
The collections of the Terrassa Textile Museum and Documentation Centre 
comprise a great variety of pieces from all over the world, from all strata of 
society, and from cultures dating back to the first century CE. Among this 
diversity, one feature common to most of the pieces is that they are anonymous; 
we have no means of knowing who made them. In the case of dress and 
costume we tend to have more information about their creators, as most of 
them date from the 1880s onwards. One example is the piece that I made the 
subject of my final degree project: a splendid burgundy-coloured velvet train 
attributed to Charles Frederick Worth (rec. no. 15396). In my project, I tried to 
justify this attribution on the basis of evidence from two different sources: the 
fabrics used to make the piece, and the historical documentation consulted.

I first came into contact with this velvet train during the time I spent with the 
Museum’s restoration service, as part of my degree course. In July 2015 the train 
was taken out of storage and was sent directly to the restoration workshops to 
be prepared for display at the exhibition entitled Xavier Gosé (1876-1915) held at 
the National Art Museum of Catalonia. I was immediately struck by this piece, 
not just because of its majestic beauty but because of its attribution to Charles 
Frederick Worth, the first great exponent of haute couture. I would find out 
later that this attribution was made by the train’s previous owner, the French 
collector Dominique Miraille, the proprietor of the Musée de la Mode in Albi, 
France. Miraille also claimed that the train had belonged to Hélène Koechlin, 
who had acquired it in 1882. Nonetheless, I realised almost immediately that 
there was no evidence to back up the attribution; the piece lacked the label of 
the House of Worth and there was no record of any earlier work to demonstrate 
its provenance.

Intrigued by this situation, I decided to carry out an exhaustive study of the 
piece in search of proof that would confirm or disprove the attribution. My 
research was divided into two clear areas. The first focused on the intrinsic 
elements of the piece that could provide information: I would examine the 
fabrics, the decorations (embroidery and passementerie), the technique used 
and the design, as well as its state of preservation and the effects of the passing 
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The train after treatment. 
©Marc Plata
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of time. The second part of the study would be a thorough historical analysis, 
trying to organise the scarce information available and seeking out new sources. 

You may be wondering why it is so important to establish whether or not 
the piece was by Worth. The answer is that Worth, in addition to his huge 
contribution to fashion, was the first designer to see his creations as unique 
works of art that should be signed. Therefore, the obvious response is “If he 
signed all his pieces, what happened to this one?” For the moment, please be 
patient: all will be revealed at the end of the article.

Before preventing the evidence, it’s important to be aware of the importance 
of signing works of art. If we go back to the Renaissance, when the human 
condition became the focus of artistic creation, a distinction began to be made 
between the artist and the craftsman. This is when painters began to sign their 
works, to underline that these were intellectual creations.

General view of the magnificent embroidered lilacs (syringa 
vulgaris). ©Quico Ortega/CdMT

front view of the train  
on display at the exhibition. 
©Marc Plata 
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Clothes, in contrast, continued to be considered as objects of use and their 
aesthetic or material value was ignored; it was frescoes and altarpieces that 
received the attention. The poor wove and sewed their own clothes, and the 
rich had theirs made for them; but neither the poor nor the rich had seen their 
clothes as something worthy of being admired or put on display – far less 
something that deserved to be signed. For centuries, tailors and dressmakers 
belonged to the artisan class. Rose Bertin, dressmaker to Marie Antoinette, 
was the first to add her signature, but it was not until the second half of the 
nineteenth century when Charles Frederick Worth, famous as the couturier 
of the Empress Eugénie of France, consolidated the idea of using a label. 
Nevertheless, Worth conceived his creations or toilettes as a toute ensemble 
– a fact that, as we shall see, may have an important bearing on our study. The 
French historian Hippolyte Taine gives us an idea of the personality of Worth, 
and of how he conceived his art:

“This arid, nervous, dwarfish creature [Worth] receives them 
nonchalantly, stretched out on a couch, a cigar between his lips. He 
growls “Walk! Turn! Good! Come back in a week and I will have an 
appropriate toilette for you”. It is he, not they, who chooses”.1

The imprint of the House of Worth: what do the fabrics tell us?

In this section I present the evidence I obtained during my study of the fabrics 
which sheds light on the authorship of the piece. I will also describe some of its 
most interesting features.

The piece has three main parts; the train, the band stretching up from the 
waist to the shoulder and bust, and the belt. The outer fabric is a soft Burgundy-
coloured short pile silk. The lining comprises several satin pieces in pale 
pink. All the stitching is done by hand, mainly with silk thread. The piece is 
attached to the bodice with a grosgrain ribbon and a clasp, which was probably 
concealed by the bodice of the original dress.

On the right, descending from the belt, is some magnificent embroidery 
with floral motifs, made from a variety of threads, some of them metal. The 
flowers bear a strong resemblance to lilac (Syringa vulgaris) and are arranged 
in a bouquet with many small leaves. The whole of the edge of the train bears a 
fringe of brown chenille with gleaming metal decorations. 

The study of the fabrics was essential to my assessment of the attribution. The 
identification of fibres showed that they were all 100% silk and thus confirmed 
the excellent quality of the raw materials.

1 [P. 187] LAVER, James 
(1990) Costume and Fashion: 
A Concise History. Ediciones 
Cátedra. Madrid. 
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  The gros-grain ribbon and the 
clasp: the only point of attachment 
to the body. ©Marc Plata

  detail of the interior of the lining 
around the waist. ©Marc Plata
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The analysis of the weaves produced extremely valuable information, 
especially with regard to the velvet. The production of velvet is a very slow and 
complex process and requires high quality materials. This highly prized fabric 
comes in many different types, varying according to the materials used, the 
thickness and the length of the pile.

Analysing the weave of the velvet was an arduous task which would not have 
been possible without the help of Sílvia Saladrigas Cheng, documentalist at the 
CDMT. I am very grateful to her for her guidance and for her willingness to 
share her expert knowledge with me.

The analysis showed that the velvet used was one of the finest: none other 
than Lyons velvet, renowned worldwide for its softness, its thickness and its 
short pile. The weave, in this case with a double pile warp, creates a dense, 
iridescent surface, with a short pile that is well anchored to the base fabric. My 
research indicated a clear connection between this high quality velvet and the 
figure of Charles Frederick Worth.

silk filaments of the velvet 
pile under the microscope 
(magnification x 400). 
©Marc Plata

The surface of the velvet 
before the treatment, 
where the thickness  
of the pile can be seen.  
©Marc Plata

Velvet’s weave (magnification x 40).
©Marc Plata
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In the middle of the nineteenth century the Emperor Napoleon III was 
eager to reactivate the French economy, as his uncle fifty years had done 
beforehand. One of the measures he adopted was to promote the silk industry 
by encouraging the use of the fabric for new purposes, not just to upholster 
walls and furniture. Worth, couturier to the Empress Eugénie of Montijo, was 
called on to make abundant use of silk, but in fact he already had a special 
predilection for it. In 1870, due to the strong demand, the number of looms in 
Lyon had doubled since the opening of the House of Worth in 1858. There is 
also evidence that several silk-makers in the city sent Worth their samples for 
approval before starting production. Thus, the fact that the train is made of 
Lyon velvet reinforces the hypothesis that it was made at number 7 Rue de la 
Paix in Paris.

As for the satin, although it does not have a characteristic weave like the 
velvet, it is a Duchess satin with a high thread count and body. It was used in 
high quality linings and gowns.

The embroidery also provided useful technical and historical information. 
It is known that lilacs were very much in fashion in Europe in the late 
nineteenth century, especially in France. The prolific French flower breeder 
Pierre Louis Victor Lemoine (1823-1911) created many of the 200 or so 
varieties of lilac that we know today. As a result of his success, the term French 
lilac is used to refer to all kinds of double flower lilac and the flower appears 
in many artistic representations of the time, for example in paintings by the 
Impressionists. So, in a symbolic way, its presence adds further support to the 
French origin of the train.

The flowers, embroidered directly on the velvet, are adorned with small, 
many-sided balls and round discs. The leaves and stalks are made of cotton 
thread, giving the embroidery volume and weight.

The study of the threads produced some interesting results. As we were 
unable to take a sample for chemical analysis, the state of preservation and the 
surface were sources of valuable information. Through a comparison between 
the different materials and historical research into the development of metal 
threads we hypothesised that the embroidery was made with silver-plated 
copper, because the silver surface of the four threads bears specks of green 
caused by the rusting of the copper and because of the reddish surface in the 
more eroded parts of the embroidery.

This finding might be seen as an argument against the attribution of the piece 
to Worth, since he always used materials of the highest quality. Nonetheless, 
the bibliography search showed that in the Middle Ages threads of noble metals 
began to disappear because of their price, their scarcity and (especially in the 
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Comparison between a purple 
lilac flower and the embroidery. 
Next to it, the white Madame 
lemoine variety, which bears a 
strong resemblance to the motif 
of the train. s
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case of silver) the fragility of the metal. Because of this, threads made of noble 
metals practically disappeared in Europe from the sixteenth century onwards. 
Therefore, high quality metal embroidery such as the work we find in the train 
was made with other metals plated in gold or silver which produced more 
malleable, less brittle threads.

Various close-up images of the embroidery showing the different types of metal threads. ©Marc Plata. See more.

detail of one of the embroidered 
flowers, demonstrating the quality 
of the work. ©Marc Plata
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From Hélène Koechlin to the store-rooms of the CdMT

The train was offered to the CDMT in 1996 by Dominique Miraille. The 
acquisition is recorded in a report written by Sílvia Carbonell, the current 
director of the museum and at that time the museum’s conservator-restorer and 
historian. The report was based on the information provided by M. Miraille, 
and on the observation of the piece. The following fragments are of particular 
interest:

“The state of preservation of the piece is excellent […] So far we have 
not been able to confirm that it is from Worth’s workshop, although 
this is certainly a possibility. We have been able to date the piece 
precisely because we know the exact dates of Louis Andrieux’s short 
period as French ambassador to the Spanish court in 1882. The dress 
would most certainly have been worn at court, and probably only once 
or on a very few occasions, as the train has hardly any signs of wear.”

During my research I contacted Dominique Miraille once again, who very 
kindly told me more about the piece, even though almost twenty years had 
passed since the sale. The most interesting information is summarised here:

“The Koechlin family, who sold me the court train, were from 
Toulouse. They were the family of the composer (the descendants, of 
course). That’s all I can tell you about the origin of the piece!
As for Worth: All the dresses and other garments in that house were by 
CF Worth. I presume this piece was as well. That’s my opinion, looking 
at the style, the fabrics used and the embroidery – all of the highest 
quality. But I can’t tell you any more about this piece, I’m sorry.”

These two sources provide invaluable information about the origin of the train. 
The report tells us that the owner of the train was Hélène Koechlin, the wife of 
Louis Andrieux. We also know that it belongs to the period when Andrieux was 
French ambassador to Spain, in 1882. It is described as a “court train”, which 
identifies its function inside its owner’s wardrobe.

Miraille tells us that he obtained it in Toulouse, in a house where there were 
several other pieces made by Worth. This interesting information gives us an 
important context. As Miraille states, the materials were of such high quality 
that he attributed it to Worth. Obviously, his criterion as an expert was reliable; 
but, as Sílvia Carbonell said in the report, there was no evidence to confirm it. A  
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study of the Koechlin family tree revealed that the French composer mentioned 
by Miraille was Charles Louis Eugène Koechlin, Hélène Koechlin’s first cousin.

As regards the function of the train, there are many reasons for believing that 
it was worn at court. Court trains were worn as symbols of status and respect 
at events such as receptions, royal marriages and coronations. The train was 
usually worn at the waist, always on top of the dress, which was often not made 
of the same fabric. The trains were lavishly decorated and were more important 
than the dresses themselves. Today, queens still wear these long trains or gowns 
at coronations and official events.

It was not until the 1850s that the train began to be worn from the shoulders, 
a development attributed directly to Worth [Philip Mansel, 2005]. The train was 
worn in different ways in different countries. For example, in England it was 
usually draped over one arm as a sign of respect while in France it was allowed 
to trail along the ground, also as a sign of respect. Broadly speaking, the length 
was an indicator of social status: the longer the train the higher the wearer’s 
rank. At the Spanish court the length might vary depending on the marital 
status of the wearer, although some of the reports are contradictory. Therefore, 
in view of its characteristic form and the excellent state of preservation the idea 
that it was a court train rather than the train of a more normal dress gains fresh 
support. 

According to Miraille, this court train was brought to Spain by Hélène 
Koechlin; so let’s look at her life and the reasons why she came to Spain. 
Hélène Koechlin (1851-1928) was married to Louis Andrieux (1840-1931), 
her second (and rather temperamental) husband, with whom she had three 
children. She always accompanied her husband, who held various positions 
during his political career, including that of French ambassador to Spain, a 
post he accepted due to his good relations with Spain during his time as prefect 
of police in Paris. He decided to accept the honour conferred on him as a 
temporary mission, for six months. “Je n’étais donc pas tout à fait étranger à 
l’Espagne quand j’y arrivai dans les premiers jours d’avril 1882”2 he writes in his 
book.

The press of the day has also provided invaluable information, because it 
followed M. Andrieux’s trajectory from the moment he was appointed, his 
arrival in Spain, and his short but intense stay in Madrid. Receptions and visits 
occupied a large part of his time. “Be as Spanish as you can”, said his friend 
Ruiz Zorrilla, and Andrieux did his best to follow this advice.

In his book Andrieux tells how impressed he was by his welcome. The Duke 
of Fernan Nuñez (the Spanish ambassador to France) and his wife did him the 
honour of travelling from Paris to receive him in Madrid. He was invited to a 

2 “So I was not a total 
stranger to Spain when 
I arrived in the first days 
of April 1882” [p. 300] 
ANDRIEUX, Louis (1926) 
À travers la république. 
Editorial Payot. Paris. 
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great reception, dinner and ball with the city’s elite. “Ce haut parrainage me fut 
précieux car d’instinct l’ambassadeur de la République était tenu en observation 
à la Cour et dans les salons, comme un chien chez le vétérinaire”3. For an event 
of this kind, attended by the Spanish king, certain matters of protocol had to 
be followed; for example, the ladies were to wear a court train. Thus, accepting 
Dominique Miraille’s premise that the train was worn at the Spanish court 
between these dates, Hélène Koechlin may have worn it at this first official 
reception (described with great excitement by Andrieux, at which the couple 
were presented to King Alfonso XII and Queen Maria Cristina) and would have 
ordered it previously from Worth.

It is difficult to find any references that link Worth directly with Hélène 
Koechlin. Nevertheless, there is a fragment from an article that does seem to 
suggest a connection. Worth was the first great international fashion designer 
and caused a furore for more than thirty years; the ladies of high society queued 
up to hire his services. Mme Andrieux fitted the social profile perfectly, and her 
elegance and distinction was described in the press of the day.

The following account appears in La Carta a Paris, dated 21 March 1882 
and published in La Opinión on 4 April, shortly before the Andrieux moved to 
Madrid. The report says that Louis Andrieux organised a spectacular dinner 
at their home in honour of Sr. Arellano, the Spanish chargé d’affaires, which 
was attended by several members of parliament. At the end of the article, the 
reporter refers to the “queen of the soirée”, the wife of Sr. Arellano; she was 
wearing a magnificent dress made by Worth “which seemed to have been taken 
from the wardrobe of the Princess of Lambelle”. This seemingly unimportant 
information provides us with a link between Worth and Hélène Koechlin.

Many ladies commissioned Worth to make their dresses on the occasion 
of their presentation at European courts. Some of them were Americans who 
were eager to make a good impression in the old continent, and for this reason 
today European haute couture is well represented in the museums of the 

3 “This support was most 
valuable to me; the French 
ambassador was examined 
at court in the salons, like 
a dog at the vet”. [p. 300] 
ANDRIEUX, Louis (1926) 
À travers la république. 
Editorial Payot. Paris.

La Opinión newspaper,  
on 4 April 1882.

36 open source language version > català

uNRAVelliNG The ThReAd: CheCkiNG The ATTRibuTiON Of A VelVeT TRAiN TO ChARles fRedeRiCk WORTh22



Above, the dress worn by frances 
fairchild; below, the house of 
Worth label sewn into the bodice 
©Wisconsin historical Museum 
object. Rec. no.: 1945.960,a
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United States. Frances Fairchild (1845-1924), a contemporary and probably an 
acquaintance of the Andrieux, is of particular interest to us. She was the wife of 
the governor of Wisconsin, Lucius Fairchild, who was sent as American consul 
to France in 1872. In 1880 the couple were living with their daughters in Paris, 
and early that year they were told that they were to move to Madrid, where 
Mr Fairchild had been appointed minister plenipotentiary in Spain. For her 
presentation before the Spanish king and queen, Mrs Fairchild placed an order 
with Worth, who designed a court dress using his favourite cloth, lilac velvet, 
combined with a lavender-coloured satin. Mrs Fairchild kept the dress until the 
year of her death in 1924 and both the dress and the documentation are now 
housed at the Museum of Wisconsin.

Mr Fairchild gave up his post in late 1881 and the family returned to the 
United States in February of the following year, just when Louis Andrieux 
was appointed French ambassador to Spain. It is highly possible that the two 
diplomats would have been introduced in Paris, and perhaps their families 
would also have met.

in the first image, frances fairchild in Madrid in 1880, 
wearing the dress made by Worth. in the second, an 
interesting photograph taken around 1895, in which 
frances fairchild (right) wears the dress while posing 
with her daughter Caryl (left), also wearing a court dress. 
The photo was probably taken in Madison, Wisconsin, 
where they lived. ©Wisconsin historical Museum. 
images: Whi-47621/Whi-476191
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The resemblance between our train and Mrs Fairchild’s dress is undeniable 
– especially the bodice, which is finished in lace and uses almost identical 
materials. Although this dress appears longer, there is probably little difference 
in the measurements. The photographs show that this dress bears the label 
inside the bodice. This may explain the absence of a label in the train; the train 
was considered part of an ensemble, and the label may have been attached to 
one of the other pieces. This is another argument in favour of the attribution 
to Worth: studies of photographs of Worth’s creations show that most of them 
bore the label inside the bodice. 

Worth also dressed royalty, including the Russian royal family. This 
magnificent green velvet dress belonged to the Russian princess Maria 
Maximilianova Romanovskya of Leuchtenberg (1841-1914) and dates 
approximately from 1888. The dress comprised a white moiré skirt, a bodice 
and an emerald green train measuring some 3.65 metres. It is embroidered all 
around the train and in part of the bodice with transparent glass balls, sequins 
and strips of silver (metal thread). Made in the traditional Russian style, this 
court dress was acquired by the Indianapolis Museum of Art in 2006 in an 
auction. It is a clear example of how the great designers, including Worth, had 
to adapt their creativity to the official norms established at each court. Even so, 
the piece bears some similarities to the dress of Frances Fairchild, such as the 
pleating around the gown and the general structure in the form of a narrow 
laced bodice. All the indications are that the CDMT’s train might have had a 
dress of similar characteristics.

Apart from the general resemblance, the high quality of the images of the 
embroidery shows that the train that Worth made for the Russian princess 

image in profile, showing the white moiré skirt, train and 
emerald green velvet green bodice, corded at the back. 
©indianapolis Museum of Art. See more.

36 open source language version > català

uNRAVelliNG The ThReAd: CheCkiNG The ATTRibuTiON Of A VelVeT TRAiN TO ChARles fRedeRiCk WORTh25



shares several elements with our train, such as the lilacs. This is a further 
indication that the two garments most likely came from the same workshop.

This is the sum of the evidence that I was able to gather during my final 
degree project. Of course a conclusive attribution is very difficult; in fact the 
aim of the study was just to piece together all the possible indications that the 
train might contain. Nonetheless the evidence found provides a sound basis for 
the attribution, especially with regard to the materials, whose extremely high 
quality is reflected in the final result and also in the present state of preservation 
of the piece after so many years. In addition, the notable similarities with the 
court gowns made by Worth provide firm support for my hypothesis that the 
train was worn at a reception or at another event at court, either in Spain or 
elsewhere.

Future studies of the train could compare it directly with other pieces made 
by the designer and dated to the same era, in order to see the similarities 
between the fabrics and the execution, and to analyse the dyes and metals used 
in the embroidery. And from the historical perspective, it would be fascinating 
to find a photograph of Mme Andrieux to gain an idea of her physical 
appearance.

The band that covers the right arm and the bust remains something of a 
mystery since I have not found any references (either visual or written) either 
in court gowns or ordinary dresses. The function of this fairly unusual design 
was most likely to cover part of the low neckline typical of court dresses. As 
I mentioned above, designers were constricted by court etiquette and had to 
adapt to the requirements of their clientele – as both these designs demonstrate 
(and especially the Russian one). But if we observe the creations of Worth when 
he was not under these restraints there is an element that appears repeatedly: 
the presence of the label only on the bodice, where Worth would insert a ribbon 
bearing his name around the waist. This may be why the train preserved at the 
CDMT lacks his signature. 

Comparison between the 
embroidery in the train of 
the Russion princess (above) 
and in different parts of the 
train of hélène koechlin. The 
resemblances are very clear. 
©indianapolis Museum of Art 
i ©Marc Plata
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Tibant del fil: 
verificar l’atribució d’una cua de vellut 
a Charles Frederick Worth


per Marc Plata Puig 
Centre de Documentació i Museu Tèxtil (CDMT)


El Centre de Documentació i Museu Tèxtil de Terrassa té, en la seva extensa 
col·lecció, una gran multitud de peces, provinents de diverses parts del món, 
estrats socials i cultures que daten de tant enllà com el segle i d.C. Les tipologies 
són molt diverses, però si una cosa tenen en comú, és que la gran majoria d’elles 
són anònimes i per tant no podem saber qui les va teixir, brodar o confeccionar. 
Quan ens referim exclusivament a indumentària el nombre de peces amb 
atribució i autoria augmenta, tot i que la seva immensa majoria les podem 
situar a partir de 1880 en endavant. Un dels casos és la peça que va ser objecte 
del meu Treball de Final de Grau: una esplèndida cua de vellut color bordeus 
atribuïda a Charles Frederick Worth (Número de registre: 15396). Tot i que 
l’atribució ja estava feta anteriorment, durant el treball es va intentar justificar 
mitjançant l’aportació de proves provinents de dues fonts molt 
diferenciades, i que seran l’eix de l’article. La primera és la 
informació extreta dels materials de la peça i la segona la 
recerca històrica a partir de les dades existents.


El primer contacte amb aquesta cua de vellut va ser 
durant unes pràctiques a la secció de restauració del 
museu. La cua sortí de les reserves el juliol del 2015, 
per ser pujada directament als tallers de restauració, 
on es preveia portar a terme un procés de restauració 
i de condicionament per ser exhibida a l’exposició 
Xavier Gosé (1876-1915) emplaçada al Museu 
Nacional d’Art de Catalunya. L’interès que em va 
despertar la peça va ser immediat, no només 
per la seva majestuositat i bellesa, sinó 
també per estar atribuïda a Charles 
Frederick Worth, primer gran 
exponent de la haute couture i 
mereixedor del terme couturier. 
Com sabria més tard, aquesta 
atribució va ser feta per l’antic 
propietari, el col·leccionista 
francès Dominique Miraille, 


Aspecte de la peça  
després del tractament. 
©Marc Plata
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propietari del Musée de la mode (Albí, França), qui també afirmava que 
pertanyé a Hélène Koechlin i que fou adquirida per ella cap al 1882. No obstant, 
quasi d’immediat, vaig saber que no hi havia cap motiu que revelés el perquè 
de l’atribució de la peça a Worth, ja que li mancava l’etiqueta característica de 
la House of Worth i no hi havia constància de cap estudi anterior que aportés 
evidències que permetessin justificar-ne l’atribució.


Així doncs, despertat l’interès, vaig decidir realitzar un estudi exhaustiu de la 
peça, la constant del qual seria l’aportació de proves que permetessin justificar o 
desmentir l’etiqueta que se li havia penjat. La investigació es va dividir en dues 
vessants molt clares. La primera es centraria en els elements intrínsecs, és a dir, 
tot allò que forma part de la peça i que ens pot aportar informació: els teixits, 
les decoracions (brodats i passamaneria) la tècnica de confecció, i el patronatge 
serien estudiats minuciosament, així com també l’estat de conservació i l’efecte 
del pas del temps sobre de la peça. En segon lloc, es portaria a cap una recerca 
històrica important, intentant ordenar la poca informació existent i buscant 
noves fonts. 


Vista frontal del manquí de 
l’exposició amb la cua, que 
permet veure com anava 
col·locada al cos.  
©Marc Plata.


Vista general del magnífic ram brodat de lilà 
(Syringa vulgaris). ©Quico Ortega/CDMT.
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“Però, per què és tant important saber si era de Worth o no?” Podríeu 
preguntar-vos. La veritat és que Worth, més enllà de la seva aportació a la 
moda, va ser el primer que va concebre les seves peces com a obres d’art úniques 
i que va decidir firmar-les, d’aquí la seva importància. Per tant, la següent 
reacció natural és “Per tant, si ell signava totes les seves peces, per què no hauria 
hagut d’etiquetar aquesta?” Doncs bé, us demano que us espereu fins al final de 
l’article per obtenir la resposta. 


Abans de procedir a l’exposició de les proves, cal comprendre la necessitat 
de signar les obres, i per fer-ho ens hem de remuntar al Renaixement, quan 
la condició humana es va posicionar en el centre de tots els interessos i es 
va començar a discernir entre la figura de l’artista i la de l’artesà. En aquest 
moment, els pintors començaren a signar les seves obres, fruit del desig de sortir 
de la condició mecànica d’artesà, reivindicant la part intel·lectual implícita en la 
seva tasca.


Tanmateix, la indumentària va continuar relegada a ser considerada un 
objecte d’ús, independentment del seu valor estètic o material, molt allunyada 
dels frescos i dels retaules. 


Mentre que la gent pobra es teixia i cosia la seva pròpia roba, els rics se la 
feien fer, però possiblement ni uns ni altres l’havien vist mai com una peça d’art 
digna de ser admirada, exposada i, encara menys, signada. I és que, durant 
segles, els sastres i modistes van pertànyer al grup de l’artesania, tant que fins 
i tot avui dia la línia continua essent molt fina. Rose Bertin, coneguda per ser 
la modista de la reina Maria Antonieta de França, va plantar la llavor de la 
signatura però no va ser fins Charles Frederick Worth, en ple segle xix, i famós 
per ser el modista de l’emperadriu francesa Eugenia de Montijo, que feu arrelar i 
créixer el concepte de la signatura de creacions. No obstant, i pel que s’ha pogut 
observar, Worth concebia les seves creacions o toilettes com un conjunt, fet que 
podria ser el quid de la qüestió. Recuperant aquesta descripció de l’historiador 
francès Hipolite Taine, podem fer-nos una idea de la personalitat de Worth i 
veure com concebia el seu art.


“Aquesta seca, tenebrosa i nerviosa criatura [Worth] les rep, vestit amb 
una jaqueta de vellut, estirat descuidadament sobre d’un divan i amb un 
puro entre els llavis. Els diu «¡camineu! ¡gireu-vos! ¡bé! Torneu d’aquí a 
una setmana i us compondré una ‘toilette’ que us escaigui». No són elles 
qui escullen sinó ell”1


L’empremta de Worth: què ens revelen els materials?


A continuació s’exposaran els resultats obtinguts durant estudi dels materials 
i que han permès aportar proves a l’atribució de Worth, tot fent, és clar, un 
recorregut per la interessant morfologia de l’objecte.


La peça consta de tres parts principals: la cua, la banda que va de la cintura 
cap a l’espatlla i el pit i el cinturó. El teixit exterior és un vellut color bordeus, 
suau i de pèl curt. El folre està format per diverses peces de setí, en un to rosa 
pàl·lid. Totes les costures estan fetes a mà, majoritàriament amb fil de seda i 
amb puntada endarrere, més segura. Es subjecta al cos amb una cinta de gros-
grain i un gafet, que de ben segur anava tapada amb cos del vestit original.


1 [Pàg. 187]. LAVER, James 
(1990) Breve historia del traje 
y la moda. Ediciones Cátedra. 
Madrid.
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Al cantó dret, baixant des de la cintura, hi trobem un magnífic brodat amb 
motius florals. Està fet de diferents fils i peces metàl·liques. Les flors, amb una 
extremada semblança al lilà (Syringa vulgaris) estan organitzades en un ram, 
poblat de petites fulles. Tot el perímetre de la cua està decorat amb un serrell de 
xenilla marró, espurnejat amb decoracions metàl·liques.


L’estudi dels teixits va ser vital per a l’atribució. La identificació de fibres va 
revelar que tots ells eren 100% seda, que confirmaren la bona qualitat de la 
matèria prima des d’un principi. 


La informació obtinguda en l’anàlisi de lligaments va ser molt important, 
especialment quan ens referim al vellut. El vellut és un teixit que compta amb 
una complexa tecnologia d’elaboració i un procés lent i artesanal, amb materials 
d’alta qualitat que el fan un dels teixits més apreciats històricament. Per 
descomptat trobem un ampli ventall, amb diversos factors que influeixen en la 
qualitat final, com són els materials, el gruix, l’espessor o la longitud del pèl. 


Analitzar el lligament del vellut va ser una tasca llarga i dura, que no hauria 
estat possible si no hagués format tàndem amb la Sílvia Saladrigas Cheng 
(Documentalista del Centre de Documentació i Museu Tèxtil) el coneixement 
i l’ajuda de la qual van ser d’incalculable valor i que per tant tindrà sempre el 
meu agraïment.


Després de l’anàlisi, es va 
comprovar que el vellut utilitzat 
és un dels més apreciats i 
valuosos, aquest no és altre 
que el Vellut de Lió, conegut 
mundialment per ser suau, però 
espès i de pèl curt. El lligament, 
en aquest cas amb un ordit de 
doble pèl, crea una superfície 
densa, tornassolada, amb un pèl 


La de cinta de gros-grain i el gafet, únic punt de subjecció al cos.  
©Marc Plata.


Detall de l’interior del folre a la zona de la cintura. ©Marc Plata.


Filaments de seda del pèl del vellut vistos 
a través del microscopi. Camp clar a 400x 
augments. ©Marc Plata.
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curt però molt ben ancorat. Pel que s’ha pogut documentar, aquest vellut d’alta 
qualitat té una connexió directa amb Charles Frederick Worth. 


L’emperador del segon imperi francès Napoleó III volia, tal i com havia fet 
el seu oncle mig segle abans, reactivar l’economia Francesa. Un de les mesures 
adoptades va ser la d’estimular la indústria de la seda, mitjançant el potenciació 
de l’ús d’aquest material sense cap mena de frugalitat, no només entapissant 
parets i mobles dels palaus, sinó també en la moda. Worth, com a modista 
de l’emperadriu Eugènia de Montijo, es va veure forçat a usar abundosament 
aquests teixits, tot i que ell ja hi tenia una predilecció especial. De fet, el 1870, el 
nombre de telers a Lió s’havia doblat des de l’obertura de The House of Worth 
el 1858, com a resultat de la intensa demanda. A més, es té constància de que 
diversos fabricants de la ciutat enviaven a Worth els mostraris per rebre la seva 
aprovació abans d’engegar la producció i que rebien encàrrecs especials. Així 
doncs, el fet de tractar-se de vellut de Lió, reforça la teoria que la cua sortís del 
número 7 de la Rue de la Paix (París).


El setí, per la seva banda, tot i que no té un lligament característic que 
l’identifiqui com el vellut, resultà ser un setí duquessa, conegut per tenir una 
alta densitat i amb cos i un gruix considerable, emprat en folres d’alta qualitat.


El brodat també ha estat una bona font d’informació, sobretot a nivell tècnic, 
però també històric. A nivell històric, se sap que a finals del segle xix el lilà 
(Syringa vulgaris) estava molt en boga a Europa, especialment a França, ja que el 
prolífic cultivador de flors francès Pierre Louis Victor Lemoine (1823-1911) creà 
moltes de les varietats de lilà que coneixem avui dia (unes 200) i era conegut 
arreu. Com a resultat dels seus èxits, el terme lilà francès ha arribat a denominar 
tots els conreus de lilà de doble flor i trobem nombroses representacions 
d’aquesta flor a l’època, com per exemple en quadres del moviment 
impressionista. Per tant, tot i que de manera més aviat simbòlica, s’adiu amb 
l’origen francès de la cua.


A nivell tècnic, les flors, brodades directament sobre del vellut, estan 
adornades amb petites boles polièdriques i algunes xapetes rodones. Fulles i 
troncs es troben farcits per fil de cotó, donant així un aspecte força voluminós i 
pesat al brodat. L’estudi dels fils va ser molt remarcable. 


La superficie del vellut abans de procés de restauració, es pot 
veure el grau d’espessor del teixit. ©Marc Plata.


Lligament del vellut vist a 40 augments. 
©Marc Plata.
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Davant la impossibilitat d’extreure una mostra i analitzar-la químicament, 
l’estat de conservació i la superfície van ser fonts d’informació extremadament 
valuoses. Gràcies a la comparació entre diferents materials i la recerca històrica 
sobre l’evolució dels fils metàl·lics es va poder elaborar una hipòtesis que sosté 
que el brodat està fet de coure laminat amb plata. La superfície de plata dels 
quatre fils, plena de punts verds resultants de l’oxidació del coure subjacent i 
la superfície vermellosa que s’entreveu en les parts més erosionades del brodat, 
a part de l’ennegriment característic de la plata, són les que van determinar la 
hipòtesis.


En termes qualitatius, aquest fet suposaria un pas enrere en la constant 
de Worth d’utilitzar materials de primera qualitat. No obstant, la recerca 
bibliogràfica ha revelat que ja durant l’edat mitjana els fils de metall noble 
començaren a desaparèixer. Això és degut a diverses raons. La primera d’elles 
és el preu, la segona és la dificultat d’obtenció i la tercera –sobretot en plata– la 
fragilitat del metall noble durant el procés. Aquesta situació va desembocar en 
una quasi total desaparició dels fils de metall noble pur a Europa a partir del 
segle xvi. Per tant, els brodats metàl·lics d’alta qualitat, com el de la cua, es van 
continuar fent amb altres metalls laminats amb or o plata que donaven fils més 
mal·leables i menys trencadissos. 


Syringa vulgaris abans de les modificacions, 
circa 1802. Font: Wikimmedia Commons.


El brodat de la peça, en comparació amb flors 
similars.


Syringa vulgaris blanc. ©Ulf Eliasson - 
Wikimmedia Commons.


Detall del farciment del brodat i poms de petites flors brodades. Vegeu més.
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Detall d’una de les flors del brodat, 
que permet veure el nivell de 
perfecció assolit sobre del vellut. 
©Marc Plata.


Aquesta és la part més rellevant per a l’atribució obtinguda de l’estudi dels 
materials. Com a punt final, cal dir que tots els processos són estrictament 
manuals, des de la confecció, al brodat, a la decoració de la xenilla amb els 
caputxons metàl·lics, fet que li atorga un valor afegit ja que les màquines de 
cosir ja estaven força popularitzades en el moment d’execució de la cua.


D’Hélène Koechlin a les reserves del CDMT


L’adquisició de la cua va ser fruit d’un oferiment al centre, el 1996, per part de 
Dominique Miraille. La documentació de l’època és un informe d’oferiment 
redactat per Sílvia Carbonell, actual directora i aleshores historiadora i 
conservadora del museu, que és fruit de la informació facilitada pel Sr. Miraille 
i per la pròpia observació de la peça, de la qual en podem extreure els següents 
fragments: 


L’estat de conservació de la peça és excel·lent […] Per ara no hem 
pogut documentar la procedència del taller de Worth, tot i que no és 
descartable. Sí, però, que hem pogut datar la peça amb exactitud ja que 
sabem les dates exactes de la curta permanència de Louis Andrieux a 
la Cort espanyola com a ambaixador (el 1882). Certament el vestit és de 
Cort, i va ser portat segurament en una sola o molt poques ocasions, atès 
que la cua no presenta marques d’arrossegament. 
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Durant la realització del treball es contactà altre cop amb Dominique Miraille, 
que molt amablement, aportà la poca informació extra de la que disposava –
comptant que quasi feia 20 anys des de la venda–. Els fragments més rellevants 
es copien a continuació: 


“La família Koechlin a la que vaig comprar la cua de cort era de Tolosa. 
És la família del compositor (els descendents, és clar). És l’únic que puc 
dir-te sobre la procedència! 
Sobre Worth: Tots els vestits i peces en aquella casa eren de CF Worth. 
I suposo que aquesta peça és de la mateixa procedència. És la meva 
opinió, per l’estil, els teixits i brodats. Per descomptat és de la millor 
qualitat. No puc dir-te res més sobre aquesta peça, ho sento.” 


D’aquestes dues fonts se’n n’extragué informació molt valuosa sobre la 
procedència. Per l’informe sabem que la propietària de la cua fou la dona de 
Louis Andrieux, Héléne Koechlin. A més, se sap que a més pertany al període 
de quan Andrieux era ambaixador francès a Espanya, el 1882. També es 
nombra com a “mantell de cort” fet força rellevant per conèixer la seva funció 
dins de l’armari de la propietària. 


Per altra banda, se sap que va ser obtinguda a Tolouse, en una casa on hi 
havia diverses peces, totes de Worth. És una dada interessant ja que permet 
ajudar a contextualitzar la cua. Tal i com afirmà Miraille, els materials són de 
tan alta qualitat –com s’hagué comprovat durant l’estudi previ– que també la va 
atribuir a Worth. Evidentment, el seu criteri com a expert era fiable, però no hi 
havia cap base que ho confirmés, tal i com també esmenta Sílvia Carbonell.


El compositor francès mencionat per Miraille, una vegada estudiat l’arbre 
genealògic de la família Koechlin, resultà ser Charles Louis Eugene Koechlin, 
cosí germà de Mme. Koechlin.


Pel que fa a la funció de la cua, tot i que hi ha moltes variables hi ha motius 
que fan pensar que es tracta d’un mantell de cort. El mantell de cort és una peça 
social, que es portava com a símbol d’etiqueta i de respecte en esdeveniments 
com recepcions, casaments de la reialesa, coronacions… Generalment es 
portava des de la cintura , sempre sobre del vestit, que sovint no era del mateix 
teixit. Els mantells s’adornaven moltíssim i prenien més importància que els 
propis vestits. Avui dia, la reminiscència més clara, són els llargs mantells que 
encara porten els monarques en les coronacions i actes oficials.


No fou fins a la dècada de 1850 que es començà a portar des de les espatlles 
fet que s’atribueix directament a Charles Frederick Worth [Philip Mansle, 2005]. 
La manera de portar-la estava condicionada en funció del país, per exemple, 
a Anglaterra es solien portar agafades amb un braç en senyal de respecte i, en 
canvi, a França, s’arrossegaven per terra, també amb el mateix significat. A 
grans trets, la llargada era un indicador de la posició social: com més llarga era 
la cua, més alt era el rang social de la portadora. Durant la investigació varem 
trobar diverses variables a la cort espanyola argumentant llargades diferents en 
funció de l’estat civil de la portadora, tot i que algunes es contradeien entre sí. 
Per tant, vista la morfologia tan característica, així com de l’estat de conservació 
excel·lent, ja que no té signes d’arrossegament (és a dir, que havia estat portada 
pocs cops) té sentit que es tracti d’un mantell de cort i no de la simple cua d’un 
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vestit. Segons Miraille, aquest mantell de cort va ser portat a Espanya per la 
Mme. Koechlin, propietària de la cua, vegem doncs, la seva vida i perquè va 
venir a Espanya.


Hélène Koechlin (1851-1928) es casà en segones núpcies amb Louis Andrieux 
(1840-1931), amb el qual va tenir tres fills. Sempre va acompanyar al seu marit, 
conegut pel seu temperament, que va ostentar diversos càrrecs, entre ells el 
d’ambaixador francès a Espanya. El que va portar-lo a acceptar el càrrec va 
ser la bona relació que havia tingut amb Espanya durant la seva etapa a la 
prefectura de policia de París. Tot això li assegurava una bona rebuda a Madrid, 
i va decidir no rebutjar l’honor que li havia estat concedit com una missió 
temporal, de sis mesos. “Je n’étais donc pas tout à fait étranger à l’Espagne quand 
j’y arrivai dans les premiers jours d’avril 1882”2 Exclama en el seu llibre. 


La premsa de l’època ha estat una informació valuosíssima, ja que es va fer un 
seguiment constant de Mr.Andrieux des de que va ser escollit, fins a l’arribada a 
Espanya i també de la seva curta però intensa estada a Madrid. Les recepcions, 
les visites fetes i rebudes van ocupar gran part del seu temps, “Sigues tan 
espanyol com puguis”, li va aconsellar el seu amic Ruiz Zorrilla, i així ho va fer. 


Llegint el seu llibre es pot entreveure com n’estigué d’orgullós de la seva 
benvinguda. El duc i la duquessa de Fernan Nuñez (ambaixador espanyol a 
França) van fer-li l’honor de marxar de París per rebre’l de nou a Madrid. Va 
ser convidat a una gran recepció amb sopar i ball amb tota l’elit madrilenya. 
“Ce haut parrainage me fut précieux car d’instinct l’ambassadeur de la 
République était tenu en observation à la Cour et dans les salons, comme un 
chien chez le vétérinaire”3. Per una rebuda d’aquestes característiques en 
presència del monarca espanyol, eren necessaris diversos requisits d’etiqueta, 
entre ells el de que les dones portessin un mantell de cort. Així doncs, prenent 
com a verdadera la premissa de Dominique Miraille de que el mantell va 
ser portat a la cort espanyola en aquelles dates, podria ser aquesta primera 
recepció oficial, descrita amb emoció i nerviosisme pel propi Andrieux, on 
el matrimoni fou presentat als reis Alfons XII i Maria Cristina en què Mme. 
Koechlin l’hauria lluït i que, per tant, havia estat encarregada amb anterioritat 
a Worth per portar-la des de París.


És difícil trobar alguna referència que relacioni directament Worth amb 
Hélène Koechlin, i de fet, no s’ha trobat. No obstant, sí que trobem un fragment 
d’article que ens permet establir un vincle entre els dos personatges. Worth va 
ser el primer gran modista a nivell internacional, i causà furor durant més de 
trenta anys. Les dones de l’alta burgesia feien cua perquè ell les vestís. Mme. 
Andrieux encaixava en el perfil social, a més de gaudir de l’elegància i distinció 
amb que se la descriu en alguns articles de la premsa de l’època.


Aquesta informació apareix en la Carta a París, datada del 21 de març de 
1882 i publicada al diari La Opinión, el 4 d’abril, poc abans de que els Andrieux 
es mudessin a Madrid. Hi diu que Louis Andrieux va organitzar un gran sopar 
a casa seva, en honor al Sr. Arellano, l’encarregat de negocis amb Espanya i que 
hi assistiren diverses personalitats parlamentàries. Al final de l’article, es fa una 
referència a la “reina de la soirée”, l’esposa del sr. Arellano, i a la indumentària 
que no era altre que un magnífic vestit de Worth «que semblava agafat del 
guarda-roba de la princesa Lambelle». Aquesta informació, tot i que pugui 
semblar de poc interès, crea un vincle directe entre Worth i Hélène Koechlin. 


2 “Jo no era, doncs, pas del 
tot estranger a Espanya quan 
vaig arribar els primers dies 
d’abril de 1882” [Pàg. 300] 
ANDRIEUX, Louis (1926) 
A travers la République. 
Editorial Payot. París.
3 “Aquell apadrinament 
era molt valuós per mi, 
l’ambaixador francès era 
examinat a la cort i dins 
els salons, com un gos al 
veterinari”. [Pàg. 300] 
ANDRIEUX, Louis (1926) 
A travers la République. 
Editorial Payot. París.
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Moltes dones varen recórrer a Worth per fer-se els vestits per ser presentades 
a les diverses corts europees. Algunes d’elles foren americanes que anhelaven 
causar bona impressió al vell continent i per això avui dia l’alta costura europea 
omple els museus d’Estats Units. L’americana Frances Farchild (1845-1924), 
contemporània i probablement coneguda del matrimoni Andrieux ens interessa 
especialment. Fou la l’esposa de Governador de Wisconsin, Lucius Fairchild 
que el 1872 va ser enviat com a cònsol a França. El 1880 vivien juntament 
amb les seves filles a París, on ell treballava com a diplomàtic. A principis 
d’any s’assabentaren que s’havien de traslladar a Madrid, ja que havia estat 
nombrat ministre plenipotenciari a Espanya. Per tal de ser correctament 
presentada als reis espanyols Alfons XII i Maria Cristina, la senyora Frances 
Fairchild, va dirigir-se a Worth perquè li confeccionés un vestit de cort. Worth 


A dalt, el vestit portat per Frances Fairchild, 
a baix, l’etiqueta de Worth dins del cos. 
©Wisconsin Historical Museum. Núm. de Reg.: 
1945.960,a.


Diari La Opinión, 4 d’abril de 1882.
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li va dissenyar un vestit a partir de la seva tela preferida, el vellut lila, i el va 
combinar amb setí de color espígol. Aquest vestit el va conservar fins a la 
seva mort el 1924 i tant el vestit com la documentació es troben al Museu de 
Wisconsin.


Després de renunciar al càrrec a finals de 1881, els Fairchild tornaren a 
Estats Units a principis de febrer de l’any següent, just quan Louis Andrieux 
era nomenat ambaixador francès a Espanya. Per la seva feina de diplomàtics, és 
molt fàcil pensar que segurament els dos homes haurien estat presentats a París, 
i potser fins i tot les dues famílies s’haurien conegut. 


La semblança entre la peça estudiada i aquesta és innegable, sobretot el cos, 
acabat en punta que tapa la tira i amb uns materials quasi idèntics. Tot i que 
sembla més llarga, no sembla distar molt en mides. En aquesta peça, gràcies a 
les fotografies, sabem que l’etiqueta està a la part interior del cos, fet que podria 
justificar la inexistència d’aquesta a la cua, ja que al ser tot un conjunt, l’etiqueta 
només es col·locava en una de les peces. És un punt més a favor a l’atribució 
a Worth. Això no només passa en aquesta peça, sinó que la majoria de peces 
de Worth que s’han pogut observar mitjançant fotografies tenen l’etiqueta a 
l’interior del cosset embarnillat.


Worth va vestir també a la reialesa entre elles la russa. Aquest vestit de 
magnífic vellut verd pertanyé a la princesa russa Maria Maximilianova 
Romanovskya de Leuchtenberg (1841-1914) i data aproximadament de 1888. El 
vestit està composat per una faldilla de moaré blanc, un cos i una cua de vellut 
verd maragda (3,65 metres). Té uns brodats a tot el volt de la cua i a part del 
cos, formats per boles de vidres transparents, lluentons, boles i tires de plata 


A la primera imatge, Frances Fairchild, el 1880, a Madrid, amb el vestit de Worth acabat d’estrenar. A las segona, 
una fotografia molt curiosa, al voltant del 1895, on Frances Fairchild (dreta) llueix el seu vestit mentre posa amb la 
seva filla Caryl (esquerra) ambdues amb vestit de cort. Segurament va ser feta a Madison, Wisconsin, on residien. 
©Wisconsin Historical Museum. Imatges: WHi-47621/WHi-47619.
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(fil metàl·lic). És un vestit de cort, seguint la línia tradicional russa, i que fou 
adquirit per l’Indianapolis Museum of Art el 2006 través d’una subhasta. És un 
clar exemple de com els grans dissenyadors, fins i tot Worth, havien d’adaptar 
la seva creativitat a les normes oficials establertes a cada cort. Tot i així, guarda 
algunes similituds amb el de Frances Faircild, com és el prisat que voreja el 
mantell i l’estructura general formada per un cos estret i acordonat. Tot apunta 
que la cua estudiada podria tenir un vestit amb unes característiques similars.


A part de la semblança general, gràcies a la bona qualitat de les imatges del 
brodat, es pot apreciar un fet sorprenent: hi ha elements compartits amb la 
cua estudiada. És a dir, el brodat de flors d’aquesta cua de Worth, la qual va 
pertànyer a una princesa russa, té elements en comú amb el ram de lilà de la 
cua d’Hélène Koechlin. Aquest fet també apunta directament a haver sortit del 
mateix taller.


Aquí s’acaben totes aquelles proves que varen anar sortint durant l’execució 
del treball final. Val a dir que una atribució sempre serà una continua aportació 
de proves, ja que rarament es pot arribar a saber del cert. Amb això vull exposar 
que només s’ha volgut fer un desgranatge de tot allò que podia aportar la cua, 
tibant del fil al màxim dins de les possibilitats. No obstant, s’ha de dir que 
les proves aportades tenen una base sòlida que justifica l’atribució, aquest fet 
és especialment notori en els materials, ja que són d’una altíssima qualitat i 
es reflecteixen perfectament en el resultat i la conservació de la peça. A més 
les similituds amb els mantells de cort de Worth són molt acusades i ajuden 
a fer una clara hipòtesis sobre el seu ús, ja bé hagués estat portada en una 
recepció o bé en algun acte a la cort, sigui, o no, l’espanyola i sigui, o no, per 
Mme. Koechlin.


Imatge del perfil del vestit, on es pot apreciar la faldilla, 
de moaré blanc, la cua i el cos de vellut verd cordat a 
l’esquena. ©Indianapolis Museum of Art. Vegeu més.
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La banda que cobreix el braç dret i el pit continua essent un punt d’incertesa, 
ja que no se n’ha trobat cap referència (ni visual ni escrita) ni en els mantells de 
cort ni en vestits ordinaris, pel que la converteix en un disseny força singular. 
La funció, segurament, era la de tapar part de l’ampli escot dels vestits de cort. 
Tal i com ja s’ha esmentat, els dissenyadors es veien condicionats per la roba de 
cort i s’havien d’adaptar a la clientela fet que s’exemplifica en els dos dissenys 
anteriors, sobretot el rus. Tanmateix si observem la indumentària, diguem-ne, 
no condicionada de Worth, hi ha un element que es va repetint i tot i que ja ha 
estat mencionat amb la cua de Frances Fairchild, queda confirmat. Sembla ser 
que, quan es tractava d’un vestit complet, només gaudien d’etiqueta els cossos, i 
res més. Normalment, Worth col·locava una cinta cosida amb el seu nom brocat 
al volt de la cintura. Aquest doncs, podria ser el motiu que confirma perquè li 
manca la signatura. 


Com a futures línies de treball seria ideal poder comparar-la en directe amb 
altres peces del dissenyador datades de la mateixa època, per veure similituds 
entre teixits i l’execució, així com poder realitzar anàlisis dels tints i dels metalls 
dels brodats. A nivell històric, seria valuosíssim trobar una fotografia de Mme. 
Koechlin ja que permetria fer-se una idea de la portadora, o fins i tot de la 
recepció, que de moment no ha estat possible trobar. 


Comparació entre el brodat de la cua de la princesa russa (a dalt) amb diferents part del brodat de la cua d’Hélène 
Koechlin. Les semblances són molt evidents. ©Indianapolis Museum of Art i ©Marc Plata.
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Unravelling the thread: checking the attribUtion of a velvet train to charles frederick Worth
tibant del fil: verificar l’atribUciÓ d’Una cUa de vellUt a charles frederick Worth


filling Stitch and ballS adorning Small embroidered flowerS. (magnification x20)
farciment del brodat i poms de petites flors brodades. detalls a (20x)


Photo / foto:  


©marc Plata
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Unravelling the thread: checking the attribUtion of a velvet train to charles frederick Worth
tibant del fil: verificar l’atribUciÓ d’Una cUa de vellUt a charles frederick Worth


image Showing the white moiré Skirt, train and emerald green velvet bodice,  
corded at the back
vista posterior del vestit on es veu el cos cordat i part dels brodats


Photo / foto:  


©indianapolis museum of art
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