement quan va augmentar l'interes pel canvi permanent del
vestuari. Els reis i moralistes van tractar de controlar el canvi i lindumentaria de la gent, els primers per
raons econdmiques i per mantenir la diferenciacié social a través del vestit, els segons al-legant raons
morals, la responsabilitat de les quals els havia estat delegada pels reis. Des del segle XVI, els tedlegs
es van proclamar en contra dels nous usos (anomenats abusos) introduits a Espanya des de I'estranger
(el mirinyac francés, els quifquemeles, o vestits amb plomes portats a la cort espanyola des de Nova
Espanya, etc.), de la roba interior (calgons, quantioses sinagiles) i de la vanitosa manera de ser de les
dones pel seu costum d'arreglar-se amb aigiies de rostre, afaits, pomades. Al segle XVIII la premsa
valenciana es va sumar a les critiques nacionals sobre el concepte de moda. Certament, el Diario de
Valencia de 24 d'octubre de 1792 censurava la practica de les gents, encantades d'entretenir-se
esbrinant quin era I'tltim corrent de moda, sense ni tan sols saber d'on venia el terme moda. El diari va
aclarir que aquesta es deriva d'una dicci6 hebrea: «Foc de Pilat, que lluny porta el seu llinatge!», en el
sentit de raresa o invencio rara, pareixer el que no som i ser el que no pareixem. Paréixer el que no som
era cada dia mes usual —insinuava:

¢Qué no hay mas, sino ver como se nos presenta en el Prado un Quidam, con su
sombrero a la Inglesa, su peynado a la Prusiana, su vestido a la francesa, sus medias a lo

! 4.R.V., Navarro Bautista.,n’. 5899, fol. 206.
AR V., AGUILUZ, Francisco.,n‘.4334, fol. 7-78 v°.
3 A.R.V., ATTUCHA, Vicente Ignacio.,n’ 4845, fol.441 v°.
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serpentino, sus zapatos & lo canbneo, y en una palabra, todas sus partes cada qual a una
Nacion?

A continuacio es referia a l'extensié de les modes a les classes inferiors:

¢ Qué no hay mas, vuelvo a decir, sino ver uno de estos personages, espafiol por los
quatro cuartos, que toda su vida no la pasa en otro, mas que en remendar alpargatas, verle no
solo parecer lo que no es, sino ser lo que no parece?.4

Al segle XIX les critiques moralistes procedien tant de la premsa nacional i valenciana com dels
metges i higienistes, arremetia, com segles enrere, en contra de les Ultimes novetats i de la roba interior;
la cotilla, el mirinyac, el polisso.

El concepte de moda es pot estudiar des d'un punt de vista sociologic, antropoldgic i historic. Per
a aixd, convé tenir en compte que la participacié d'historiadors, socidlegs, dissenyadors de moda de
diferents paisos a l'area d'estudi sobre la moda n’enriqueix la interpretacié alhora que la complica. La
immensa majoria de socidlegs sosté una creenga expressionista de la moda, que quedant configurada
com: l'expressio dels sers humans que viuen en societat o una de les expressions plastiques més
directes de la cultura moderna. Altres socidlegs insisteixen en el fet que la moda és un signe dins d'un
llenguatge, és una llengua significant; és un sistema de comunicaci6 estéetic massiu de les aparences i
comportaments dels sers humans, que emet missatges de caracter no verbal; un vehicle de comunicacio,
perqué el vestit mateix és comunicacid. Els historiadors posen en relleu la connexié de la moda amb
circumstancies sociohistoriques, per tal com esta circumscrita a un tipus de societat determinat, i amb
I'antropologia cultural, en el sentit que la moda és un mecanisme d'identitat humana, igual que la resta
dels llenguatges. L'home canvia de vestit a causa d'un mecanisme creatiu del ser huma pel qual
s'avorreix i fa que es canse prompte de tot. Els dissenyadors, que sén més pragmatics, la contemplen
com una técnica i un negoci propi de la civilitzacié capitalista i moderna. Una industria que crea milers i
milers de llocs de treball, alhora que mou milers de milions de d’'euros. Es un sector més de I'economia,
la qual cosa no impedeix que siga també una art.

2.5. Concepte de complement d'indumentaria.

La paraula complement procedeix del llati complementum. E| Diccionario de la lengua espafiola
la defineix com la cosa, qualitat o circumstancia que s'afegeix a una altra cosa per fer-la integra o
perfecta.

Els complements d'indumentaria es poden dividir en diverses tipologies segons la part del cos
que complementen. No inclouen la joieria ni la bijuteria. EI nom de la roba ha variat amb el temps.

Complement de cap: cofia, mantell, mantellina, mocador.

Complement de coll: coll d'encisam, gorgeri, valona, corbata, corbata de llacet.
Complement de bust: mocador, mantell, manta, mant.

Complement de cintura: cinturd, davantal.

Complement de mans: ventall, bast6, puny, manegui.

Complement de cama i peu: calces, calgons, calgat, calcetins, polaines, cuixals.

4A.M.V.,Diario de Valencia, 24 de octubre de 1792, pp.93,94.
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2.6. Conservacio de textils.

Les col-leccions de téxtils i indumentaria estan presents a quasi tots els museus del mén. No
obstant aixd, atés que la preocupacié pel téxtil és relativament recent, no n'hi ha un sistema Unic de
conservacié. S'ha de partir del coneixement de 'objecte en si mateix, de les seues caracteristiques
fisiques i dels seus factors intrinsecs de risc, és a dir, del coneixement de la seua problematica i del seu
comportament davant de diversos factors externs com ara el clima, llum, els materials en contacte i la
manipulacié. Hem de familiaritzar-nos amb les peces per poder determinar les causes de deteriorament
considerant que els moments claus en la vida dels elements de les col-leccions son la recepcid, la
catalogacio, el guardament, I'exhibicio i la manipulacié.

El terme textil representa una gran varietat d'objectes. Josephine Pellas ha classificat una
col-leccié textil que inclou les peces segiients:

— Teixits tintats i impresos.

— Teixits amb decoracio en relleu (brodats).

— Tapisseries i tapissos (plans o tridimensionals).

— Indumentaria; (formes tridimensionals de ciutat, uniformes militars i roba d'espectacle).

— Accessoris del vestit i de ma: ombrel-la, basto, ventall, bossa de ma.

— Indumentaria litirgica (objectes de culte custodiats a esglésies i catedrals).

— Teéxtils arqueologics.

— Textils per a mobles.

Actualment la restauracié de teixits a Espanya té lloc en petits grups, dos d’ells ubicats a
Catalunya: el Museu Textil i d'Indumentaria a Barcelona, i el Museu Provincial de Terrassa; tres més es
troben a Madrid: el Museu Nacional del Vestit, el Palau Reial i I'Institut de Conservacié i Restauracié de
Béns Culturals. A Valéncia, és de recent creacié I'Institut de Conservacio i Restauracidé (Generalitat
Valenciana), ubicat al Col-legi de I'Art Major de la Seda.

De l'estudi i conservacio de les col-leccions d'indumentaria i téxtils del Museu Nacional del Vestit
de Madrid s'ha ocupat la conservadora Concha Herranz Rodriguez, que ha escrit un article sobre la
conservacié preventiva del museu, interessant per a conéixer els passos que s'han de seguir. M’hi basaré
a continuacié per preparar la descripcid del procés de conservacio esmentat, que va des de
I'emmagatzemament fins a la documentacié de la pega, complementat amb les aportacions dels
museolegs i la meua experiéncia en la catalogacié de peces de roba al Museu Nacional de Ceramica i
Arts Sumptuaries Gonzalez Marti de Valéncia.

2.6.1. Consideracions prévies a 'emmagatzemament.

Amb poques paraules, els elements que formen una col-leccié estan formats per diferents
materials que coexistiran en estreta proximeitat: teixits, pells, cuiros, plomes, plastics, metalls, fusta,
vidre, paper, os, marfil, carei, atzabeja, coral. El problema de I'emmagatzemament de materials tan
diferents és veure quin és el métode que s'ha de seguir. La manipulacié és una agressié que ha de ser
controlada. Per evitar-la, la solucié consisteix a extraure de cada peca el maxim d'informacié possible
abans de 'emmagatzemament, per a la qual cosa es necessiten diverses preses fotografiques, dibuixos,
patrons, analisi técnica i 'emplenament d'una fitxa descriptiva detallada, les anotacions de la qual s'han
d'introduir tan aviat com siga possible en la base de dades dels fons museografics.
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2.6.2. La neteja del magatzem.

Tot magatzem ha d'estar net, atés que la bruticia i la contaminacio constitueixen un greu perill
de deteriorament. La pols, quan es diposita sobre I'objecte de museu, hi lligara la humitat, és abrasiu,
penetra en les fibres i les corroeix, de manera que afavoreix el desenvolupament de la vida animal. A
I'aire mateix suren particules de pols, i a aquestes se sumen les que sorgeixen amb la manipulacio de les
peces de roba i del contacte amb els materials de conservacié. Aquesta pols general convé retirar-la per
mitja de métodes d'aspiracid i altres sistemes de neteja que no alteren la humitat relativa de l'aire.

2.6.3. El mobiliari del magatzem.

Ha de ser comode, practic, innocu i sense elements punxeguts o aspres. Ha de ser un sistema
modular que s'adapte a I'evolucidé o als canvis en la configuracio dels espais destinats a albergar la
colleccio. Al Museu Nacional del Vestit de Madrid s'ha optat per armaris independents, petits i
manejables, juntament amb d'altres de grans pero facilment desmuntables en previsio de nous dissenys
de l'espai de magatzem. Tal és el cas dels contenidors d'estores grans i dels maniquins vestits.

Aquests mobles formen un conjunt realitzat en fusta de pi, sense tractar interiorment, i lacat en
color natural a I'exterior, proveits de filtres de pols, de microorgasnismes i contra la llum. La seua
versatilitat ofereix possibilitats per a despenjar de barres, estendre sobre lleixes o calaixos i enrotllar
sobre rulons, i s'han distribuit formant corredors.

Els més nombrosos sén verticals amb dos fulls de tancament i el seu corresponent i suposat
entresolat, d’altres son exteriorment iguals pero el seu interior és diafan, concebut com un corredor, molt
Utils per a guardar maniquins ja vestits. També hi ha armaris calaixera d'altura i fons variable, ideals per a
peces planes grans; un altre, de major amplaria i algada, adossat i amb dos grans fulls de tancament que
acull dobles escales de rulons per a teixits plans.

Cas a banda sén les prestatgeries metal-liques reaprofitades que s'han transformat en armaris
protegits amb cortines que alberguen rulons i lleixes a fi d'enrotllar teixits plans, col-locar roba d'aixovar
domeéstic i maniquins vestits. Aixi mateix, disposa de fitxers metal-lics per a guardar calgat de fusta i un
gran contenidor, diposit del Museu d'Arts Decoratives que difereix forga en la construccié general del
mobiliari del magatzem. Es un bloc de fusta i vidre de dos cossos amb fulls de tancament i proveit de cinc
lleixes mobils en cadascun dels seus quatre cossos, en els quals s'arrepleguen teixits plans.

L'emmagatzemament de nous materials producte de la revoluci6 industrial ha de realitzar-se
separadament de la resta de la col-lecci6. També requereixen tracte especial els vestits protectors davant
de catastrofes naturals o d'esport, treball (impermeables dels pescadors), tauromaquia (poliéster i
plastic), roba militar, roba de personal sanitari o astronautica. Els cuiros han d’estar a banda en una
cambra frigorifica.

2.6.4. El clima.
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La temperatura ha de ser estable i adequada, sense fluctuar, entre els 18 i els 20 graus
centigrads anuals. La humitat relativa (relacié existent entre el pes d'aigua contingut en un volum d'aire
donat i el pes maxim que aquest volum d'aire donat podria contenir a la mateixa temperatura) ha d’estar
entre el 40% i el 60% anual. Els canvis en la humitat de I'aire portarien com a conseqiiéncia la contraccio
i expansi6 de les fibres, de manera que el material arribaria a cansar-se i per tant perdria I'elasticitat. Se
sap que a més del 70% d’'HR apareixen microorganismes que, combinats amb una alta temperatura, la
foscor i I'absencia de ventilacio, creixerien amb gran rapidesa i atacarien la fibra i la tintura, i provocarien
danys irreversibles. En aquest cas, per evitar-los caldria usar deshumidificadors. Per sota del 40% d'HR,
les fibres es dessequen, es debiliten i es trenquen, i en aquest cas cal col-locar humidificadors.

Per a mesurar la humitat de l'aire, segons Francisca Hernandez, s'utilitzen diversos aparells
anomenats higrometres de registre o higrografs, que ben sovint porten incorporats termografs. Registren,
per mitja dels canvis de tensio d'un floc de pél, les oscil-lacions d'humitat que queden registrades en un
tambor rotatori. També queden anotats els canvis de temperatura en cas que porten termografs. Els
higrometres digitals ofereixen una lectura immediata de la humitat relativa, perd cal contrastar-los cada
cert temps i, ben graduats, els pot utilitzar qualsevol persona. Altres aparells sén els psicrometres, que no
donen una lectura immediata de la humitat relativa, ja que cal usar un seguit de taules. Altres sistemes
d'obtencié de dades son el sensors connectats a un ordinador a través d'una targeta, un programa que
ofereix dades en temps real.

2.6.5. La il-luminacio.

La il-luminacié dels museus procedeix de dues fonts de llum principals, la llum natural i 'artificial,
aquesta Ultima a través de la bombeta incandescent i del tub fluorescent. El sol és la font més perillosa,
seguida pel tub flourescent i la lampada incandescent. La llum zenital és la més acceptable, perque
permet un repartiment més uniforme i un major control. Pot realitzar-se a través d'una vitrina horitzontal o
a dos vessants. Entre els factors que contribueixen al deteriorament de les col-leccions es troben la
intensitat de la radiacié en un punt d'acabada, la durada de I'exposicio dels objectes a la llum, la distancia
de l'objecte respecte a la font de llum i les propietats intrinseques dels objectes, que depenen de la seua
tendéncia a absorbir I'energia radiant. Segons la sensibilitat respecte a la llum es poden agrupar els
objectes de la manera segient:

a) Objectes insensibles: pedra, metalls, ceramica, vidre, fusta sense pintar, marfil sense
pintar.

b) Objectes sensibles: pintura a I'oli, laques, cuiro sense tenyir, fusta pintada, marfil pintat.

c) Objectes extremadament sensibles: vestits, tapisseries, téxtils, aquarel-les, gravats,
dibuixos, estampes, pergamins, cuiro tenyit, paper, espécimens dissecats.

La unitat internacional per a mesurar-ho és el lux, i es mesura pel luximetre. Per als objectes
extremadament sensibles es recomanen 50 lux, per als sensibles 150, i els que procedeixen del mén
inorganic poden aconseguir nivells molt més alts. Entre els danys causats per la llum poden citar-se la
debilitacio de les fibres téxtils, la decoloracié dels pigments, la decoloraci6 dels tints dels teixits, el paper
es torna groguenc i trencadis, les fotografies canvien de color i els vernissos es tornen groguencs.

En el magatzem del Museu Nacional del Vestit, la llum natural és zenital, molt puntual i
seleccionada amb interruptors, de manera que s'il-luminen només els espais on s’ha de treballar, i roman
a fosques la resta del dipdsit. Son tubs fluorescents fixos i focus mobils amb pinces instal-lades sobre
carrils.
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2.6.6. La manipulacio i els seus utils.

El treball en el magatzem requereix com a proteccié personal elements tan comuns com sén
una bata blanca i uns guants de cot6 blancs. Aquests elements arrepleguen la pols i les fibres partides o
descompostes dels teéxtils, els oxids o els microorganismes existents, de manera que protegeixen el
vestuari i les mans del manipulador, alhora que el manipulador es mostra menys agressiu vestit aixi
davant de la peca de museu. Entre els estris de maneig frequient per realitzar les tasques de magatzem
es troben els llapis, flascons de tinta xinesa de color negre i blanc, retoladors de tinta indeleble negra i de
punta fina, tisores, taules de treball, rodador i fixes, cadires comodes i altres de treball amb pala, escales,
penjadors rodadors, perxes de fusta de diferents tipus i grandaries, rulons, lampades de taula, llanternes,
lupes, comptafils, cinta métrica o flexdmetre, agulles de cap inoxidable de diferents grossors, didals,
mascares, cintes de cotd blanc i negre de diferents amplaries, paper de seda en rotllo col-locat sobre un
suport proveit de tallador i rodes, cart6 no acid o almenys d'una acidesa 5, paper Mylar transparent, teixit
premsat de fibres semitransparents, teixits de cotd o de fibres sense aprest o desencreuats préviament,
teixit de punt elastic, cintes adhesives de paper lliure d'acid, moleté no acid, aspirador gran i aspirador de
ma a piles (la neteja del téxtil i de les sales de reserva s'ha de fer amb instruments que no alcen pols ni
alteren la HR).

A més, sén necessaries trampes per a insectes, mesuradors d'humitat i temperatura, extintors,
bosses de Mylar o de paper per a la recollida sistematica de totes les restes organiques que apareguen
unides a una pega de la col-leccid, draps per a procedir a neteges puntuals després de realitzar la
manipulacio, papereres, sense oblidar els productes preventius de plagues.

No ha d'haver-hi paper de periodic, de gran acidesa per la descomposicié intrinseca del paper i
la seda de colors, presents en moltes bruses, llengols i tovalles brodades, bosses de plastic transparents,
cintes adhesives, agulles de cap, claus, clips sobreposats a les peces, targetes escrites a ma amb tinta o
a maquina cosides a la pega de roba, etiquetes penjoll.

5.6.7. Conservacio preventiva.

L'estratégia de conservacié preventiva consisteix en l'analisi de la pega, el seu coneixement i
I'estudi del seu estat de conservacio, el seguiment de les condicions ambientals amb controls efectius, un
projecte museografic i I'exposicid.

Comenga a practicar-se des de l'arribada dels objectes al museu. Aquests son revisats mentre
es realitza linventari, la sigla, la catalogaci6 i el fet de guardar-los provisionalment, anomenat
«quarantenay, en qué es detecten els factors intrinsecs, que sén greus en la majoria dels casos, com ara
la preséncia d'arnes, humitat, bruticia, arrugues, plecs, deformacions. Aquestes dades indiquen el
procediment que s'ha de seguir, com ara aspirar, retirar organismes o secrecions, controlar les plagues,
retirar elements perjudicials com ara claus, agulles de cap, estirar les peces de roba. A continuacié es
procedeix a guardar-les definitivament segons els criteris del conservador del museu. Es tria el suport
adequat en funcio de la col-leccid, com ara bustos, perxes encoixinades, rulons (teixits plans), lleixes, i
els aillants com els papers de seda antiacids, les tovalles de cotd desencreuat, o el paper Mylar.

Quan es vesteixen maniquins i bustos s'ha de fer de manera que la roba no patisca tensions ni
pressions ni en el moment de vestir-la ni després. Per a donar-los volum, els plecs de les peces de roba
s'estoven com els barrets o bosses de ma, amb cart6, paper, moletd, buata. A poc a poc, aquests
farciments tornen la forma original als objectes. Per la seua banda, els maniquins han de ser neutres i
estables. Els que es troben en els aparadors de les botigues no sén aptes per a les peces d'un museu
per nombroses raons. En la seua construccié intervenen materials de molt diferent naturalesa que poden
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provocar danys als teixits. D’aquests materials surten gasos acids procedents de la pasta, bromeres,
resines, cartd, paper, fusta, tela, plastics, gomes, metalls amb qué estan construits, igual que dels
materials d'acabat com son els vernissos o pintures. Des del punt de vista estétic, el maniqui que en
l'actualitat es comercialitza presenta un canon de figura humana i uns trets fisics com l'algada, gruix,
forma dels muscles, dels pits, dels malucs, que no s'adapten als patrons i dissenys de robes de periodes
historics anteriors. Tampoc el seu color, textura, acabat, ni per descomptat I'expressié del rostre. Per aix6
als museus hi ha la necessitat construir maniquins a la mesura de la roba.

Els botons es retiren, especialment si son metal-lics, per evitar oxidacions en el teixit o per
deixar-hi dibuixada la seua empremta. Han de conservar-se en una bossa de tela amb el seu
corresponent nimero d'inventari, i al més a prop possible de la roba; també es pot optar per sumar-la a la
col-leccié de botons.

2.6.8. Deteriorament heretat.

La bruticia, la decoloracio, els danys per la llum i per la humitat poden ser el resultat d'un mal
emmagatzemament o de l'agressivitat d'una exposicio, entre altres causes. Els fongs (que creixen en
textils sotmesos a una alta humitat o a processos de mullament amb aigua o altres liquids), les arnes
(teixits de llana i seda), les oxidacions i les taques es consideren promotors d'un deteriorament avangat
en els teixits. Davant d'aix0 hi ha risc de contagi a altres peces de la col-leccio. S'hi afegeixen els
descosits, sabates, bastes i altres manipulacions. Tots ells afecten les peces del Museu Nacional del
Vestit. Cal procedir rapidament a l'aillament i tractament de la roba acudint a empreses especialitzades

2.6.9. Cures dels teixits.

La bona conservacio del téxtii no n’implica necessariament la restauracio. Una oOptima
manipulacié, una simple neteja amb aspirador i un segur emmagatzemament pot ser un métode simple
perd valid. Només en casos d'important deteriorament es faria necessaria una gran intervencio a fi de
restablir la unitat (llacunes, trencats, descosits, taques). Un objecte restaurat ha de conservar el sabor del
seu temps i no s'ha de pretendre que parega una pega nova. Tota restauracié ha de ser reversible i
visualment han d'apreciar-s'hi les intervencions. Segons I'opinié de Concha Herranz, I'actuaci6 ha de ser
minima, i cal evitar substituir o afegir elements aliens a la pega. No és aconsellable per als teixits
I'exposicidé permanent. S'aconsellen quinze anys amb un bon control ambiental.

2.6.10. Emmagatzemament. Problemes.

L'ordenacié del magatzem comenga amb la classificacié de les col-leccions per arees
tematiques o per técniques. Després s'ha de decidir la manera de guardar els materials téxtils. El vestuari
personal es guarda de tres maneres:

1. En pla 0 en volum vertical, suspés d'una perxa o vestint un maniqui.
2. Horitzontal, estirat amb farciments o sense, sobre una lleixa o calaix.
3. Finalment, enrotllat, estirat en espiral sobre un rulo.

Els danys fisics més freqiients sén les deformacions produides en el punt de domas: muscles,
cinturetes, camals, a més d'altres deformacions en la resta de la peca, derivades del mal repartiment de
pesos i tensions, el mal anomenat estrés. Aquest és el cas de les peces de roba amb elements



decoratius molt pesats concentrats en una série de punts que poden ser causa d'esquingos i fractures.
Entre aquests elements es poden esmentar els brodats d'aplicacié a base de granadura, xaperies,
passamaneries i teixits aplicats, retallats o picats; el pes, la qualitat i la resisténcia dels quals sén
superiors al suport. També els brodats voluminosos, i el brodat en ressalt o0 amb suports aplicats en el
revers, igual que els realitzats amb fils tibant o molt grossos; i els volants, els frunzits, els tirants estrets,
les cues dels vestits. Es aconsellable guardar-ho horitzontalment, perd resulta poc viable per falta
d'espai.

Guardar-los horitzontalment és el més segur per als objectes delicats i per a tota una série de
peces de roba en volum com ara barrets, sabates, guants, bosses de ma, mitges, teixits plans com els
mocadors, mantons, mantellines i tots aquells que per la seua amplitud no capien estirats en els calaixos
o lleixes. Quan s’han de fer plecs, el métode que s'ha de seguir és el de ficar farciments en zones
concretes com ara cames, bragos, muscles, pit voluminds, faldes amplies, punteres, taloneres, interiors
d'objectes diversos. Per a guardar accessoris com ara bosses de ma és convenient omplir-los amb
bossa. Les sabates han de conservar-se amb farciments fets amb paper, teixit o formes rigides
disposades en la pala i el talé per evitar arrugues, plecs i deformacions. Les sabates es col-loquen amb
les soles damunt de les lleixes i amb els numeros de registres visibles. Els guants en pla es col-loquen
omplint lleugerament els dits, les mitges enrotllades, les ombrel-les tancades perd no del tot, i cal omplir
cadascun dels plecs del teixit que cobreix el barnillatge.

Els teixits plans s'enrotllen amb un rul6 deixant la cara de I'anvers o dret a I'exterior. Es practica
sobre el ruld o tub préviament protegit amb materials de conservacio i en el moment d’enrotllar-lo actuant
com a separador, al mateix temps que fem els girs al téxtil, un paper o una tela sense acid. Cada rulé
s'embolica finalment amb tela 0 amb paper i es tanca amb cintes de lligar de cotd, i en algun cas amb
cinta adhesiva no acida de veler. Les peces que es poden enrotllar son llengols, cobertors, vels, mantons,
lligues, cintes, galons, randes i entredosos. Atés que aquest conjunt de peces de roba sén de grandaries
i perfils molt diferents, poden enrotllar-se individualment, ocupant tot el tub, o bé compartimentant l'espai
del tub per enrotllar sobre ell diverses peces. Aixi, un gran tub allotja una estora, un tub mitja pot contenir
dos retalls de tela, i un tub petit pot tenir set trossos de randa metal-lica.

2.6.11. La documentacio de I'objecte.

Els museus constitueixen un sistema de documentacio. L'ICOM va publicar els objectius del
sistema de documentacio per a museus el 1991, conjuntament amb la Generalitat de Catalunya, seguint
les recomanacions del CIDOC (Comité Internacional de Documentaci6) i el centre de documentacio
UNESCO-ICOM. La definicio del métode de documentacio que I''COM estableix és la segiient:

«Es la memoéria del museu. Els documents del museu referents a les seues col-leccions son els
que parlaran quan els actuals responsables de la institucié hagen desaparegut i quan els donants hagen
deixat d'existir (...) El museu es diferencia de la simple col-leccié en el fet que aquell —el museu—
recopila els materials amb I'esperanga i la intencié que els seus fons siguen eterns (...) La documentacio
és la informacié que ha pogut arreplegar-se sobre cada un dels objectes de la colleccié. Una part
d'aquesta informacio ens arriba amb l'objecte mateix, i una altra s'estableix a través de la investigacio. Es
indispensable que cada museu tinga un sistema de documentacié en el qual figuren les dades referents a
la propietat i identificacié dels objectes.»

El 1996, el Ministeri d'Educacié i Cultura va publicar el llibre La normalizacion documental de
museus, redactat per Andrés Carretero Pérez, actual director del Museu Nacional del Vestit, amb
l'objectiu d'unificar els processos documentals museografics i administratius. La documentacié del museu
engloba la recopilacio, ordenacid, control i gestié de la informacié que tinga interés cientific o historic.
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Quatre son les arees documentals en qué es divideix el museu: fons museografics, fons documentals,
fons bibliografics i fons administratius. Cadascuna genera la seua propia gestid des que la pega entra en
el museu.

Quan una pecga de roba entra en un museu, per exemple en el Museu Nacional de Ceramica
Gonzalez Marti, ho fa per mitja d'una de les formules d'entrada de les peces en un museu, és a dir, la
compra, la donacié o el deposit. Per exemple, en la férmula de donacid, la primera cosa que es fa és una
carta escrita pel propietari o donant dirigida al director del Museu Nacional de Ceramica i Arts
Sumptuaries Gonzalez Marti, en la qual se li fa entrega de la pega, acompanyant-la del seu DNI. Si la
peca de roba ha estat acceptada, el director del museu respon en agraiment a l'oferiment. Tots els
papers generats com a resultat de la gesti6 d'entrada de les peces s'arxiven en les seues corresponents
carpetes. A partir d'aquest pas, es procedeix a un seguit de fases:

1r. Numeracié dels objectes.

Immediatament després d’entrar una pecga de roba al museu, al departament de conservacio es
procedeix a assignar un ndmero d'inventari a cada pega de roba. Consisteix a donar un numero
d'inventari d'ordre o codi de referéncia a una pega de museu per facilitar-ne la identificacié posterior. El
criteri recomanat és el de donar un numero per element, de tal manera que un parell de sabates o un
parell de guants tindran dos numeros. Es important establir el nimero de registre de l'objecte.
Generalment és el numero d'ordre determinat pel llibre de registre.

2n. Col-locacio del numero en l'objecte.

Cal homogeneitzar la tipologia de siglatge. EI métode de siglatge ha de ser reversible, innocu,
segur, perdurable, adequat, resistent i visible. En el cas dels textils, segons Concha Herranz, s'escriu
sobre una cinta de cotd el numero de cada col-leccié. Mai no s'ha d'escriure directament sobre la pega.
S'escriu a ma amb tinta xinesa negra o blanca i retolador de tinta indeleble marca Staedtler. La cinta es
cus amb agulla molt fina i fil de seda molt fi. La cinta cosida és el métode menys prejudicial, perque
nomeés produeix minimes deformacions en el teixit, i sempre pot descosir-se.

Per a vestits de qualsevol tipus de teixits, I''COM recomana cosir-los un tros de tela blanca en el
coll i en altres peces en el mateix lloc on la col-loquen els fabricants; en teixits molt grans com estores o
tapissos aconsella cosir dues etiquetes, una a cada extrem. Per a les joies, I''COM suggereix el marcatge
a tinta en un lloc poc visible de I'objecte.

En el cas de barrets i sabates on no es puga cosir la cinta, el nimero s'escriura directament
sobre una lleugera capa de laca transparent i després de la sigla s'aplicara una altra capa prima de laca
per a fixar-la. Les sabates se siglen amb etiquetes cosides a l'interior del talé6 o0 de manera manuscrita
vora el tal6; en els mocadors es cusen en el cantd esquerre respecte del motiu principal; en els barrets, a
la vora interior de la copa i al bescoll.

3r. El'llibre de registre.

Respecte al tractament administratiu dels fons del museu, i seguint el reglament dels museus de
titularitat estatal i del Sistema Espanyol de Museus, els museus adscrits al Ministeri de Cultura han de
portar diversos registres:

a) Registre de la col-leccio estable del museu.

b) Registre de dipdsits de fons pertanyents a I'administracio de I'estat i dels seus organismes
autonoms.

c) Registre d'altres dipdsits (art. 11&, Inscripcié de fons).
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El llibre de registre de la col-leccié estable del museu és aquell on s'inscriuen els objectes. El
dedicat als téxtils del Museu Nacional de Ceramica Gonzalez Marti de Valéncia, creat des del 28
d'octubre de 1986, déna compte ben bé de la informacié basica de la peca de roba i presenta les
caracteristiques fisiques recomanades per I''COM. En conseqtiéncia, és un llibre que conté els camps
seglients:

a) Esta enquadernat, no és un grup de fulls units per grapes.

b) El paper no ha de ser acid, siné d'alt gramatge i de la millor qualitat.

c) Per a cada pega s'usa tota I'amplaria del llibre, és a dir, les dues cares.

d) Les pagines van numerades seqliencialment i es recorre a tinta negra permanent que no es cérrega si
es mulla.

e) Les peces es registren per orde correlatiu comengant pel nimero u.

f) Les dades han d'ocupar una sola linia. Aquestes inclouen els seglents conceptes, comengant
d'esquerra a dreta: data d'entrada, data d'inscripcio, nimero de registre d'entrada, ndmero d'inventari
general, descripci6 de l'objecte (matéria, forma, Us), mesures, estat de conservacio, procedencia, forma
d'adquisicio, expedient, incidéncies, baixa de dipdsit, notes i incidéncies. Done I'exemple d'una pega de
roba inscrita en el llibre de registre. Es el sarape catalogat amb el niimero d'inventari 2-1396.

Figura amb data inscripcié de 19-11-90 (indica 1990).

NUmero correlatiu monografic: 1396.

NUm d'inventari general: 2/1396.

Descripcio: L'objecte s’ha descrit de la manera seglient «Sarape 0 ponxo de llana marré i beix, a
llistes. Adornaments geométrics».

Mesures: 70 x 166.

Estat de conservacié: B (bo).

Procedéncia: Donacié de Manuela Ballester.

Forma d'adquisicié: Donacio.

Incidéncia: Adquirit a Pobla, usat arreu de Mexic.

Respecte de la manera d'entrar les peces al museu anotades en el llibre de registre del museu
(seccio segona dedicada als téxtils), s'arrepleguen les notes referents a la descripcio basica de la peca
de roba amb la procedéncia, que en molts casos és desconeguda i en altres coneguda. Juntament amb
les donacions, hi figuren algunes compres de peces de roba i altres de peces de joieria (medallons,
rellotges de butxaca, cadenes de rellotge de butxaca, passadors, anells) que han estat enviades per la
Direccié General de Patrimoni Artistic, Arxius i Museus (1997), i que han estat dipositades anteriorment al
Museu Arqueoldgic Nacional i al Casén del Buen Retiro de Madrid.

4t. Fitxes de l'inventari general.

Tots els museus de titularitat estatal han d'elaborar separadament un inventari i un cataleg (art.
12). L'inventari ¢ com a finalitat la identificacié detallada dels fons assignats al museu i els fons
depositats alli, amb referéncia a la seua significacié cientifica, i conéixer la seua ubicacié topografica.
Aquest inventari s'ha de portar per orde cronoldgic d'entrada dels béns al museu.

L'lCOM recomana que la fitxa siga vertical, de format DIN A-4 (21 x 29,7 cm), i que continga nou
atributs basics:

1. Nom del museu o de la institucio. S'anotara el nom del museu i el de la institucio propietaria,
és a dir, la localitat, la comarca, la provincia i el pais. Per exemple: Museu Nacional de Ceramica i Arts
Sumptuaries Gonzalez Marti. Valéncia. Espanya. Titularitat i gestio: estatal.
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2. Numero de registre. EI nimero d'inventari que porta l'objecte, el que es dona a tota pega quan
entra en el museu. Sera un sol numero.

3. Nom comu de I'objecte. Es el nom actual en la llengua propia del pais. L'objectiu és obtenir
una llista actual de paraules a partir del nom dels objectes (nomenclator) i constituir amb el temps un
léxic, un métode d'emmagatzemar i recuperar la llista. Per exemple: sarape, que és el nom propi de la
pecga de roba a Méxic, o saragiells, nom valencia per a designar els calgons coneguts en castella com a
zaraglielles. Ara bé, si el museu és estatal i estableix com a criteri general la inscripcid del nom en
castella, ha de respectar-se el criteri del museu, com és el cas del Museu Nacional de Ceramica i Arts
Sumptuaries Gonzalez Marti, on es déna a les peces de roba el nom en castella i, en el cas de peces de
roba etnografiques mexicanes, es respecta el nom mexica per ser el d'ls més general.

4. Classificacié genérica. Es la que es basa en la funcio de I'objecte. L'|COM estableix la divisio
en dos grans grups d'objectes:

4.1. Objectes no realitzats per I'home (espécimens botanics, fossils, geoldgics, zoologics i restes
humanes).

4.2. Objectes realitzats per I'nome (estructures, edificis i les seues parts; Us personal, Us
doméstic; eines i equips artesans i professionals; objectes d'art; objectes religiosos; objectes militars;
objectes socials; objectes de transport; objectes industrials; objectes d'oci i diversions; documents i
registre; fragments i Us desconegut. La indumentaria quedaria englobada dins de la categoria d'objectes
realitzats per I'home d'Us personal. Els téxtils per a la llar (roba d'aixovar o per a decoraci6 d'interiors)
s'inclourien dins dels objectes d'Us domestic realitzats per I'home, i els estris de tallers artesans o
industrials formarien part dels objectes realitzats per I'home en la categoria d'eines. En la seccio
documents es guardarien els documents o papers relatius a la pega.

5. Descripcio6: es descriu I'objecte d'acord amb la matéria, 'autor, I'estil, la data d'execucio, les
dimensions, el pes. La presa de mesures es basa en el sistema métric decimal, i la unitat sera el
centimetre. En les peces planes es prenen dues dimensions (amplaria i llargaria), com ara en xals,
bufandes, mantons de Manila, etc., i en les volumeétriques tres, en l'orde seglient: algada, amplaria i
profunditat: calgat, barrets, ombrel-les, bastons. A banda d'aquestes mesures basiques, s’hi poden
incloure totes les mesures que s'utilitzen en sastreria a I'hora de descriure les peces de roba del cos
huma.

6. Forma d'entrada: la forma d'entrada de les peces en el museu és per mitja de llegat, donacio,
compra o dipdsit.

7. Font d'entrada: nom, adrega, localitat i pais del venedor i del comprador, del donant o del
depositari.

8. Data d'entrada de la peca al museu: dia, mes i any.

9. Historia de l'objecte: des de l'origen etimologic de la paraula, la definicid6 donada per un
diccionari de la llengua espanyola, el lloc de fabricacié de la pega, els refranys que s'han generat amb la
paraula, fins a l'estil artistic, passant pel nom del taller o escola a qué pertany, el nom de l'artista, siga
artesa o dissenyador, que realitza I'obra i les inscripcions o marques.

Al Museu Nacional de Ceramica i Arts Sumptuaries Gonzalez Marti, aquesta fitxa equivaldria a
la del registre topografic, que esta informatitzada. Conté nombrosos camps, perd els omple la
conservadora exclusivament amb la informacié basica d'acord amb la legislacio nacional. Vegem
I'exemple de la casaca amb nim. d'inventari 2-135. En I'entrada de dades figuren els camps segiients:

a) Seccid 2; 2 és el nimero de la seccié de textils.

b) Nimero d'inventari: 489.

c) Objecte «Casaca de drap blau amb coll i bocamanegues grogues».

d) Ubicacié actual: pis 3. Sala: indumentaria. Armari 4.

e) Estat de conservacié: bo.
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En el registre topografic s'indica el lloc exacte on ha estat ubicada la pega de roba per tal que
siga facilment trobable quan hom la necessite amb qualsevol finalitat, bé perqué haja de ser estudiada,
bé per a ser exposada en I'exposicid permanent del museu o en una exposicié temporal.

A més del registre topografic, al Museu Nacional de Ceramica i Arts Sumptuaries Gonzalez Marti
es troba la fitxa d'inventari informatitzada i creada amb el programa File Maker, que conté una série de
camps que es poden ampliar fins al punt de convertir-se en un vertader cataleg, la finalitat del qual, a la
vista de la legislacio estatal, és documentar i estudiar els fons assignats al museu i els dipositats alli amb
relacié al seu marc artistic, historic, arqueologic o técnic (art. 12&). Catalogar vol dir numerar i ajuntar
peces per comengar després a comparar i traure conclusions. Els atributs o camps de la fitxa d'inventari
son els seglents, posant I'exemple de la casaca abans esmentada:

Seccid: numero de la seccié a qué pertany l'objecte. Per exemple el 2, indumentaria.

Numero d'inventari: és el nimero correlatiu que figura en el llibre de registre: 2-135.

Negatiu: numero de la fotografia, la qual es fa de front, de perfil i d'esquena.

Objecte: nom de l'objecte: casaca.

Tipus: segons el seu rang social (aristocratic, burgés, popular): aristocratic.

Estil (0 escola): francés.

Any:

Segle: XVIII.

Dimensions: Llargaria total: 101 cm. Amplaria muscles: 35 cm. Amplaria sota faldons: 89 cm.
Llargaria manegues: 68 cm. Llargaria voltes puny: 13 cm. Llargaria randa: 5 cm.

Elaboraci6 (manual, mecanica o mixta): manual.

Descripcié general: Casaca de tafeta de color blau mari composta per un cos amb faldons
corbat cap enrere, brodada a la llarga per davant, els faldons i les butxaques amb fil de seda de colors:
verd, marrd, salmd, beix, blau, formant motius florals i sanefes de pigues beix. Es corda per davant amb
filera de vuit botons folrats de seda i brodats amb fil de seda beix i marrd representant un dibuix estelat.
Petit coll alcat. Manegues tallades amb la forma corbada amb voltes brodades a flors i decorades amb un
parell de botons semblants als del davanter, i es rematen amb una peca de randa de tul amb flors. Esta
confeccionada amb costures en les manegues dalt i baix, a I'esquena en nombre de tres, una de central
que descendeix des del centre fins a baix, on coincideix amb una obertura, i dues de laterals que van des
de la cisa fins a baix. En els faldons s'incorporen petites peces cosides al cos general disposades de
manera diferent, aprofitant restes de teixit blau. Folre interior de seda beix en cos i cot6 a les manegues i
al centre de l'esquena.

Materials i caracteristiques técniques. Seda tenyida de blau a I'exterior i del seu color natural en
el folre, ambdds amb lligament de tipus tafeta. Folre de coto en les manegues amb lligament tafeta.

Tema: indumentaria civil.

Taller (sastreria, modisteria, disseny industrial): sastreria.

Autor (anonim o nom del fabricant): anonim.

Dades complementaries: dades que es vulguen afegir per complementar informacié relativa a la
peca de roba.

Funcio: cobreix el cos des del coll fins a sota de les cuixes.

Utilitzacio: masculina. Exterior. Estiu. Alta classe social. Festa

Adquisicio: compra, donacio, préstec, dipdsit.

Conservacié: bon estat.

Bibliografia: Enciclopedia Universal llustrada Europeo-Americana, tom 30, Hijos de J. Espasa
Editores, Madrid-Barcelona (1930), p. 514. Diccionario de la Lengua Espafiola. Real Academia, Madrid.
1992, p. 303. Nueva Recopilacién. L. VI. T XIII. De los trages y vestidos. LXIX).

Historia de la pega de roba. La paraula casaca és d'origen incert. Procedeix del francés casaque
i de ltalia casaca. Es defineix com una «vestidura cefiida al cuerpo, con mangas que llegan hasta la
mufieca, y con faldones hasta las corvas. Hoy es prenda de uniforme». L'origen es remunta al costum
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durant I'edat mitjana per part dels sobirans d'entregar als seus fills i criats una série de vestits que es
coneixien com «arrops de livrée», del verb délivrer, derivat del llati adliberare, alliberar i entregar.
Persistia aquest costum encara al segle XVI a la cort de Francesc | de Franga, que entregava als seus
senyors robes, de la mateixa manera que aquests procedien amb els seus familiars. A la ciutat i
corresponia, per la seua banda, costejar les peces de roba dels seus empleats. Els colors de les
casaques eren semblants als dels escuts dels senyors. Des del segle XVII els lacais van vestir de lliurea,
aco és, amb casaca. A Franga, les casaques van ser abolides el 1790, per llei de 19 de juny. El costum
de vestir les casaques del mateix color tant els servents com els senyors prové de les justes i tornejos
cavallerescos medievals, en concret de les dames que defensaven els mantenidors, els quals imposaven
els seus colors a les quadrilles i aquestes als servents. Els lacais o servents portaven casaques de
diversos colors. Als segles XVIi XVII es va distingir la casaca de la servitud plebea de la noble i de la de
I'uniforme militar pel tipus de teixit i pels brodats. En els temps de pau, els nobles vivien a les terres del
seu senyor i feien Us d'una pega de roba amb els mateixos colors que la casaca. D'aci es va estendre el
costum als cotxers, lacais i porters.

Com a complement d’aquesta fitxa, he fet els dibuixos de cada una de les peces de roba vistes
de front, de perfil i d’esquena, indicant les dimensions perqué d'un colp d’ull es puguen reconéixer
rapidament. Com a exemple, prengueu el model de casaca num. 2-135. A més, he buscat la
representacié de la pega de roba en l'art (pintura, ceramica o fotografia), els fons de la qual es custodien
al Museu Nacional de Ceramica i Arts Sumptuaries Gonzalez Marti de Valéncia.

5€é. Baixa dels objectes.
Quan es déna de baixa un objecte al museu a causa d'un robatori, ruptura o desaparicio,
s'afegeix al llibre de registre una nota explicant el tipus de baixa i la persona que l'autoritza.

A partir d'aquest model de fitxa del programa File Maker que he utilitzat per a la catalogacié en
el Museu Nacional de Ceramica i Arts Sumptuaries Gonzalez Marti de Valéncia, juntament amb la
referéncia del model de fitxa utilitzat en la catalogacié del Museu Nacional del Vestit de Madrid, cedida
amablement pel Departament de Difusié del Museu per a la preparaci6 d'una conferéncia sobre la moda
civil espanyola del segle XVII que vaig impartir el dia 11 de maig de 2007 a I'esmentat museu, he
dissenyat un model de fitxa en qué he aplegat tota la informacié recollida anteriorment. El resultat és una
fitxa que conté els camps segients:

INVENTARI: Numero de l'inventari del museu.

OBJECTE: Nom de l'objecte, pel seglient ordre: castella, valencia, frances, italia i anglés.
CLASSIFICACIO GENERICA: Si es tracta d'una peca de roba de bust o de cames, o d'un complement de
cap, mans, cames, peus. També he assenyalat si es tracta d'indumentaria civil historica femenina o
masculina.

FUNCIO: Des d'on fins on cobreix el cos.

FORMA D'ENTRADA: Donacio, compra o diposit, segons el llibre de registre del museu.

FONT D'ENTRADA: La familia que fa entrar la pe¢a segons el llibre de registre del museu.

DATA D'ENTRADA: Data d'entrada de la pega segons el llibre de registre del museu, per l'orde segient:
dia, mes i any, separats per barres inclinades [/]. Si en el camp indique que és desconeguda significa que
no hi figura la data d'entrada en el llibre del registre. Si només indique mes i any és perqué aixi s'hi
refereix el llibre de registre del museu.

US: Si és exterior o interior, de festa o popular, l'estacié de I'any; la classe social mitjana o alta.
DATACIO: Segle, o any si hi ha constancia de la data exacta de realitzacio.

ESTIL: Internacional o nacional.

AUTOR: Anonim o reconegut.

TALLER: Sastreria, modisteria, assaonament de les pells, seda, etc.

ESTAT DE CONSERVACIO: Procés de tall i confeccié mecanica, manual o mixta.
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DIMENSIONS: Les mesures basiques com ara la llargaria total de la pega de roba, llargaria de
manegues, amplaria total de la pega de roba, amplaria de muscles, amplaria de cintura.

MATERIA: Nom de la matéria primera usada, amb el tipus de lligament.

DESCRIPCIO: Descripcié de la peca de roba, fixant-me en la forma del tall, el tipus de costures
(horitzontal, vertical o obliqua) i el nombre de costures.

CLASSIFICACIO RAONADA: Raonament de la catalogacié buscant la representacio de la pega de roba
en lart.

ESTAT DE CONSERVACIO: Bo, regular o dolent.

Les peces de roba que he seleccionat del museu per a l'elaboracié d'aquest cataleg
d'indumentaria en format Word es basen en el criteri d’estil: internacional preferentment o nacional, bon
estat de conservacio i representacid de la técnica de sastreria espanyola. He deixat de banda la
indumentaria mexicana, la popular o de festa del Corpus de Valéncia, perqué de tanta magnitud que
tenen formarien catalegs independents.

A continuacio he fet un glossari de termes dindumentaria i complements ordenats
alfabéticament de la A a la Z que es compon de les parts seglients:

1a. Denominacid literal de la pega de roba segons el Tesoro de la lengua castellana de Santiago
de Covarrubias (1611), el Diccionario de autoridades (1726, 1734, 1737), el Diccionario de la lengua
espafiola (1992, 2001), I'Enciclopedia Universal llustrada Europeo-Americana (1930) i el Diccionari
catala-valencia-balear d'Alcover i Moll (1980).

2a. Historia de la peca de roba a Espanya amb referéncies al seu origen.

3a. Denominacio6 especifica de cada grup de peces de roba referenciada segons el sistema de
la Universitat de Harvard, és a dir: nom de 'autor i data d'edici6 de I'obra.

4a. Explicaci6 de les peces de roba per ordre alfabétic de la A a la Z, referint-me a indumentaria
civil masculina, femenina i complements.
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UNITAT DIDACTICA |

TEMA 3: METODOLOGIA D'INVESTIGACIO SOBRE LES TECNIQUES ARTISTIQUES | L'ART
TEXTIL.

Introduccio.

L'objecte d’estudi de la historia de I'art és I'obra d'art, la qual cosa inclou objectes considerats
com a tals, i el seu camp d'accié és immens. Englobaria totes les manifestacions formals realitzades per
I'nome, des de les literaries i musicals fins a les de construcci6, passant per les anomenades arts
decoratives. Cadascuna d’aquestes arts ha gaudit al llarg de la historia de diferent consideracio. De fet,
les arts han estat des de fa temps classificades en majors (arquitectura, escultura i pintura) i menors (les
pertanyents al camp de I'ornamentacié i dels objectes utils). Una divisié avui per fortuna ja obsoleta. En
aquest tema analitze la metodologia d'investigacio sobre les técniques artistiques i I'art téxtil.

3.1. Metodologia d'investigacio sobre les técniques artistiques.

La historia de I'art, ciéncia humanistica que ocupa un lloc destacable dins les ciéncies socials,
ha aplicat uns métodes d'investigacié sobre les obres d'art avui molt coneguts. Quan I'alemany Johann J.
Winckelmann (1719-1768), amb la seua obra Historia de I'art de I'antiguitat (1764) inicia una ciencia de
I'art oberta i objectiva, aquesta encara era presonera del classicisme grec i de les idees estétiques. Des
que al segle XIX s'establiren els métodes per a I'estudi historic dels documents i les formes de les obres
d'art i dels estils, hi ha hagut dues maneres de fer historia diferents. D'una banda, la transmissié de la
vida dels artistes i I'elaboraci6 de teories estétiques sobre les nocions de bellesa. Al segle XX,
I'historicisme, el positivisme i el determinisme es van encaminar cap a l'estudi del medi ambient, de la
técnica, de les formes que ajudaven en la catalogacié de les obres d'art de la mateixa manera que es
classificaven les espécies vegetals. Alld important llavors era classificar les col-leccions museistiques per
a la seua conservacio. Aquest interés per l'obra d'art, de caracter més descriptiu i dedicat a I'estudi de les
tecniques i dels procediments, tractava sense éxit de diferenciar-se dels estudis més analitics de la
ciencia de la bellesa o estética.

La classificacié d'arts en majors i menors avui no gaudeix de tanta fortuna, i no I'accepten
historiadors de I'art espanyols com José Fernandez Arenas, qur la desterra per anticientifica i perque
pensa que una ceramica, un teixit o un gravat poden tenir un valor artistic major que una arquitectura,
una escultura o una pintura mediocres. El valor de I'obra d'art es mesura per uns parametres técnics i
artistics realitzats per 'home.

A ltalia, Corrado Maltese va impulsar I'any 1973 un grup d'investigacio des de la Universitat a fi
de preparar un tractat organic que oferira als estudiants informacié Util i profunda sobre els «missatges-
objecte» o «obres d'art mobiliari». El grup ha tractat de sistematitzar la matéria, que segons ell té
connexions amb les idees filosoficoreligioses, amb la historia de la tecnologia general i de la ciéncia i
amb les relacions de produccio de les diverses societats historiques en qué els diferents procediments
han sorgit, s'han desenvolupat, han desaparegut o han quedat superats. Igualment, l'autor hi ha tractat
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de fer comprendre la dinamica creativa més que l'estructura repetitiva de la tecnica, tractant d'unir-la a les
exigéncies i al punt de vista del present. L'autor ha dividit les técniques en els grups seglients:

a) La figuracié tridimensional (escultura, gliptica i treballs afins, ceramica, vidre, metalls, esmalts,
ebenisteria, objectes d'Us doméstic i disseny industrial).

b) La figuracio plana (dibuix, gravat i estampacié, pintura, mosaic, incrustacié, vidriera, teixits).
Aquest autor tracta de fer comprendre la dinamica creativa de la tecnica, és a dir, els processos operatius
que uneixen passat i present. El corrent metodologic en qué s'inscriu és I'estructuralisme, perqué segons
la seua opinié no hi ha res que represente millor I'estructura real i vertadera de l'obra d'art i el seu
missatge que la seua matéria técnica i el procés operatiu en que s'ha produit,

A Espanya, I'historiador José Fernandez Arenas, defensa la idea que l'ordenacié per a l'estudi
dels objectes artistics hauria de realitzar-se a partir de les técniques aplicades en la seua configuracié, en
concret a partir dels materials. D’aquesta manera, distingeix cinc grups fonamentals:

1r. Técniques planes o bidimensionals, que fan Us d'una matéria bidimensional: el dibuix, la
pintura, la tapisseria i 'embotiment o incrustacio.

2n. Técniques tridimensionals, on la matéria tridimensional fa de suport: el treball de la pedra i la
ceramica (terra), I'ebenisteria, la fusteria i la cistelleria (fusta), la forja (el ferro), l'orfebreria (metalls), la
vidrieria i esmalteria (vidre), la coroplastica (pell), la jardineria (vegetals) i l'escultura, que pot utilitzar
qualsevol matéria i és com el fonament de totes elles, de la mateixa manera que el dibuix ho és de les
técniques planes.

3r. Técniques constructives o arquitectura, que fa Us de totes les anteriors.

4t. Técniques de multiplicaci6 o calcografiques, com el gravat i la impremta.

5é. Técniques fotomecaniques, com la fotografia, el cinema i la televisio.

Per la seua banda, el llibre Historia de las artes aplicadas e industriales en Espafia, dirigit per
Antonio Bonet Correa, ha abordat la investigacié de les técniques artistiques espanyoles de les arts
industrials amb un enfocament clarament historicista que porta cada autor a aprofundir en cada tema
relacionant ambdds aspectes. Aixi han estat tractats els metalls, les fustes, els cuiros, els textils, els
papers, les pedres dures, els marfils, les arts del foc. Per la seua banda, Antonio Bartolomé Arraiza,
director del Museu d’Arts Decoratives de Madrid, ha dirigit la investigacié sobre les arts decoratives a
Espanya dels seus col-laboradors des d'una metodologia igualment historicista. El resultat s'ha vist en
I'obra Las artes decorativas en Espafia, Espasa Calpe, Madrid, 1999.

Des dels museus s'ha impulsat I'estudi i la investigacio sobre les técniques artistiques en el marc
de les arts decoratives. La primera exposicid universal, la que marcara la pauta de les successives
exposicions arreu del mén, i que suposara el comengament d'una nova etapa en la revaloracié de les arts
decoratives, sera la Great Exhibition of the Works of Industry. Va ser inaugurada a Londres l'any 1851
gracies a l'esforg i l'interés del princep Albert i de Henry Cole, membres de la Royal Society of Arts.
L'objectiu era conéixer avangos tecnologics i la seua aplicacié a qualsevol camp de la industria, i gaudir-
ne. Es pretenia presentar des de la maquinaria téxtil o metal-lirgica fins a la produccio d'objectes d'Us
doméstic i d'adornament personal, com ara vaixelles, cristalleries, mobles, joies, teixits, ceramica,
esmalts, treballs de pedres dures. L'éxit de I'exposicid va ser espectacular. El nombre de visitants va ser
superior a sis milions. Franga va ser el pais que més va enlluernar. La participacié espanyola no va ser
molt abundant perque llanguien les reials fabriques que tant d'exit havien tingut a finals del segle XVIII.
Valéncia va participar amb la seda, i Madrid i Barcelona amb el mobiliari.

Durant la segona meitat del segle XIX es continuen celebrant exposicions internacionals a les
principals capitals europees i americanes. L'Exposicio de Paris de 1878 va sorprendre per la produccid
de la joieria Tiffany. La de 1889 es recordara per la famosa torre de I'enginyer Eiffel.
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El 1888, I'exposicié celebrada a Barcelona va donar un gran impuls a la industria i a les arts
decoratives. S’hi van reunir un bon nombre d'artistes i artesans, i es va convertir en un centre de
recuperacié d'antigues arts decoratives: vidrieres, reixes, teginat, tapissos, lampades, mobiliari,
orfebreria, etc.

El 1892 se celebra a Madrid la Gran Exposici6 Historica Europea, organitzada per commemorar
el quart centenari del descobriment d'América. S’hi congrega gran part de la riquesa dispersa per totes
les provincies d'Espanya i es desperta un moviment d'entusiasme pel nostre passat historicoartistic. En la
comissié de l'exposicié figurava com a secretari Juan Facundo Riafio, conservador del Museu
Arqueologic Nacional i un dels majors experts en arts decoratives. El comissari va ser el jesuita pare
Fidel Fita. Va ser molt important I'aportacié del marqués de Cerralbo, el marques de Monistrol, I'actual
Institut Valencia Don Juan, la Casa Reial Espanyola, el MAN.

Al segle XX, I'Exposicid Internacional d'Arts Decoratives celebrada a Paris el 1925 va ser
I'exposicié més important celebrada a Franga i la que major repercussié va tenir arreu d’Europa per al
coneixement i la revaloracio de les arts decoratives. Des d'aquest moment, I'apel-latiu de decoratives
s'imposara universalment en la denominacié dels treballs d'investigacid i en els museus d'aquest génere.
La representacié espanyola va ser molt abundant. En el comité organitzador figuraven noms famosos
com el duc d'Alba i Maria Benlliure.

A l'empara de les exposicions universals es creen els museus d'arts decoratives, independents
dels de belles arts i amb una finalitat didactica. EI propdsit és reunir en aquests centres tant els nous
objectes procedents de les grans exposicions com els que van servir de font d'inspiracié per als nous
creadors. Pretenen convertir-se en lloc per a |'aprenentatge d'artistes, artesans, fabricants, estudiosos i
col-leccionistes de les arts decoratives.

El primer museu d'arts decoratives, prototip de la resta dels museus del mén, va ser el South
Kensington, més tard Victoria and Albert Museum, creat el 1862 arran de I'exposici6é de Londres de 1851.
Sota la seua influéncia se’'n van crear al segle XIX, per aquest ordre, a Berlin (1867), Viena i Madrid
(1871), Paris (1879) i Brussel-les (1889).

El 1871 es crea el museu industrial al Conservatori d'Arts de Madrid. EI 1912 s’anomenara
Museu Nacional d’Arts Industrials, i el 1931 rebra el nom definitiu de Museu Nacional d’Arts Decoratives,
que conserva en l'actualitat. També a Madrid destaca el Museu Cerralbo i el Lazaro Galdeano, per a
l'estudi de les arts aplicades.

A Catalunya, el Museu d'Arts Decoratives es crea el 1902, encara que no arriba a inaugurar-se
fins a 1932. Tancat per la guerra, es reobre al Palau de la Virreina fins 1974. EI 1994 s'instal-la al Palau
de Pedralbes.

A Valéncia, és el Museu Nacional de Ceramica i Arts Sumptuaries Gonzalez Marti el que
conserva col-leccions d'arts decoratives: téxtils i indumentaria, ceramica, mobiliari, vidres. La col-lecci6
de Gonzalez Marti va ser donada a I'estat el 1947, i el museu obri les seues portes al public el 1954.

3.2. Metodologia d'investigacié de I'art téxtil.

L'art téxtil, com la resta de les arts decoratives, ha presentat interés per a la museologia pel fet
de ser un bé cultural. En aquest moment voldria apuntar que I'art téxtil, des del meu punt de vista, es pot
analitzar des de diversos métodes de I'art: formalista, historic, iconografic, sociologic, psicologic, semiotic,
com qualsevol fet estétic. Es recomanable abordar-lo des del conjunt de les metodologies per donar una
visié global de I'objecte i del seu context cultural en el marc de la resta de les arts decoratives i de les
tecniques artistiques.

1r. El formalisme, basat en la valoracio de l'estil original creat per cada artista (Konrad Fiedler i
la teoria de la pura visibilitat, Wolfflin i I'analisi de la forma visible, que inclou I'element espiritual com a
primera tasca de I'historiador; I'estil individual de I'artista o el col-lectiu; Henri Focillon i l'interés per unir
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matéria i esperit, forma i contingut i per I'evolucio de la forma, que va aplicar a I'art ornamental). L'estudi
analitic del vestit s'emmarca en aquesta linia, igual que I'estudi de les técniques artistiques.

Entre tots els historiadors formalistes de I'art, qui es va interessar realment per l'estudi de les
técniques artistiques va ser l'arquitecte Gottfried Semper (1803-1879), també professor d'arquitectura,
que va dissenyar la Semper Opera a Dresden. Pont entre el neoclassicisme de Winckelmann i els
historiadors de I'art de finals del segle XIX, Semper va ser pioner en l'estudi dels processos artistics de
les arts, i en féu una analisi tipoldgica més que no cronologica. Semper suggereix I'existencia de tres
principis determinants de les formes artistiques i els seus canvis: el material de construccio, la técnica de
realitzacio i la funcio. El context en qué va treballar Semper era la segona meitat del segle XIX, moment
de creacié dels museus d'arts decoratives 0 especialitzades en objectes artistics i industrials. Com a
conseqiéncia, allo que abans havia estat només motiu de col-leccions principesques i objecte de gabinet
d'aficionat s'exhibia ara al costat de les artesanies tradicionals i dels productes en serie de les industries
modernes. Paral-lelament, i a causa d'aixo, sorgeix un critic expert i especialista en la matéria, diferent de
I'historiador de I'art. A més d'arquitecte, com a critic d'art Gotfried Semper va treballar en el seu llibre
Tecniques i tecnologia, i fou qui més va contribuir que els historiadors de I'art prestaren atencié a la
fusteria, I'ebenisteria, la ceramica, la metal-listeria, els téxtils i altres labors artistiques. La seua idea que
les técniques productives configuren des del seu origen l'evolucio de les formes artistiques va ser
decisiva per a Alois Riegl, que des del seu lloc de conservador del Museu d’Arts Decoratives de Viena i
després des de la seua catedra de la Universitat, va arribar a establir un panorama general de la
gramatica dels estils i els seus problemes. Riegl valorava l'objecte tant per la seua qualitat artistica com
per la voluntat artistica del creador. Analitzar la voluntat artistica dels executors de les obres d'art suposa
endinsar-se en les ments dels artesans i dels artistes; per tant, conéixer el treball dels artesans mecanics
productors d'obres d'art que van prendre d’altres com a model i el dels artistes conscients de la seua
individualitat, la seua subjectivitat, els seus desitjos autoexpressius, que es mostren com a genis. Aixi,
ens trobarem amb una gran quantitat de persones. En el camp de la pintura, des del pintor iconografic al
pintor cientific i investigador, al pintor naturalista, al pintor filosof, al pintor literat, al pintor poeta, al pintor
especialista. Aplicant I'estudi de la voluntat artistica dels artistes d'arts decoratives, destaquen una
multiplicitat de models. En sastreria, des del sastre inventor d'un métode de tall fins al sastre que
reprodueix els patrons basant-se en métodes de tall inventats per altres col-legues; en modisteria, des
del modista que confecciona models a partir de catalegs de dissenyadors famosos fins al que dissenya
nous models exclusius i originals. Des del dissenyador industrial que copia les propostes en cada
tendéncia de moda fins al dissenyador que crea la seua propia linia i estil.

L'estudi i catalogaci6 del teixit artistic és relativament recent respecte d’altres branques de la
historia de I'art. Va comencar la segona meitat del segle XIX amb linterés general que durant aquell
segle hi hagué per totes les arts industrials i la conseglient formacié de les grans col-leccions privades i
publiques de téxtils, com les del Victoria and Albert Museum de Londres i del Musée Historique des
Tissus de la Cambra de Comerg Historic de Lid. En un principi, els estudis sobre el teixit es van realitzar
només des d'un punt de vista iconografic i estilistic, i no és fins a la década dels anys trenta del segle XX
quan s'inicia l'estudi dels teixits des d'un punt de vista técnic. EI 1954 es va formar a Li6é el Centre
Internacional d'Etudes des Textiles Ancienes (CIETA), instituci6 que ha permes la trobada entre
estudiosos sobre els teixits artistics. A finals del segle XX, a I'estudi estilistic i técnic s'afegeix I'estudi dels
documents d'arxiu, tractant de relacionar els teixits alli esmentats amb els teixits que ens han arribat, que
és el que jo faig dins la meua investigacid sobre teixits i vestits valencians; també es relacionen els
documents materials conservats amb els telers de fabricacio.

2n. Historicisme. En la linia dels postulats de Jacob Burckhardt i I'escola de Viena, la
indumentaria és un universal de la cultura, i com a tal ajuda a la comprensié de la realitat historica. La
indumentaria s'ha vist afectada, com la cultura, per tres factors: I'estat, la religio i els esdeveniments
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culturals. De Julius von Schlosser mereix assimilar el rescat de la ciéncia de les fonts i el seu especial
interés pel coneixement i la critica de les fonts com a tema preferit, del qual va naixer la disciplina de la

les formes de vestir s'estudiarien en aquest apartat.

3r. Iconologia. La indumentaria representa un simptoma cultural o document historic en la
mesura que plasma l'esperit d'una época. Panofsky va ser lidedleg d'aquest corrent. Gombrich va
realitzar una historia de I'art dins d'aquest corrent.

4t. Sociologia. La sociologia s'interessa per la indumentaria com a reflex de la societat, de les
classes socials, i també pel public que consumeix la moda i els circuits de difusié d’aquesta. Koonig,
Dufrenne i Riviere sén tres socidlegs que han teoritzat sobre el concepte de moda com a llenguatge i
comunicacio.

5¢. Psicologic. Determinar el concepte d'estil, entés com la realitzacié de I'obra des de principis
formals... segons la teoria de la Gestalt, i com una série de claus visuals recognoscibles que, en conjunt,
comprenen |'obra de molts artistes, a més d'un periode, segons I'opinié de la dissenyadora D. A. Dondis
en A Primer of Visual Literary (1973), escrit en el marc de les idees de la Gestalt.

6e. La semidtica. La semittica defensa el llenguatge del vestit, I'estudi del vestit i els
complements com a icones, simbols, significants. Per aixo, cal desentranyar les regles que donen sentit
al vestit. El vestit s'entén com a missatge. El semidleg Umberto Eco considera el vestit com a part del
llenguatge no verbal, com a comunicacio6. Per a ell, hi ha casos en que l'objecte perd fins a tal punt la
seua funcionalitat fisica, i adquireix fins a tal punt valor comunicatiu, que es converteix abans que res en
signe i continua sent objecte només en segona instancia. La moda és un d'eixos casos. Eco posa
I'exemple de la pellissa que utilitza I'nome primitiu a fi de cobrir-se i de protegir-se del fred. Perd, més
tard, va haver de sorgir la distinci6 entre els cagadors valents proveits de pellisses conquistades amb
esforg, ja no per a protegir-se del fred, sind com a afirmacio de pertinenga a una classe hegemonica. La
quiestio dels simbol d’estatus no I'han inventada els semidlegs, afirma l'autor.

A més de les metodologies d'historia de I'art, les técniques artistiques, i també la indumentaria,
constitueixen I'objecte d’estudi de I'antropologia cultural, que comparteix amb la sociologia el seu interes
pels comportaments socials, encara que els sociolegs centren el seu interés en la societat occidental
industrial i els antropolegs en les societats no industrials.

3.3. El treball de camp etnografic.

L'etnografia s'ha anat configurant com una estratégia d'investigacié en societats amb una major
uniformitat cultural i una menor diferenciacié social del que normalment trobem als paisos industrials
grans i consolidats. Els etnografs han intentat tradicionalment la comprensié global de qualsevol cultura
aliena. Per arribar a aquesta meta holista adopten una estratégia lliure d'accié per a la recol-leccio de les
seues dades. L'etnografia amplia el coneixement de I'abast de la diversitat humana, proporcionant una
base per a les generalitzacions sobre el comportament huma i sobre la vida social. Els etnografs fan
servir técniques variades per compondre un quadre del que altrament serien estils de vida aliens. Entre
aquestes técniques es troben les seglients, necessaries per a la investigacio sobre les técniques
artistiques:

1. Observacio directa, de primera ma, del comportament quotidia, incloent-hi l'observacio participant.
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2. Converses, unes vegades més formals i altres vegades menys, que van des de la xerrada que
contribueix a mantenir la relacié i posar-se al dia del que passa, fins a les entrevistes prolongades,
que poden ser estructurades o sense estructurar.

3. Entrevista amb qtiestionari per assegurar-se de disposar d'informacié completa i comparable de

tots els aspectes d'interés de I'estudi.

4. El metode genealogic.

5. Treball detallat amb informadors clau sobre aspectes determinats de la vida comunitaria.

6. Entrevistes amb profunditat, que ben sovint porten a la recol-leccid d'histories de vida de
determinades persones.

7. Estratégies d'investigacid émic (perspectiva de I'actor) centrades sobre les creences i percepcions
locals (natives), i enfocaments étic (perspectiva de I'observador), que donen prioritat a les
percepcions i conclusions de I'etnograf.

8. Investigacio centrada sobre temes o problemes concrets de molt diversos tipus.

9. Investigacio longitudinal, I'estudi continuat i a llarg termini d'una area o d’un lloc.

Com a exemple d'entrevista oral amb qiestionari expose la que he realitzat el dia 27 de maig de
2006 al sastre Jesus Murcia (8/01/1951- ), sastre i professor de sastreria a I'Escola d’Artesans de
Valéncia, que aixi ens ajuda a donar una visi¢ actual de la sastreria com a artesania.

— Quina és la teua formacié com a sastre?

— Vaig comencar a 10 anys, i fins als 16 anys anava a I'escola al mati i a la vesprada a la sastreria del
meu poble, Sant Fulgenci, a Alacant, com a aprenent. Després vaig arribar a oficial i vaig venir a
Valéncia, on vaig comengar de zero al taller d'Alfonso Navarro. Va ser molt dur, pero jo ja sabia cosir.

— Quines son les etapes que has hagut de travessar per arribar a mestre de sastre, i qué has estudiat en
cada etapa?

— Comences com a aprenent durant un any a sobrefilar a ma, a passar eixamplaments (marcar la tela
amb puntades de fil blanc fluix unint les teles) i picar solapes (posar petites puntades de fil al coll per
donar-li la curvatura que les jaquetes comercials, per exemple, no tenen). Després passes a ajudant
d'oficial per fer pantalons durant un any o dos, després estas un altre any fent jupetins i pantalons,
després et passes un altre any fent, a més, butxaques per a jaquetes, cantells, unions i proves al client.
Quan et converteixes en oficial fas totes les peces de roba. Ets mestre quan tindependitzes pel teu
compte.

— Quina diferéncia hi ha entre la sastreria i la modisteria?

— La sastreria i modisteria sén dues técniques distintes. El sastre vesteix 'nome i la dona, li fa el vestit
de sastre de jaqueta, falda i pantalé. EI modista vesteix la dona fent-li roba a mesura.

— Si pero... quina diferéncia técnica principal hi ha entre un sastre i un modista?

— El sastre munta més les peces de roba, perque la técnica de la sastreria és més complexa. Totes les
peces de roba porten una tela, entretela, folre, els colls es piquen per donar-li la forma, etc.

— Quines son les eines de treball d'un sastre?
— Sbn les tisores, el metre, el didal, els coixinets, les agulles i els fils.

— Tu ensenyes en aquest taller a un grup de dones i homes i els vas corregint el treball que ells van fent,
no és aixi?

— Si, jo els ensenye artesania pura perqué tot el procés d'elaboracioé de la peca es fa a ma. L'ofici de la
sastreria és artesa i s'esta perdent. En I'actualitat queden set o vuit sastres en actiu, la meitat dels quals
estan jubilats. Es una llastima.
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Aquesta entrevista ve acompanyada d'un breu reportatge arreplegat amb la camera digital
Canon IXUS 50 al taller mateix de I'Escola de Sastreria del Centre d’Artesans de Valéncia, sobre
I'ambient i la manera de treballar, que serveix per reflexionar sobre com devia ser I'ambient en un taller a
I'edat mitjana i moderna, deixant de banda, és clar, la diferéncia espaciotemporal existent entre una
escola taller actual i un taller ubicat en el passat al domicili particular, que era on es trobaven durant el
temps que va durar el sistema gremial i, en concret, a la planta baixa, amb les habitacions reservades per
als pisos superiors. Ara bé, si mirem el gravat alemany de 1568 del sastre al seu taller veiem un sastre
en primer terme tallant un vestit, mentre que en segon terme es troba una parella d'oficials tallant una
pecga asseguts en cadires de fusta i bova sobre una tarima elevada juntament amb un ampli finestral. Aixi
mateix, els gravats dels tractats de sastreria espanyols donen fe de l'interior d’aquests presentant els
sastres del segle XVI Juan de Alcega (1580), de Madrid, i Diego de Freile, de Sevilla (1588), amb les
seues eines de treball davant la seua gran taula de fusta de treball. Hi ha, a més, el quadre del sastre
anonim retratat pel pintor Gian Battista Moroni (actiu el 1546/7-1578; The Nacional Gallery Collection),
com a testimoni d'una de les seues obres mestres, d'un realisme inusual, que mostra si no un sastre si
un professional del comerg de teles ensenyant la tela i les tisores. Un altre gravat de 1824, publicat dins
del llibre The English Trades (Biblioteca Nacional) també dona compte de quin podia ser 'ambient en un
taller de sastreria, amb els aprenents i oficials asseguts a la gatzoneta sobre una tarima vora un ampli
finestral i el mestre sastre tallant la peca en primer terme. Aquest gravat és semblant a I'alemany, en
presentar un sastre en primer terme i dos aprenents asseguts al costat d'una finestra en segon terme.

Una altra tecnica de camp que he utilitzat al llarg de la meua investigacié ha estat I'entrevista en
profunditat amb vista a la recol-leccié d'histories de vida de sastres i modistes. Per exemple, la que li vaig
fer a Concha Andrés, que em va permetre esbrinar dades sobre la seua formaci6 i metodologia de treball.
Ella em va explicar que en acabar la Guerra Civil tenia 16 anys i volia cosir. Per mediaci6 d'una cosina
modista es va posar durant tres anys d'aprenenta al taller d'Emilia Marco Pérez, on passava
eixamplaments, preparava la primera prova i de seguida va comengar a fer vestits a les filles del modista.
Després, durant dos anys més, va aprendre el sistema Marti de costura («corte y confeccién») amb la
seua mestra, que impartia classes a casa. Prompte es va associar amb la seua mestra i van comengar
juntes a anar a Barcelona dues vegades a I'any per veure col-leccions dels modistes catalans Ramon de
Santa Eulalia, Pertegaz, «Casa Abadia», «Casa Marti». Compraven els models fets que més els
agradaven i de seguida els tenien col-locats a Valéncia, tot i el seu elevat cost. A més, servien de guia
per a fer altres encarrecs. També compraven glasillas (vestits de retorta repuntats) que desmuntaven, i el
patro dels quals treien per poder-ho preparar. D'altra banda, al taller es feien vestits amb els seus propis
patrons. El 1957 Concha Andrés va obrir taller propi al carrer Colom num. 48, amb deu xiques, on va
comengar a vestir la classe mitjana i alta de Valéncia. Feia vestits de clavariessa en negre perqué els
portaren amb mantellina espanyola i pinta les reines de les festes dels pobles de Valéncia a l'estiu; feia
vestits de festa per a bodes, paradors i posades de llarg, amb brodats fets a Barcelona per Maes i vestits
de dia d’estiu en piqué i ras. Com a metodologia de treball com a modista independent, I'autora comprava
els figurins de moda a Santa Eulalia i a partir d'un simple dibuix en treia el patré sencer. Igualment
adquiria els catalegs de Valentino i Hingaro, amb els figurins juntament amb la carta de teixit i colorit.
Les clientes triaven el model i després ella el reproduia.

Altres entrevistes amb questionari que he efectuat han estat les realitzades a artesans que
confeccionen el vestit de valenciana, la seda, els ventalls, les sabates, les pintes, etc. En pose com a
exemple el procés d'elaboracié del vestit de seda de valenciana, perqué pot servir per a fer-nos una idea
de com es devia elaborar un vestit del segle XVIII. Per a I'obtenci6 de la informacié vaig fer una entrevista
a cadascun juntament amb el rodatge d'uns videos documentals quan treballava a l'antic Museu de
Prehistoria i de les Cultures de Valéncia I'any 2000. EI model de fitxa que presente en la pantalla
arreplegava informacio6 variada que anava des de la descripcié de I'ofici fins a la ubicacio del taller, els
materials, la técnica i el vocabulari tecnic. El resultat de la investigacid, el vaig donar a conéixer en un
article que es va publicar a la Revista Valenciana de Folklore I'any 2003-2004. Hi expose les conclusions
a qué vaig arribar després de la recollida de dades i I'observacio directa del procés d'elaboracié del vestit

61



de valenciana tradicional. El procés d'elaboraci6 del vestit de valenciana me’l va mostrar Juanita Pefia
Lozano, que va aprendre l'ofici a la seua ciutat natal Marmolejo (Jaén) amb un matrimoni compost d'un
sastre i un modista. Amb ells va estar set anys com a aprenenta. Es va independitzar quan es va
traslladar a Valéncia, on va comengar a cosir vestits de valenciana per a la falla del carrer Goya. Els seus
primers vestits els va realitzar per a la fallera major de 'esmentada falla M. José Fernandez Fernandez el
1979. Després va continuar cosint per a la botiga Albaes, fins a I'actualitat.

Juanita va comencar preparant els instruments necessaris per a l'elaboracio del vestit de
valenciana imitant un dels models francesos del segle XVIII, que situa damunt de la taula del taller de la
botiga Albaes: tisores, agulla, didal, fil, la tela: seda industrial que imita I'espoli artesanal. En aquest taller
ha comencat un procés que ha continuat a casa seua mateix, al salé on sol fer aquestes tasques, atés
que té grans finestrals que deixen entrar llum natural. El vestit de valenciana que imita el frances del
segle XVIII es compon de dues peces fonamentals: el cosset o gip6 i la falda. Comenca pel cosset tallant
la tela en sis parts, dos davanters, dos costats, dues esquenes amb cura de respectar el dibuix de les
flors. A continuacio talla els merlets, peces rectangulars que rematen el cosset en la cintura i les
manegues. Després embasta i cus a ma els merlets al cos i les esquenes, i uneix els costats a I'esquena.
Folra el cos muntat amb retorta, I'uneix amb agulles de cap i 'embasta amb fil de cotd. Uneix els
davanters a l'esquena pel revés, comengant pels merlets, comprovant que estiguen al mateix nivell. Els
muscles son I'Ultima part que es cus, perqué el folre quede perfecte. Per fer les tires, que pertanyen al
cosset de davant, aquestes es repunten i embarnillen amb espart, fibra natural vegetal o branques
d'olivera. Després se subjecta I'espart amb les mans posant-ne una part cap amunt i una altra cap avall.
Comenga a fer les barnilles d'espart una a una enrotllant-les amb un fil de coté. Després les folra de tela i
les cus a la tela. Per fer les manegues no posa entretela, només folre, exceptuat el puny. Col-loca una
entretela en el puny, ara bé, a la boca de la manega si que col-loca una entretela davall del folre. A
continuacio les planxa i col-loca una punta ja frunzida fent coincidir les costures de les manegues per
darrere i repartint bé el frunzit.

Per fer la falda tradicional, talla la tela en dues peces. En una d'elles posa una taula central per
indicar que és el centre de davant de la falda, procurant encarar-les. Frunzeix la falda amb dos fils
paral-lels situats un dalt de l'altre, per tal d'anar formant els llistons paral-lels. El fil és sintétic, que és mes
fort, perqué el ris quede ben frunzit, perqué en cas contrari es trencaria, i d'aquesta manera el manté molt
bé. En la part de la tela que esta brodada, cosir costa més. Acabats els llistons, els desembasta, estira el
fil i la cintura es queda ben frunzida excepte per la part central davantera, que queda llisa a causa de la
gran taula central. Tot seguit, col-loca el vestit sobre un maniqui i finalment se I'emprova la seua
propietaria.
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UNITAT DIDACTICA |

TEMA 4: FONTS PER A LA INVESTIGACIO SOBRE ART TEXTIL.

Introduccio.

Encara que l'objecte Ultim de reflexio de I'historiador de I'art és i ha de ser l'obra d'art, una
completa comprensié d’aquesta necessita el coneixement de I'ambient cultural, social i historic en que es
va forjar, i també la técnica d'elaboracio. Es per aixo que es fa necessari acudir a un seguit de fonts que
poden proporcionar la informaci6 requerida. Aquestes sén, basicament, les fonts historiques, literaries i
documentals, encara que tampoc no pot descartar-se la consulta de les estrictament grafiques i el
contacte directe amb l'obra d'art.

El domini d’aquestes fonts d'investigacié constitueix una part essencial de I'historiador de I'art
que pretenga investigar sobre I'art téxtil.

4.1. Concepte de font.

La paraula font prové del llati fons, fontis, brollador d'aigua que brolla de la terra. Julio Aréstegui,
en el seu llibre La investigacion histérica: teoria y método, defineix la font com tot aquell objecte material,
instrument o eina, simbol o discurs intel-lectual, que procedeix de la creativitat humana, al través del qual
pot inferir-se quelcom sobre un determinat tema referit a la historia en general i a la de I'art en particular.
Per la seua banda, José Lopez Yepes, en el Diccionario enciclopédico de ciencias de la documentacion,
defineix la paraula font com tot subjecte i objecte que continga, produisca, proporcione o transferisca
informacié. En el camp de la historia de l'art, font és qualsevol tipus de document existent que puga
aportar empremta, testimoni o vestigi, siga quin siga el seu llenguatge i siga quina siga la persona i
institucié que puga aportar informacio.

Podem parlar de font d'informacié documental, pel que fa als objectes, quan ens referim a
elements que, sotmesos a interpretacid o per ells mateixos, aporten algun tipus d'informacio. Amb
referéncia als subjectes, son persones juridiques o institucions. Fonts d'informacié institucionals sén els
arxius, biblioteques, museus i en general tota instituci6 que continga, produisca, proporcione o
transferisca informacio.

Segons el diccionari de la Real Academia Espafiola de la Lengua, font d'informacié sén les
confidéncies, declaracions o documents que serveixen de base per a l'elaboracié d'una noticia o
reportatge periodistic.

Fer una divisié de les fonts per a I'estudi i la investigacio sobre historia de I'art no és gens facil.
Les fonts d'informaci6 de caracter documental admeten una gran quantitat de divisions. Umberto Eco, en
el libre Com es fa una tesina, divideix les fonts en general en primaries o de primera ma i secundaries o
de segona ma. Les fonts primaries estan constituides pels objectes auténtics, que serien edificis,
escultures, quadres, fotografies, videos rodats per primera vegada, llibres en la seua versié original, etc.
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Les fonts secundaries estan formades per la literatura impresa a base d'informes o estudis elaborats per
altres autors sobre les fonts secundaries, copies de fotografies originals, copies de videos originals.

Segons la natura de la informacié que contenen, les fonts es poden dividir en primaries,
secundaries, terciaries i obres de referéncia, segons José Lépez Yepes en el seu Diccionario
encilopédico de ciencias de la documentacio (Sintesi, 2004).

a) Fonts d'informacié primaries. Son les que contenen informacio original, de primera ma, que no
ha rebut cap tipus de tractament. Dins d’aquestes n’hi ha de dos tipus: les editades o publicades en els
circuits convencionals de publicacio, com ara llibres, revistes, periodics, discos, pel-licules, i les inedites,
que pertanyen al terreny de la literatura grisa: tesis doctorals, actes de congressos, informes cientifics i
técnics.

b) Fonts d'informacié secundaries. Es tracta d'aquelles fonts resultants del tractament
documental de les fonts d'informaci6 primaria. Sén analisis, resums, etc., de la informaci6 original. La
seua finalitat és facilitar la mediacio entre la informacié i els usuaris, filtrant o tamisant el contingent
d'informacions oferides a través dels més diversos canals de comunicacid. Entre aquestes podem
considerar els repertoris bibliografics, les bases de dades, els resums, els catalegs.

c) Fonts d'informaci6 terciaries. Sén les fonts secundaries analitzades i tractades. Per exemple,
una bibliografia de bibliografies. També es poden adscriure a aquesta classificacié els productes
documentals la finalitat dels quals és la consolidacié de la informacio. Per exemple, les ressenyes i els
estats de la qliestio.

d) Obres de referéncia. Recopilen informacio apareguda en altres fonts com ara enciclopédies,
diccionaris, manuals, tractats.

Les fonts d'informacié bibliografica es poden classificar per la tipologia formal (fisica) en:
— monografies,

— publicacions periodiques,

— tesis,

— estadistiques,

— codis legislatius.

Les fonts de fonts son les obres de referéncia o de consulta. Proporcionen accés rapid a
informaci6 o fonts d'informaci6 sobre una matéria determinada. Per l'origen intellectual de la informacio
que proporcionen, les fonts poden ser:

— fonts d'informacié bibliografica de caracter primari: presenten informacié original, com les
tesis, monografies, patents, articles de publicacions periddiques;

— fonts d'informaci6 bibliografica de caracter secundari: obres elaborades sobre la base d'altres,
com ara les bibliografies, els indexs de publicacions, els butlletins de sumaris, els catalegs;

— fonts d'informaci6 bibliografica de caracter terciari: els hipertextos.

Respecte a les fonts per al material no librari, amb el terme non book es designen tots els
objectes que es distingeixen clarament dels documents impresos i per a accedir al contingut dels quals
es necessita ajuda mecanica, encara que també s'hi inclouen altres materials que no formen part dels
llibres. Elvira Ruiz d'Osma estableix una classificacié de materials no libraris distribuida en cinc classes o
categories:

d) Suport paper: fotografies, partitures musicals, dibuixos, gravats, cartells i materials
cartografics.

c¢) Pel'licules: microformes, diapositives, pel-licules animades.

d) Material plastic: transparencies i discos de vinil.
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e) Suports magnétics: cassets, videos i discos magnétics.
e) Sistemes d'emmagatzemament dptic: CD-ROM, etc.

Les fonts per a l'estudi, en aquest cas de la historia del vestit a Espanya, que ha de consultar
qualsevol investigador que pretenga iniciar-se en aquest camp es poden dividir, segons Concha Casat
Llobatd, investigadora emérita del CSIC, referint-se a la indumentaria popular, de la manera segient:
fonts manuscrites, impreses, grafiques i les col-leccions de museus. A més d’aquestes fonts, I'historiador
ha de realitzar una investigacié de camp.

4.2. Fonts historiques.

Pot semblar superflu d’advertir en el temari d'una assignatura d'historia de I'art de I'alt valor que
posseeixen els estudis historics per a qui s'aproxima a la nostra disciplina. No obstant aixo, vull remarcar
que estic convenguda que les dues grans llacunes que pateix tant 'ensenyanga com la investigacio de la
historia de I'art a Espanya son, precisament, la falta d'aproximacions multidisciplinaries i, sobretot, el poc
esforg realitzat per contextualitzar els estudis artistics dins d'un panorama historic general. En una
matéria concreta com és l'art téxtil la historia esta tan lligada a les qliestions técniques, estilistiques i
historiques que resulta impossible estudiar la historia del vestit i dels complement d'indumentaria sense
entendre com les circumstancies historiques han marcat els canvis formals. Tanmateix, no puc fer aci
una relacié exhaustiva dels diversos textos historics a utilitzar, que he preferit incloure en les referéncies
bibliografiques del programa de I'assignatura.

4.3. Fonts literaries.

D'extraordinari valor per al coneixement dels avatars de la historia de l'art i dels seus
protagonistes, la literatura artistica va arribar fins a la primera fila de les fonts per a 'estudi de la nostra
disciplina gracies a I'Escola de Viena i la monumental obra de Julius von Schlosser La literatura artistica
(Viena, 1924; Madrid, Catedra, 1976). Estrictament contemporania a l'obra de Schlosser va ser la que
elabora des de la Biblioteca Warburg d'Hamburg E. Panofsky, Idea. Contribucié a la teoria de l'art
(Leipzig, 1924; Madrid, Catedra, 1924). La década dels trenta, l'interés per la literatura artistica havia
transcendit ja els limits del mén germanic i havia arribat a altres paisos, i el 1936, Lionello Ventura
publicava Historia de la critica de I'art. Tres anys després, era Lee qui publicava en The Art Bulletin un
llarg article titulat Ut pictura poesis, dedicat, com el seu nom indica, a seguir la fortuna del famés axioma
horacia des d'Alberti a Reynolds.

Pero sera durant la segona meitat del segle XVI quan la tratadistica espanyola adquirira la seua
plena carta de naturalesa, en principi, a través de la traduccid dels principals textos arquitectonics
italians, i més tard per mitja de I'elaboracié d'obres originals. Juntament amb la produccid que es podria
qualificar com d’estrictament artistica (arquitectura i pintura), durant el Cinc-cents es van publicar arreu
d’Europa un considerable nombre d'obres que van fer servir ampliament els artistes per al seu treball.
Aixi, convé tenir en consideracié la proliferacié de tractats sobre anatomia i fisonomia, emblemes i
al-legories, i a Espanya destaquen especialment els tractats d'art sartorial. La presentacidé d'aquests
tractats de sastreria la done a conéixer en el tema 9 del programa docent, per la qual cosa aci paga la
pena destacar els noms dels principals autors dels tractats de sastreria espanyols, titulats «de geometria
y traga»: Juan de Alcega (Alaba, 1580, 1588), Diego de Freyle (Sevilla, 1583), Baltasar Segovia
(Barcelona, 1617), Francisco de la Rocha (Valéncia, 1618), Martin de Andujar (Madrid, 1640) i Juan de
Albayceta (Saragossa, 1720).
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A finals del segle XIX es publica el Cours de coupe du tailleur de Paris de Ladevéze, traduit al
castella (sense data d'edicio). La finalitat d'aquest llibre és ser un métode de tall de sastreria amb més de
quatre-cents patrons.

El 1926 s'edita el Método de corte, sistema Miiller, editat a Barcelona per M. Miller. Amb 253
pagines, la finalitat de la publicacié d'aquest llibre era convertir-se en un llibre d'ensenyanga per als
mestres sastres i talladors que no havien aconseguit la perfeccio en el seu ram, per als aprenents en el
sentit d'aplanar-los el cami, i per als experts périts podia ser un diccionari i un document de la matéria.

En la segona meitat del segle XX s'edita també a Barcelona el Tratado enciclopédico de arte
sartorial per la Sociedad Mutua de Maestros Sastres de Barcelona (reeditat per Espasa Calpe a Madrid,
sense data d'edicié). Conté 600 pagines. El seu index de matéries inclou les segiients: historia del vestit;
matéries téxtils; elements de geometria; nocions d'anatomia humana i tractat enciclopédic de l'art
sartorial.

4.4. Fonts documentals.

Sota aquesta rubrica incloc el variat conjunt de materials, a I'edat moderna majoritariament
manuscrits, generats en relacié amb un fet historic o historicoartistic qualsevol. La major part d'aqueixa
massa documental es troba dipositada en arxius i inclou tant relacions escrites com planols, dibuixos,
estampes, etc. La seua natura és també molt diversa, i va des de la documentacié generada per la
Corona, l'església o organismes publics (consells, universitats i audiéncies) fins a la de caracter
estrictament privat, la millor plasmacio de la qual serien els protocols notarials. Per la seua varietat i la
riquesa dels seus fons, els arxius espanyols es poden dividir en diverses categories que veurem a
continuacio.

4.4.1. L'arxiu. Concepte i tipologia.

4.4.4.1.1. Concepte d'arxiu.

L'arxiu és el diposit on es conserven els documents. Segons la Llei 16/1985 de 25 de juny, del
patrimoni historic espanyol, l'arxiu és el conjunt organic de documents, o la reunié de diversos
documents, reunits per les persones juridiques, publiques o privades en l'exercici de les seues activitats,
al servei de la seua utilitzacié per a la investigacio, la cultura, la informaci6 i la gestio administrativa. Aixi
mateix s'entén per arxiu la institucié cultural on es reuneixen, conserven, ordenen i difonen per als fins
anteriorment mencionades aquests conjunts organics.

Arxiu és sinonim de patrimoni cultural, ja que en forma part e/ patrimoni documental i bibliografic
constituit per tots els béns, reunits 0 no en arxius i biblioteques, segons la llei en qliestié. La missio de
I'arxiu és recollir la documentacid, conservar-la i difondre-la als usuaris (accié cultural dirigida a I'educacio
escolar i a la societat).

A larxiu es custodien manuscrits. La paraula manuscrit procedeix del llati manus, «may i
scriptum, escrit. Es un nom masculi que designa el concepte de «paper o llibre escrit a mav.

4.4.4.1.2. Tipologia d'arxius.
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Els arxius poden classificar-se en funcidé de la institucié que els va crear. No hi ha arxius
especialitzats en art, siné que la documentacio sobre art, i per tant la de I'art téxtil, es trobara als arxius
generals, dels quals done una tipologia organitzada segons el tipus d'institucié que els va crear:

3) Arxius reials.

4) Arxius estatals.

5) Arxius eclesiastics i diocesans.

6) Arxius de diputacié provincial.

7) Arxius municipals.

8) Arxius notarials.

9) Arxius privats.

10) Arxius judicials.

11) Caldria afegir-hi els arxius fotografics, cinematografics i I'arxiu digital de manuscrits i textos
espanyols.

Arxius Reials.

Sén producte de I'activitat dels oficials reials. Hi destaquen 'ACA, I'ARV, I'AGS i 'AGI. Després de la
reconquista cristiana, el rei de la Corona d'Aragd era el rei del regne de Valéncia i del regne d'Arago, per
la qual cosa cal destacar dos arxius:

L'ACA (Arxiu de la Corona d'Aragd). El primer dels arxius espanyols, creat per iniciativa de
Jaume Il a Barcelona el 1318 quan concentra la documentacio dispersa en el seu palau de Barcelona, on
va estar fins 1770; era de propietat estricta del monarca. Conserva fons I'antiguitat dels qual es remunta
al segle XI. Els fons que conformen aquest arxiu provenen dels comtes de Barcelona, dels reis d'Aragd i
de les institucions politicoadministratives de la Corona.

L'ARV (Arxiu del Regne de Valéncia). Es una creacié d'Alfons V el Magnanim a principis del
segle XV. Conserva tota la documentacié relativa als organs d'administracié d'aquest antic regne
aragonés. Aixi mateix, t& una important seccié de protocols notarials. D'aquests arxius serveixen quatre
grans series:

a) La Reial Cancelleria comprén els fons acumulats a larxiu real. Per
exemple, en el cas de 'ACA s’hi troba la documentacié dels comtes de
Catalunya, cartes reials, processos, documents pontificis. A ARV es
custodien les cartes burocratiques que el rei enviava, com ara el permis per
a construir les muralles de Borriana.

b) El Reial Patrimoni, que conté els comptes del patrimoni en general i les
despeses de les ciutats, és a dir, els documents de tres institucions de
caracter economic: Batlia General, Mestre Racional i Intendéncia de
Principat (creada pels Borb6 per absorbir les dues anteriors).

c) Protocols notarials corresponents a districtes notarials. S6n documents que
integren testaments, inventaris de béns post mortem realitzats pel notari
juntament amb un perit taxador especialitzat en la materia, subhastes o
vendes de béns, cartes matrimonials, etc.

d) Ordes religiosos i militars: fons documentals que pertanyen a monestirs,
catedrals i esglésies.
e) Diversos i col-leccions: secci6 formada per conjunts documentals,

institucionals, patrimonials, diposits.
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L'Arxiu General de Simancas (AGS) és un centre que custodia primordialment els fons
documentals generats per les institucions de la Corona de Castella. El seu antecedent és l'arxiu que
mana organitzar Ferran el Catdlic el 1509 amb els documents relatius a la Corona dipositats a la
Chancilleria de Valladolid, pero és Carles | qui disposa el trasllat de la documentacié al castell de
Simancas (Valladolid). Felip Il organitzara I'arxiu el 1788 mitjangant una instruccié publica, de manera
que a partir de llavors I'arxiu rebra documentacié dels organs centrals (consells i secretaries) que donen
origen a dos grans conjunts documentals:

a) Fons dels organismes dels Austria (Consell, expedients d'Hisenda, Comptadoria
Major de Comptes, Casa Reial, Obres i Boscos).

b) Fons dels organismes dels Borbd (Secretaries de Gracia i Justicia, de Guerra,
Marina i Indies, d'Hisenda, Tribunal Major de Comptes).

c) Al segle XIX generen documentacié el Consell Suprem d'Hisenda i el Consell Reial

d'Espanya i indies, i seccions com ara patronat reial, planols, dibuixos i mapes.

L'Arxiu General d'indies (AGI, Sevilla) es va crear el 1784 per reial orde de Carles Il amb
l'objectiu de reunir en un sol lloc els documents referents a les indies i de disposar d'una millor informacié
per fer una historia documentada de 'acci6 espanyola a Ameérica. Atresora tota la documentacio relativa a
les colonies espanyoles a Ameérica i a les institucions vinculades a la seua administracid, les
comunicacions i el comerg d'ultramar.

Aixi mateix, sén d'intereés els arxius del regne de Navarra a Pamplona, el de Galicia a La
Corunya, el de Mallorca a Mallorca, el de Biscaia a Guernica, el de Guipuscoa a Tolosa i el d'Alaba a
Vitoria.

2) Arxius estatals.

L'Arxiu Historic Nacional

L'arxiu Historic Nacional va ser el més modern dels grans arxius espanyols fins a la creacié de
I'Arxiu General de I'Administracio a Alcala de Henares. Es va crear per Reial Decret de 28 de marg de
1866. En la seua creacié influeixen les reformes que es porten a terme en I'administracio publica, I'auge
dels estudis historics, la necessitat d'organitzar la documentacié procedent de les institucions
eclesiastiques que es custodia a la Real Academia de la Historia. La decisid, per part del govern, de crear
un gran Arxiu Historic Nacional va ser conseqléncia de les reformes de I'administracié de l'estat
ocorregudes durant el segle XIX. L'Academia de la Historia va sol-licitar la custddia i conservacio de la
documentacié estatal. El 1896 I'arxiu es va traslladar al Palau de Biblioteques i Museus amb els fons de
I'academia i els papers produits per l'administracié central en els diferents ministeris. El 1953 es van
traslladar els fons a I'edifici actual del carrer Serrano de Madrid, dins del recinte del CSIC. Avui conserva
una documentacié variada d'ambit jurisdiccional regional, provincial i local. Els fons s'agrupen en diverses
seccions:

Clero Secular i Regular.

Codexs i cartularis.

Consells suprimits.

Diversos: compres, donacions i diposits.
Estat.

Fons contemporanis.

Inquisicid.

68



Arxiu de I'Administracio de I'Estat (Alcala de Henares).

Encara que els seus fons son majoritariament contemporanis, algunes de les seues seccions,
com la de Regions Devastades, es revelen sovint summament interessants per a I'historiador de l'art
d'époques anteriors.

3) Arxius eclesiastics.

Es la institucié d'arxiu que reuneix el fons o els fons documentals produits o rebuts per una o per les
institucions eclesiastiques. Agrupen l'immens llegat documental de I'església espanyola al llarg de la seua
historia. Els arxius eclesiastics espanyols es regeixen per un reglament encarregat per la Conferéncia
Episcopal Espanyola, el 1973, a la Junta Espanyola d'Arxivers Eclesiastics a través del seu president.

La documentacio eclesiastica és molt variada i ha patit molt com a conseqliéncia de la Guerra Civil,
durant la qual es van cremar nombrosos documents de parroquies. La documentacié de monestirs i
convents és a I'Arxiu Historic Nacional de Madrid, perqué després de la desamortitzacié de Mendizabal
efectuada per decret el 16 i 19 de febrer i el 8 de mar¢ de 1836, nombrosos documents s’hi van
traslladar, i es van organitzar per ordes eclesiastics. Conté privilegis, donacions i llibres de comptes. Ara
bé, una part d’aquesta documentacié es va quedar a Valencia a I'Arxiu del Regne, seccié Clero, que avui
forma part de la Biblioteca Valenciana. A més, s'hi troba la documentacio del clero secular.

Dels arxius parroquials poc queda, perqué durant la Guerra Civil es van cremar quasi tots els del
regne. Van tenir importancia després del concili de Trent al segle XVI. Es conserven dos llibres aillats: un
llibre de missa de la parroquia de sant Esteve, amb els ingressos de la parroquia, i un llibre de fabrica de
la parrdquia de Sant Nicolau (segle XV).

Altres arxius que gestionen fons de l'església son els arxius diocesans: institucidé d'arxiu que
gestiona i difon els fons documentals d'una didcesi. EI 1973, la Confederacié Episcopal Espanyola va
recomanar la transferéncia dels arxius parroquials d'antiguitat superior a cent anys, aproximadament, als
arxius historics diocesans, per la qual cosa a més del fons de la didcesi mateixa s’hi custodien i gestionen
els fons de parroquies i fundacions pertanyents a la didcesi.

Els arxius catedralicis: institucié d'arxiu que gestiona, conserva i difon el fons documental generat
per una catedral en l'exercici de les seues funcions. Els arxius monastics son els diposits i unitats
d'informacié que custodien i gestionen el fons documental produit per una institucidé monacal en el
transcurs de la seua activitat.

3) Arxius de diputacio provincial.

Institucid d'arxiu que gestiona, conserva i difon el fons documental generat per una diputacié
provincial en I'exercici de les seues funcions. La diputaci6 provincial es preveu en la constitucié de 1812 i
naix el 1833. Durant el segle XIX i part del XX és un organisme dependent del poder central estatal i
actua d'intermediaria entre l'estat i I'ajuntament. A partir de la formacié de l'estat de les autonomies, i
segons la llei 7/1985 reguladora de les bases de régim local, les comunitats autbnomes poden decidir
delimitar el camp especific d'accié de la diputacié provincial al nucli de competéncies que la llei li reconeix
com a propies: la coordinaci6 de serveis municipals.
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4) Arxius municipals.

Unitat d'informacié constituida pel conjunt organitzat de documents produits i rebuts per un
ajuntament en l'exercici de les seues competéncies i al servei de la gestié administrativa, la informacio, la
investigacio i la cultura. Amb la creacié dels municipis al segle Xl per acollir els pobladors de diverses
professions, llauradors, homes lliures, dedicats a l'agricultura, el comerg, la indUstria artesanal, tutelats
per la Corona i organitzats per localitats politicament i administrativament, se’n van crear els arxius. Totes
les ciutats van tenir els seus arxius, encara que molts es van cremar. Els que queden a la Comunitat
Valenciana son de Castelld, Vila-real, Xérica, Sogorb, Valéncia, Alzira, Sueca, Gandia, Albaida,
Ontinyent, Alcoi, Cocentaina, Elx i Oriola. Tots aquests s'organitzen de la mateixa manera que I'Arxiu
Municipal de Valéncia, ja que el van prendre com a model. Serveixen per a la investigacié de béns
mobles i immobles de caracter municipal.

5) Arxius notarials.

Institucié d'arxiu que custodia i gestiona fons documentals produits per la institucié notarial. Els
arxius de protocol es creen per decret de 12 de novembre de 1931. L'arxiu notarial, com a conjunt
ordenat de protocols, no existeix a 'edat mitjana. Es a l'edat moderna quan comencen a crear-se els
primers arxius notarials en obligar-los a guardar els documents. EI 1603 Felip Il promulga una pragmatica
per la qual estableix la custodia dels protocols. El 1765 es crea a Madrid I'Arxiu General de Protocols de
la ciutat. La veritable organitzaci6 dels arxius notarials es produeix al segle XIX. Els notaris seran els qui
conservaran els documents d'acord amb les normes dels arxivers.

Entre els tipus d’escriptures notarials, es troben els protocolos, els quals inclouen inventaris de béns i
cartes matrimonials. Els inventaris de béns sén una relacié de béns deixats després de la mort d'una
persona, amb el preu de cada un perqué un périt taxador taxava els béns. S’hi solen trobar béns
immobles (cases i terres) i béns mobles (mobles, indumentaria, complements). Les cartes matrimonials o
cartes dotals deixen constancia dels béns que una dona aportava al seu aixovar el dia de la boda. Els
béns es valoraven també. Es una font important per a elaborar un estudi ben documentat sobre qualsevol
tematica d'art i per als temes sociologics de la dona en una época determinada, i també per a la moda en
el vestir. La dona aportava cases, terra, roba blanca de llar i roba d'Us diari.

A partir del segle XV la majoria de les escriptures eren protocols. L'arxiu de protocols més gran
d'Espanya es troba al Col-legi del Corpus Christi, creat per obra personal del patriarca Joan de Ribera
(1532-1611), que va voler invertir tota la seua fortuna en la construccié i manteniment d'un col-legi
seminari on pogueren formar-se sacerdots exemplars i on l'eucaristia i el culte pogueren ser exaltats
permanentment. L'arxiu conté més de 4.000 protocols dels segles XIV i XV donats per un clergue al segle
XIX.

A T'Arxiu del Regne de Valéncia hi ha també una secci6 de protocols notarials. Als
pobles també es troben arxius notarials, com ara a Morella, on n’
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