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2.3. Anglaterra en els anys SO

2.3.1. L'exposicid del 1851 1 I'aportacié d’'Henry Cole a |a teoria
i 3 Vevolucié del disseny victorid.

E1 dia primer de Maig cel 1851, 1a Reina Victdria | el Princep Albert
inauguraven a Hyde Park 1a primera fira de mostres nternacional de 1a
historia, coneguda normaiment com “The Great Extibition” ! En 1a normativa
de participaci6 que s'edita un any abans de la inauguracié 2, 'Exposicit es
definia espucificament Com una mostra de productes | procediments técnics
relacionats amb 1a industria® Potser 1a Gran Exposicio de Lonares de 1851
no va ser 13 primera manifestacio dedicada especificament a mostrar els
avengos de 1a industria. Franga havia organitzat diverses mostres de
mercaderies nacionals des Je 1'época del Directori (1798) 1 1a que shavia
celebrat a Paris | any 1849 havia estat particularment reexida?, un esgeve-
niment sim1la- havia tingut 1inc a Berlin I'any 1844 5, 3 Anglaterra <'havien
organitzat exposicions locals a les diverses ciutats industrials per obra
dels mateixos fabricants o de societats i associacions promotores® Ern
Qualsevol €as la de Lonares era la primera que reunia productes provinents
de tots els paisos de 13 terra 1 de tradicions produrtives Jiferents

En la histéria anglesa del segle XIX, aquesta exposicid significa la
primera manifestac!é triomfant del sistema productiu resultant de la
revoiucio industrial £s va celebrar en el moment nistoric en que el proces
de 1a revolucio 1ndustrial havia perdut definitivament el seu caracter
revo.ucionari, quan el sistema econdmic que des del 1830 s'anomenava
industrialisme’ shavia implantat com a I'dnic vigent Cap el 1830, la
mecanitzacio havia arribat practicament a tots els sectors de 13 ingustria i
cap a 1850, despres de ! primera gran Crisi economica 1 dels “famelics
anys 40" 8, Anglaterra era ja la poténcia més desenvolupada técnicament 1
$0C1al La Gran Exposici0 volia mostrar el resultat de 1'esfor¢ de tota una
comun:tat convencuda del Seu paper de potencia economica inundial capag
de medir les seves forces amb 1a resta del mon, tant amb els paisos amb els
que competia, com amb els palsos que col.lonitzava, | de fet ho va
demnstrar D'una banda, el recolzament de 13 soctetat anglesa al projecte de
I'Exposicio fou general maigrat que no faitaren les critiques 1 les protestes
de personatges significatius? 1, fins 1 tot, s'aconsegu) finangar |'esdeveni-
ment per mit ja de suscripcié popular sense haver de recorrer a cap tipus de
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subvenciG del Govern tal | com havien acordat el Comité organitzador 1 1a
Soclety of Arts promotora de VExposic16'0; per I'altra, I'éxit de public fou
Impressionant, visitaren 1a mostra mes de sis milions de persones '! No
nomes els iondinencs acudiren al recinte de 1a fira sino que s'organitzaren
viatges especials des de totes les ciutats industrials angleses per a que els
treballadors | els artesans podessin visitar-1a'2. Les portes de 1'infovador
edaifict de ferro | vidre pogueren mantenir-se obertes fins ben entrada la
tardor '3

En V'aspecte merament competitiu, I'Exposici6é va acomplir perfec-
tament els seus objectius 1 va demostrar als anglesos 1 a tot el mén 12
superioritat de la tndustria britannica, almenys aquesta fou 1a manera com
I'esdeveniment es va viure popularment '4 Pero les veritables 1hicons que
se’n desprengueren, trascendiren ampliament ia mera comparaci6 de
potencials econsmiCs | desenvolupaments tecnics dels diversos paisos
participants En realitat, al reunir per primera vegaaa mercader 1es de tots
els rams de 13 1ngustria, de diverses tragicions cuiturais 1 de diferents
sistemes de produccid, 1a Gran Exposicio posa en evidéncia els problemes
implicits en 13 producci6 Industrial 1 els derivats de 1'aplicacio ingiscri-
minada de 1a mecanitzacio En aquest sentit, va oferir 13 possibilitat ge
diagnosticar globalment tot un sistema economic acceptat ja com
irremeiable 1, 3 1a vegada, diferenciar els problemes concrets de cada
sector A l'ensems, quan els ensenyaments de 1'Exposicib es consideraren en
relacio de les seves consequencies socials, hom comenga a preguntar-se
sobre el valor de 1a Civi11t2ac10 1 dels seus avencos Per tot aixo, 1a
importancia historica d'aquesta primera fira internacional de mostres, rau
en el fet que va recollir 1 donar expressié a 1a majoria de tendencies
existents a3 'epoca en 'ambit de 12 produccio 1 ge les arts, per la qual cosa
12 Great Extibition de Londres constitueix un punt de referencia obligada
per a 12 historia del segle XiX anglés.

En aquest sentit, el detonant més espectacular de tot 1'esdeveni-
ment fou el projecte 1 1a construccio de 'edificy que 'havia dacollir Entre
els objectius dels promotors figurava com un del mes importants
aconseguir que 13 fira tingués una gran repercussio social 1, per assolir-1a,
decidiren construir un edifict singular en un emplacament privilegiat del
centre de la ctutat Maigrat 1'oposicio dels veins 1 dels diaris, optaren per
Hyode Park 1 mes concretament per 1a facana del parc paral lela a
Knightsbridge. La definici6 de 'edifici, en Canvi, va Suposar un procés
dilatat | polémic entre els arquitectes encarregats, pero després que les
llargues discussions estilistiques culm:: £ssin en un projecte inviable, el




Comité organitzador va acceptar 1a proposta del jardiner Joseph Paxton. El
seu projecte constituia una novetat absoluta en relacid a I'arquitectura de
I'época tant pel seu aspecte exterior com pel sistema de construccio
emprat Seguint I'estructura 1 els procediments constructius dels
invernaclos 'S, Paxton va aconseguir edificar, en el temps récord de vuit
mesos, una de 1es naus més grans | més elegants que shavien vist fins
aleshores utilitzant unicament ferro | vidre '®. La solucio proposada, a mes
garantia una bona 11 luminacio en tots els recons de I'exposicio L'estructura
de l'edifici es composava de peces standard de ferro que venien preparades
de 1abrica per a ser encaixades |, aixi, 1a construccié de V'edifici va
consistir tan sols en muntar I'estructura general 1 ajustar-hi els vidres

NG n1 havia mes elements arquitectoniCs que 'estructura de ferro vist | els
murs de vidre, mancaven tots aquells detalls ornamentals | motius
estilistics que normaiment es requerien per a que un edif ici esdevinques
una obra d arquitectura Les naus de vidre sorgien imponents entre eis
arpres atesa 13 seva simplicitat 1 13 seva grandaria, 1 aix1, fou anomenat
popularment “Crystal Palace™.

Tant per la util1tzac16 d'uns materiais nous que nOMESs s'obtenier:
per procediments industrials, com pel fet dassajar en la construccio els
nous metodes de treball propis de 13 industna, el Crystal Palace
constitue’ < un dels millors exemples de l'arquitectura industrial
vultcentista Per¢ el caracter innovador del Crystal Palace no es gespren
unicament de 1a utili1tzacio de procediments industrials des del seqle Xviii
s'havien emprat estructures de ferro preparages ingustriaiement en 13
construccio de ponts'? i, més recentment, també s'havien utilitzat en
estacions de trens de¢ grans dimensions, perd 12 practica mes corrent era 1a
d'amagar I'estructura mitjangant la construccio d'una fagana arquitecto-
nica, que normalment era historicista '8 E1 palau de I'exposicio va ser el
primer edifici que, sent com era una obra institucional i per tant objecte
especific ge I'arquitectura, no va gemanar de Cap tractament arquitectonic
0 ornamental per a presentar-se en societat L'obra de Paxton demostrava,
qQuasibe com un manifest programa, |'evidencia duna nova arquitectura
adequada a 13 seva época. Aixi, si bé realitzava I'antic somni cels critics de
'arquitectura que buscaven I'estil de 1'época, de 1'altra desafiava la
mateixa base teorica del concepte d'arquitectura renunciant precisament ai
probiema de I'esti! '

£l desafiament de! Crystal Palace troba rapidament resposta i, si bé
12 reacc16 popular més generalitzada fou d'admiracio, no faltaren
detractors entre els comentaristes de I'Exposic10'? En general tothom va
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reconeixer 1a grandiositat del projecte, 12 originalitat de 1a construccio i,
fins | tot, admeteren que, estéticament, no desentonava amb I'entorn
natural del parc. Ningu, excepte 2Is mateixos promotors de V'edifici 20,
descobriren en el Crystal Palace 1a promesa d'una nova arquiteciura Per a
als victorians, I'arquitectura com a art era fonamentaiment una qlestit
destil, tal 1 com ho havia estat sempre, 1 les caracteristiques dun estii
concret eren dif icilment destriables en un invernacie gran de ferro i vidre
L'arquitectura com a art continuava 111gada als processos de Construccio
tradicionals, perd sobre tot, depenia de 1a bona aplicacié d'un repertori
ornamental | estilistic que encara es definia a partir dels estils histdrics
D'aquesta forma, I'experiéncia del Crystal Palace queda aillada en el temps
1 el seu exemple no fou seguit fins a I'época del Moviment HModern La
societat victoriana va continuar arrelada a 1a tradicié dels estils histdrics
adaptant-10s a les seves necessitats i assumint definitivament 1a solucio
eclectica?! La construccio de I'estacio de St Pancrass en els anys 70
ofereix un dels millors exemples de l'actitud de compromis que va prendre
I'arquitectura. En aquesta obra, per a solucionar un problema técnic similar
al que tenia plante)at el Palau de I'Exposicid, I'arquitecte Gilbert Scott
S as50C1a amb un enginyer de ponts per a desenvolupar el projecte global 1,
sobre tot, 'estructura de ferro de 'estacio, pero ell mateix va gissenyar
una enorme fagana d'estil neogotic 22

L'interior del Crystal Palace oferia als visitants un espectable
relativament diferent €1 materiai de la mostra estava distribuit en quatre
seccions generals, divigides al seu torn en sectors o blocs en fui.C10 del
contingut tematic 1 dels interessos productius de cada una d'elles. A partir
dels criteris establerts per a 'ordenacid de les seccions t per a la seleccio
del material, aixi com pels titols amb que les denomina, pot considerar-se
1a normativa de 1a Great Exhibition com un veritable tractat de tecnoiog'a
perque descriu molt acuradament el nivell de desenvolupament a Gue havien
arribat els diversos processos industrials. La primera seccié s ocupava de
les materies primes, tan vegetais com minerals, qQue tenien una apiicacio en
12 \ndustr.a o necess taven d'algun procés tecnic especial per 3 la seva
obtencid. E1 segon sector estava dedicat a 1a maquinaria i a les innovacions
tecniques classificades per blocs. En el tercer sector, el més important de
1a mostra quant al volum del material exposat, s'incloien tot tipus de
mercaderies (manufactures) 1 d'objectes produits industriaiment Finaiment
el quart sector es dedicava a les Belles Arts perd el fet de dedicar un
sectnr monografic a les arts es debia meés a 1a necessitat de restringir 13
seva intervencid nue a I'interés especific que tenien les arts per elles
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mateixes. Només eren admeses les obres que havien assolit un grau tal de
parfecctd que podien aparéixer com a models exemplars duna habilitat
técnica o les que tenien alguna aplicacio evident en el mon de 1a industria®

Tal 1 com es despren d'aquesta organitzacio, el contingut global de
I'ExposiciC es centrava en dos unics centres d'intei és que S'oposen entre si.
el de 1a produccto, | els seus Instruments per una banda, | el dels resultats
d'aquesta praduccio, per l'aitra E| primer s'ocupa de problemes tecnics 1 es
airigeix al nion del tredall, el segon es preocupa per 1a situacio del mercat 1
es dirigeix al consum. Si a més es considere:, els criteris generals que
decideixen el contingut de cada seccid apareix molt més evidenciat el
contrast entre els gos ambits Aixi, en el Cas de les secc:ons productives,
la normativa de participacio arribz a definir les necessitats precises dels
diferents processos industrials amb un grau de concreci6 totalment impen-
sable a 'hora de perfilar les caracteristiques determinants del mon de les
mercaderies En aquest garrer €as, els criteris exposats no entren en dgetall
1 es refereixen a tot tipus dobjecte Sibe son particularment interessants
des del punt de vista teoric, constitueixen més aviat una serie dindica-
£10ns per avaluar 1a qualitat 1 I'interés de cada un dels productes

En aquest sentit, son particularment significatius €is aubtes | les
cauteles expressats a 'hc-a de determinar 13 secc10 gedicada a les Belles
Arts Per una handa, era del tot coherent amb els objectius i el plante ja-
ment general de 'E«posiCi6 no Incloure obres d'Art a les seves sales, pero,
per 'aitra, calia considerar alqunes tecniques artistiques, com I'escuitura,
entre les tecniques propies de |'edif1cacio 1 de 12 fabricacio dobjectes
Tant I'existéncia d'aquesta secci6é com la prudencia manifestada a I'hora de
definir-la paiesen la mentalitat | els problemes caracteristics de 1a socle-
tat victoriana i situen perfectamnent el context historic de I'Exposicio

En el cas especific de la historia general del aisseny, la Gran
Exposicié del 1851 ocupa un 1loc destacat per diverses raons. Una de les
més importants, | que ha estat mes ampliament comentada, deriva del fet
que I'Exposicic 1 el seu contingut provocaren quantitat d'analisis dels
problemes reals | teorics amb que s'enfrontava la practica dels disseny a
I'época i, per tant, ocasionaren una presz de consciéncia general de 13
professio del dissenyador 24 Totes aquest<s analisis configuraren el que
pot considerar-se com |a primera teoria sistematica del disseny com a
discipling especifica Des del punt de vista historiografic, en canvi, 13
importancia de I'Exposici6 resideix en el fet d'exhibir i catalogar tota la
producr .16 duna época. Si bé cal observar-10 amb cautela, el seu cataleg
constitucix una de les fonts documentals mes importants sobre 1a situacio
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del disseny i del mon productiu en la primera etapa del periode victoria.

En aquest sentit, 1a seccié dedicada a 1a maquinaria constitueix un
dels aspectes mes importants de 'Exposicid. Com s'ha git anteriorment,
I'informe relatiu a 'organitzacio ofereix una descripcio moit acurada dels
diversos tipus de maquinaria en funcié de les seves finalitats i 1a funcié
que juguen en 1a proaduccié industrial En terines generals, es reconeixen dos
tipus prinCipals de maquines les que tenen un us directe pel productor o per
a l'usuari 1 serveixen per ajudar en trebalis concrets, 1 ies maquines
dirigides a ies fabriques i als processos de produccié. El primer grup, junt
al tipus de maquinaria que serveix per un s domestic determinat, o les
maquines eina que ajuden en |'agricultura 1 treballs mes complexes, inclou
tambe |'equipament de trens, de carruatges | de vehicles, els instruments
de musica, les armes i aparells per a la investigacio clentifica En el segon,
despres del 1loc preferent assignat als motors i a les fonts denergia, es
tracten les maquines destinades a I'elaborac1o 1 transformacio de materies
primes El Ihstat, doncs, es exhastiu Amb aquestes IngICacions no es
estrany que bona part de 12 mostra estigués invadida d'invents 1, en molts
€as0s d'Invents veritablement estranys?>

Cal tenir en compte que 1a intencio de 1a normativa no es tant 1a ge
gescriure el potencial conegut com 13 de preveure el possible desenvolupa-
ment tecnic de manera que 1a majoria de fabricants s'interessin per
participar-hi A la vegada, per a remarcar el Seu esperit Innovador,

I informe procura quasibe sempre potenciar els avengds tecnics per sopre
dels procediments Ja coneguts Gracies a aquesta voluntat d'innovacio, el
1hstat Je les necessitats industrials que poden ser satisfeies per mitja
dinstruments mecanics esdeve una demostracié perfectadel fet que | anv
1850, lamajoria de proces:  le treba!l estaven Jivigits en activitats
diferenciades | preparats per a ser mecanitzats?® Aixo no vel dir que 1a
mecanitzac!é hagués arribat per igual a tots els ambits de la industria,
Ssind que 13 majoria doficis estaven preparats técnicament | conceptual per
assumir 1 assimilar 1a proguccio industrial 27

Des del punt de vista de 1a maquinaria exposta, sorpren en primer
lloc 1a quantitat de maquines importants a I'actualitat de les quals
n'estaven ja definits els primers models, com 13 recol.lectora McCormich,
exemples de Cremadors de gas | una plegadora de sobres 28 Tambe
aparegueren exposats tots els invents tecnics destinats a imitar acabats |
materials, a tractar materials dificils, o a millorar i facilitar processos de
treball que manualment exigien habilitat. En 1a secci6 de materials nous
excel '3 1a presentacio del paper-maché | les seves aplicacions en mebies 1
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altres tipus d'objectes. Malgrat que moits invents exposais sorprenguin per
12 seva absurditat conceptual, que materials nous, com el paper maché,
s'haguessin aplicat als objectes més inadequats,0 que algunes maquines
estiguessin arnamentades de forma inverssemblant 29, aquesta seccio en el
seu conjunt demostra la capacitat del disseny victoria per a afrontar
problemes que no havien estat mal plantejats a 1a historia | resoldre’ls per
s1 mateixos30. Les sales de maquines composen un de’s catalegs mes grans
de 1a historia dobjectes essenciaiment nous solucionats, en 1a majoria dels
Casos, 0e manera adequada formaiment | técnica. Es tracta, doncs, d'objec-
tes que tan pel seu Us divers com per I'aparicio d'una nova funcid demanen
de la creac10 de nous trets distintius que els identifiquin com a tals. A
I'ensems, pero, es caracte-itzen per ser objectes molt especialitzats en la
seva funci6 particular fortament identificats en 1a seva identitat com
objecte En aquest sentit, el disseny de 1a mecanitzacid palesa una de les
tendencies fonamentals de 'epoca per la qual, com a consequencia logica
del sisteriia «ngustrial 1 de 12 presentacio de mercaderies al mercat, la
nroduccid tendeix a l1arepeticio seriada de mercaderies molt especialitza-
des en el seu Us, que cal diferenciar molt acuradament en 1a seva apariencia
exterior Per aquestarao, es pot afirmar que I'any 1850, existien ja, a
Anglaterra i a la resta de p21Sos desenvolupats, les bases conceptuals que
definirien les noves generacions dobjectes identificats en I'aspecte
funcional 1 en el formal De 1a mate!xa nanera, en 1'ambit 3¢ 13 produccio
dobjectes mecanics, 4onCs, existien ja propostes concretes dei que podia
Ser una nova estetica, 1a qual, s'equiparava a I'exemple del mateix Crystal
Palace per a I'arquitectura.

Quan s entrava a 1a sec210 de mercaderies. 13 impressio era
exactament la contraria Quaisevol visitant s'agonava tot sequit del canvi
de plante jaments estetics que regien 13 proguccio dels obj>ctes ge consum
i, rapidament, 3'aixecaren veus que denunciaven de forma generalitzada iz
mala qualitat de!s productes exposats. Tot 2i sector, | per extensi6 tot el
contingut de 1a Gran ExposiCio. foren acusats de mal qust Davant aquests
resultats, hom comenga a questionar I'existencia d'un veritable progres
historic 3! Cal tenir en compte que, si 12 seccit de mercaderies s'emporta
les critiques més dures, també era 1a secci6 de I'ExposiCié meés proxima ais
Interessos del public 1, per tant, aquella més faciiment comprensible !
valorable Estava organitzada en sectors en funcio dels paisos de proceden-
Cia de les industries expositores, perd es diferenciaven també els diversos
tractaments estilistics, 1 aixi, els objectes gotics estaven exposats en una
Sala especial La proximitat entre les sales arab, india 1 gotiques, que, a

e
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més, havien estat decorades d'acord amb I'estil per autors reconeguts en
I'especialitat 32, composava una imatge de conjunt semblant a un compéndi
ahistoria de 'art, | aixi, també en el mon dels objectes apareixia el mateix
ball de disfreces que caracteritzava I'arquitectura de I'epoca La utilitzacio
de caracters estilistics d'époques passades era general a tots els rams de
12 produccio, 1 fins | tot s'aplicaren detalls gotics o egipcis a alguns
models de maquines de vapor. Pero no es unicament la profusio destils
mistorics el que determina el mal gust de! material exposat Lamajoria
dobjectes exposats volien posar de manifest el potencial productiu de 12
Ingustria, dels materials nous | de les Innovacions técniques 1 els excessos
decorativistes suposaven el mitior medi per a demostrar 1a capacitat
tecnica Les empreses fabricaren peces especials per a 13 I'Exposicio molit
més ornamentades i treballades que 13 seva produccié normal, i aleshores
els excessos ornamentals foren esaggerats unicament en funci6 de
] exnIDICIO técnica 33

E! veritable problema, pero, provenia de! tipus d'ornament presentat
Tal 1 com palesa 13 seccié dobjectes de metall i ferro, 1a mecanitzaci1o
s'’havia dedicat sobre tot a imitar els acabats artesans | a superar 13 seva
complexitat amb 1a meitat d esfor¢ 1 de despeses D'aquesta forma, 1a major
compiexitat dels nous objectes no es corresponia amd un augment del seu
cost, en canvi, s'aconsequia produir a un preu meés baix objectes amt una
elavoracié formai aparentment meés rica i treballada L abaratament
provenia tant de 1a reguccie de temps | ma dobra com gel descobriment ge
materials de recobriment 1 d'una tecnclogia a'imitacio, es a air, el conjunt
de factors que Giedion ha designat com 1a mecanitzacio de 1'adornament34.
Des del punt de vista especifiC de disseny, les raons técniques d aquest mal
gust resigien en el fet que 1a Introduccio de les maquines 1 1a transformacio
del proces d'elaboracio no es corresponien N1 ambd un canvi similar en les
formes resultants d'aquest treball, ni amb una variacio dels criteris
esteétics per avaluar-10s

Ara be, les raons historiques del “desastre” estetic ocorrequt en ia
secc10 de mercaderies son producte d'una 11arga evoluci0 historica que
corre paral.lela a 1a mateixa revoluci6 industrial per 1a qual cosa el
problema del mal gust victoria apareix com un fenomen molt mes complex
que 12 mera consequencia de I'apiicacio dels piocediments mecanics

Respecte de 12 seccio de mercaderies, les intencions 1 1a voluntad
innovadora originals dels promotors ro havien canviat, ans al contrari. En
'informe abans ressenyat, encara que no puguin concretar el tipus ge
productes ni determinar tots els diferents aspectes pels quais determinats
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productes poden ser especiaiment interessats d'una manera tan detallada
com en el cas de 1a maquinaria industrial, també intenten establir ines
normes Je seleccio prou generalitzadores com perque permetin l'accés a tot
tipus de productes nous. Per a definir-les, pero, han de recorrer s 1
principis generals molt estrictes perd que no aconssegueixen superar
'enunciacid de criteris, els quals, per ells mateixos dificiiment podien
arigir 1a seleccio dels productes maigrat siguin determinants en l'amb'* de
1arefiexi0 teorica del disseny Val 1a pena, doncs, considerar-10s mes
detingudament perqué permeten descobrir el concepcte victoria de disseny
1, 3 1a vegada, aclarir alguns dels problemes amb que s'enfrontaven els
dissenyadors de 1'época

Des del punt de vista de la teoria del disseny, val |a pena constatar
que els criteris Jefinits per avaluar les diverses mercaderies recullen tots
els aspectes qu.e actuaiment integren 1a definiC16 del disseny en general |
del disseny irdustrial en particular Aixi, segons els s1s principis
enunCiats, e, consigeren interessants o be aquelis objectes que excel leixen
per algun deis diversos condicionants definidors del procés industrial, o bé
aquells que s6n innovadors en 13 solucié d'un problema determinat. €5 3 dir

"1) Increased usefulness, ( ), improved forms and arrangements in
articles of utility

2) Superior skill in workmanship,

J) New use of known materials

4) Use of new materials

S) New combination of materials

6) Beauty of Design, in form, colour, or both, with reference to
utility,

7) Cheapness, relatively to excellence of production:3°

s contempien, doncs, aspectes relatius a la utihitat, a lus, ais
materials, al preu amb que apareixen al mercat 1, inaiment, a 1a quaiitat
estética de l'objecte acabat. Si es compaien aquests principis amb les
modernes definicions del disseny com activitat professional, sobserva
que nomgs el segon principt “Superior skill in workmanship™ ha sofert una
transforniacio radical Tal 1 com apareix enunciat aqul, es refereix a un
dels requisits propis de 1a concepcié artesanal de 1a produccid, aquella que
determina 1a qualitat del producte en relacid a 1a dificuitat | a I'esfor¢ del
Lreball de I'artesa En canvi, s1 sel substitueix per una formula com
“racionalitzacio del proces de produccio” aleshores apareix clarament
enunciat allo que actualment s'anomena conticionarts del disseny. La

o
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diferéncii d'aquesta normativa respecte de 1a concepcié actuai radica més
aviat en el fet que presenta els diversos criteris com alternatius enlioc de
considera~los tots com a components iguaiment importan.s en la
obtenc10 de Cada producte

En e} context historic de YExposicio, perd, destaca sobre tot e}
S1S¢ principi, és a dir el fet de considerar especialment, en una mostra de
productes ndustrials, aquells que excel ieixen Unicament per la seva
be'lesa 1 pel tractament de 1a forma L'aparicio 1 1a importancia d'aquest
principi respdn a una de les preocupacions mes exteses entre els
victorians, 1, 2 13 vegada, palesa el conflicte entre produccio tngustrial |
artecania plante)jat per 1a Revoluc1d Industral

Practicament des del 1830, 1a societat anglesa s'enfrontava al
protiema de trobar ¢!s prinCipis estétics adequats per al sistema indus-
triai en 1a prouuccio dels objectes Eis artistes slavien anat separant
progressivament de’ mon de 1a produccio tan per causa ge i aparicio gels
processos INGUStrials de trebal! com del canvi 10e0.0Q1C en el concepte
dart, i, per aquesta época, els atistes shavien independitzat definitiva-
ment de.s artesans 1 es dedicaven unicament al cultiu de I'Art Duna
banda, 1a pzraula artista )a no gesignava un home hadil | destie en la seva
actwvitat sino yn home taientos que es ded:Cava a 1a practica de les Belles
Arts 3¢ Per I'altra, tampoc no es requeria la figura de V'artesa m la seva
habilitat especifica doncs les inadquines, 1 estaven substituint Rellevant
I'nabiiitat manual, 1a mecanitzac'o allibera ia produccio dels hmits
tecmics 1. iC1ts en la realitzac 0 manual 1, a 1a veydda, va permetre dur 3
terme tot alld imaginable, aixi es va perdre un dels principals factors del
controi estetic de 1a crea<id Per tot aixo. 12 des dels primers simptomes
de 12 revclucio Indusirial es comenga a buscar una nova formula per a
vincular els artistes, 1 I'art, a /1a produccio ndustrial Aquest era el
principal objectiu que shavia fixat 13 "Saciety of Ar*s” Jes de la seva
fundacio, I'any 1753 €1 nom complert d'aquesta assnciaci0 era el de
Society for the Encouragement of Arts, Manufactur«s, and Commerce”, |
per a consolidar 1a seva politica organitzaren per1~dicament exposiCions,
conferéncies i concurses de disseny Per a formar rtistes en aquesta
direcci6 | per a preparar els treballadors industr--ls en les arts del dibuix
1 ge 12 plastica, va promoure 1a creacid duna Esc 1a Oficial de Disseny
L'any 1837 s'inauvgurava I'escola central a 13 Sommerset House de Londres
i aviat s'obriren delegacions arreu del pais *7

Durant el primer ter¢ Jdei segle XIX, mertres el procés d'industria-
hitzac10 es limitava a impiantar-se en els difer °nts of1C1s, 1a producCio
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anglesa mantingué el nivell de qualitat que I'navia fet famosa en el seqle
anterior. No fou fins 2 1a década dels 30 que hom prengué consciéncia de 1a
iransformacio radical que s'havia produit en la :naustria anglesa | de la
baixa qualitat dels scus proguctes. En termes generals, quasibe tota la
industria va opiar per una produccio barata | massiva dirigida als mercats
coionials | al mercat naciona! de més baix preu. Des d'aleshores, hom
COMeNca a venunciar 1a degradacio estetica dels objectes produits ingus-
triaiment 1, per extensio, de !a oferta general presentada al mercat3s per
alamajoria de victorians, independentment de com consideressin els
efectes de 1'ingustrialisme, la degradacib estética dels seus productes
apareixia mes aviat com un problema generalitzat de mal gust | de maia
utii:tzacio de les capacitats industrials Aixi, per primera vegada a 1a
histdria, es va donar el fendmen d'una generacid sencera insegura del séu
propi gust 1 desconfiada respecte de les seves proples manifestacions
creatives 39 No es estrany, doncs, que els organitzadors de I Exposicio
consideressin 13 qualitat estetica 1 1a bellesa de 1a forma com un dels
aspectes dels objectes que mes calia destacar

Amp anterioritat a 'ExposiCi0 1 als seus comentaristes, 1a veu de
Pugin fou una ge les primeres en algar-se en contra de ies consequencies
ge 1a mecanitzacio, perc, tal 1 com s'hz vist anteriorment, 1a seva solucid
patia dun cert ytopisme romantic al iimitar-se a 1a recuperacié dun estil
) Junes formes de Creacid del passat¥® Posteriorment, 1a veu 0 Rusk in
tambe havia genunciat 1a falta dun @'scurs estetic coherent a causa dei
sistema ingustrial, 1, sobre tot a 77e Seven (amps of Architecture
(1849), va voler recordar els principis i les lleis inmutables de I'art a
partir del sistema artesanal 4' Pero daitres veus, com l1a del Princep
Albert 1 13 del grup de dissenyadors | arquitectes promotors de 1a Grear
Exhipition, intentaren canviar 'orientacio de 13 proguccio ingustrial ges
de dins i proposar solucions adients a I'ingustrialisme. Llavors, 13
necessitat d'integrar definitivament artistes a 1a proguccio ingustrial va
semblar una de ies vies de S0IuC10 Mes adequades | mes assequibles
Acceptant el orincipi de 13 divisio del trebal. | totes les seves consequen-
cies, princ:palment 1a separacio de! procés de creacid del procés delabo-
raci6 del producte, va sorgir 1a figura d'un nou personatge, el dissenyador,
gedicat 3 crear els objectes artistics abans de ser produits

En aquesta epoca 13 Scciety of Arts, presidida pel Princep Albert,
inicia actuacions dirigides d'una’banda, a promoure el disseny com activi-
tat professional | a interessar als creado~s 2n 1a prejectacio dobjectes, 1,
de | altra, per gifondre enire els ingustrials 13 necessitat ge vetllar per la
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qualitat dels sous proguctes. D'entre aquesies destaquen Ja convocatoria
de CONCUrsos de disseny amb premis per Industries | dissenyadors, i la
reforma de les Escoles de Disseny. La campanya empresa per 1a Society of
Arts en aquests epoca NO hauria suposat cap diferencia respecte d'actua-
cions anteric:s sense 1a intervencic dHenry Cole | el Set grup de co).1abo-
ragors, Matchew Digoy Wyatt, Richard Redgrave, Owen Jones, William Dyce
I Farquitecte alemany Gottfried Semper

Henry Cole era un funcionar public que presenta, amb el seudonim
de Felix Summerly, un servei de té al concurs del 1845 de 1a Society of
Arts, | quanya una medalla de piata®? Ei servel de té, treballat en porcel-
lana, adoptava les formes tradicionals meés comuns d'aquests objectes |
concentrava els elements ornamentals, tractats moit simplement, en les
juntes i en les nanses. A partir d'aquesta experiéncia, Cole decidi
dissenyar 1 proauir objectes domestics de qualitat associant-se a daltres
artistes 1 Industrials, 1 crea 1a ‘Felix Summerly Art Manufactures” €
Malgrat 1a seva labor ge ¢1senyador 1 proguctor ge disseny, 1a importancia
real de 1a figura de Henry Cole per a 1a historia del disseny, deriva de les
activitats desenvolupades per a millorar 1a qualitat de la produccid
Industrial intervenint a ia vegada en el problema concret dels resuitats
obtinguts, es a dir en e!s productes, 1 en I'educacio general de productors !
consumidors per a que podessin acceptar aguests nous productes Per tot
aixo, Cole 1 el seu grup es mereixeren el ti*ol de primers Reformadors de
les arts decoratives que els hi han atorgat els historiadors del gisseny
VvICtoria quas! be des de 13 seva epoca™

Les actuacions més importants oe 1a campanya de Cole i els seus
col labrradors son primer, 1a reforma de les Escoles Oficials de Disseny,
on 12 postura adoptada recull 1 gesenve;lupa I'experiencia de wWilliam Dyce
4, en segon lloc, 13 publicacio de 1a rimera revista de disseny -el Journal
of Design (1849-52)- | daltres pub.icacions especialitzades, on destaca
particularment 13 1abor de Redgrave | Jones, en tercer lloc, 1'organitzacio
de 12 Great Exnibition gel 1851 conjuntament amb el mateix Princep
Alpert, 1, finalment, 1a fund2.10 del South Kensington Museum encara que
Funic usuari del museu en el sentit que Cole prevela fos William Morris4.
Amb 1a reforma de les escoles, Cole pretenia educar els futurs professic-
nais de 'a creacio 1.:gustrial en els veritables principis del disseny 1 ce
vart decoratiy Per mit)a de 1a revista, voiia difondre els mateixos
principis per a educar el qust del pablic i, per aixd, va dirigir les pagines
de 13 revista tan als productors com als consumidors. A través de
l'organitzacto de la Great Exhibition de 1851, Cole volia confirmar les
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seves tesis sobre el disseny de manufactures i, a 1a vegada, demostrar als
empresaris 'avantaige econdmic que podia suposar el disseny de qualitat
per a les seves inductries | per a I'implantacio de la produccio anglesa en
els mercats exteriors4? Posteriorment, organitzant I'Exposicio del 1862
-molt menys important en quant a volum perd en la que figura I'empresa de
Morris entre els expositors-, Cole volia comprova )a InCioéncia de 13 seva
campanya, veure com havia evolucionat 1a produccié industrial 1 el nivell
assolit per les meicaderies Amb el South Kensington Museum, en canvi,
Cole va voler instituciona' itzar un mostrart de bons exemples de disseny
de totes les époques 1 de l.otes les cultures per a que els professionals
podessin estudiar de privera ma els principis inmutables del disseny

Per 3 poder dur 2 terme 13 Seva camnanya 1 a5sohir els objectius
fixats, Cole i el grup de Reformadors necessitaren d'una reflexio
sistematica gel que havien de ser les arts aplicades en el mon Ingustrial i1,
aix1. dels seus esCrits es desprer: ' que pot considerar-se COM uUNa ge les
primeres teories de! gisseny A traves de les pagines de' Journal of Design
editat per Redgrave, dels textes escrits per a les escoles i dels infcrmes
previs 1 posteriors a I':xposic10, els Reformadors van anar exposant uha a
una les seves igees soore la manera de dissenyar, el tractament dels
diversos aspectes Intigrants en els objecies Inaustrials, els principis de
'ornament i el valor (e 1a forma com a concepte teoric general i en 13
determinacié dobjectes concrets Les seccions del Journa! of Design son
prou significatives Cel seis plantejament, aixi, per exemple, |'index del
primer numero esta format per les seccions sequents una secclo deaicaca
a I'analisi de novetets presentades al mercat en I'ambit dels téxtils | dels
estampats ("Review of Patterns’), articles explicatius de l'evolucid
tecnica de les dive"ses branques de 1a produccio t com aquesta evolucio
reverteix ¢n les arts aplicades, articles teorics sobre prinvipis estetics
generals ("Origina; Papers”), Informes de les activitats de les escoles i
daitres institucicns, 1, finalment, una seccid de correspondencia amb els
productors 1 els autors criticats. A través del didieg amb els productors,
dels nformes pe’ reconeixement del Copyright del creador industrial, o ge
les referencies s autors dels models comentats, els sis volums de 1a
revista ofereixen un retrat molt detallat de 1a situacib professional del
dissenyador a 1'2poca ) de 1a Seva InCidéncia en el mon industrial €

Els altres escrits importants en I'elaboracio de 1a teoria ge
disseny del grup son “®. el proleg de! 1libre de Dyce Orawing-book of the
Scrool of Design(1842-43), dos informes de 1848 de Cole sobre les raons
del fracas de 'Escola Oficial de Disseny™, el Suw/emetary Report on
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Design (1851) de Redgrave sobre el material exposat a la Great Exhibition
encarregat per 1a Comissio Organitzadora, els diversos llibres dOwen
Jones sobre estils ornamentals antics (1845) | el seu estud) monografic
de I'Alnambra ( 1842-45) pero sobre tot el Grammar of Ornament(1856) 5!,
que ha esdevingut un classic en 1a histéria de ornament. Escrit en
col.1aboraci6 amb @ altres autors del grup, resumeix totes les seves tesis
sobre els prinCipis de 'ornament | de I'art de la decoracid a partir d'un
exhaustiu estudi historic Finalment cal recordar els influents escrits de
Gotifried Semper després d’haber col.laborat en I'organitzacit | el
montatge de 1a Great Exhibition 52 | dhaver impartit classes a I'Escola de
Disseny de Sommerset House

En el seu ~onjunt, 1a teoria d'aquests autors suposa |a primera
reflexid sobre les arts decoratives plante)ada acceptant les condicions
inherents al sistema industrial de produccio Per a ells 1a mecanitzacio
apareix com una millora indiscuptible, romes cal orientar 1a manera
gaplicar-1a Arranquen de 1'assumpCio basica de Que el bon disseny Suposa
avantatges per a totes les parts implicades en e! proces de produccié 53
Er aquest sentit, partint de 1a concepcid hiberal i utilitarista d'aquests
autors 34, el disseny de qualitat podia aportar des del punt de vista de
| empresari, mes sequretat en el mercat dels productes de |a seva empresa
i mes guanys economics, pero també suposava per a 1a industria anglesa en
general 1a possibilitat de desbancar Franga en el mercat internacional del
gust 1 del articles domestics 1, 1 aixi poder assentar duna vegada la
progucc1o anglesa en el mercat europeuS Per |3 mateixa rao, dissenteixen
de 1a opcio, que des de 1830 havia prés 1a industria anglesa, de produir
malament per als mercats de baix preu, perque aixo podia comportar
consequen- ctes negatives en el mercat colonial ja que s'havia ge compet:r
amb les tradicions artesanals autoctones 56 En aquest sentit, 1a postura
especifica de £i'2 os basa en 1a ferma creenga que és possible dominar el
mercat exte (or sobre 1 "><s de 1a qualitat formal dels productes La
mateixa 1dea sera defensada per Muti.><1us Quan, a principis del segle
actual, plantejara la creacto del Deutsche: werkbund per a promoure 12
necessitat del disseny com 2 professié en 1a s~ cietat alemanya També
Muthesius en 12 seva campanya recorrera als avatages que suposa per a la
Industria del pars 1a possibilitat dimposar en el mercat internacional un
est1] estetic de qualitat tipicament alemanyS’

La segona idea basica en 1a defensa de Cole dels avantaies del
Lon gisseny es fonementava en el convenciment de que, constderan® les
formes per eiles mateixes, I'obtencio de iormes de qualitat no supo:. ava un
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increment en els costos de producci6 respecte de i'obtencid de formes
dolentes, sind que, Tins | tot, podia resuitar més barat 5 Segons 1a seva
propia analisi, 1a produccié anglesa actual basava la seva politica
productiva unicament en |a recerca de novetats oblidant 1a possibilitat ge
treballar | millorar 12 qualitat dels seus productes. Aixi, 1a constant
necessitat de novetats obligava a fabricar les coses més absurdes sense
tenir en compte els condicionants técnics dels materials, 1a finalitat ge
I'objecte decorat, o la comoditat del seu 4s>® Aixi, Cole 1 els seus
col.laboradors suscitaren per primera vegada 1a dicotomia basica de 12
historia del gisseny entre les necessitats 1 les obligacions del disseny per
una banda 1 les necessitats propies de 1a produccio, per 1'altra, coneguca
tambe com 12 polémica entre productivitat 1 preducte €S tracta del mateix
debat que I'any 1914 discutiran Muthesius | Van de Velde en el Deutscher
werkbund, en els anys 20 0posara 1a politica empresarial de 13 Ford a 1a de
1a General Motors en el mercat de I'automovil, 1, despres de la seqona
guerra mundial, enfrontara als professionals de la Gute Form 1 del Good
Design amb la practica g Styling La postura de Cole i el Seu rup en
aquesta poiemica és 'a Que reprendran posteriorment Henry Ford i 1a Gute
Form Consisteix {onamentaiment en gefensar els principis del bon
disseny, ¢ 512 13 qualitat del producte, en contra e 1a renovacio aparent
dels object«s per augmentar 12 productivitat®

Fy el cas concret dels Reformadors anglesos, la polemica entre
proauZ(ivitat | progucte no Noa1a resoldre’'s a favor del progucte si no es
troucvs una via per mantenir el nivell de 12 productivitat, 1 3i1xo, en el
context especific del 1850, depenia basicament de 1a possibilitat de
transformar el gust del public Acceptant 1a llei de la oferta 1 1a demanda,
Cole sabia que predicar 1a necessitat dun canvi en la concepcio dels
productes era impossible des del punt de vista del proguctor si paral lela-
ment no ¢S reformaven les preferéncies de 1a demanda en el mateix sentit,
per aix0 1a seva revista decideix Iniciar una seccid de consells per
orienta” els consumidors explicant els Criteris necessaris per a comprar
béb! La consciencia de mal gust s'havia expressat repetidament entre els
autors de la societat victoriana, pero generaiment el mal gust suposava un
perill perqué influla en els proJuctors, els quals decidien 1 realitzaven els
objectes Per als Reformadors angiesos, en canvi, el mal gust també
constitueix un perill real en el moment que esdevé demanda |, per tant,
part integrant del procés global de produccitf2. Tanmateix, malgrat que el
concepte de qust apareix repetidament en els seus escrits, el pensament
de Cole 1 els seus col laboradors no suposa una teoria del gust, tampoc no
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es tracta duna reflexié estética. Aborden el problema de: gust en tant que
regula el mercat pero sense preguntar-se sobre les causes socials del qust
0 sobre 1a natura del plaer estétic. Accepten la dicotomia entre mal gust |
bon qust pero aquesta no IMpliCa necessariament Una correlacio respecte
dels estaments socials. Aixi, e: bon gust no és més que un sistema formal
que coinCideix amb les lleis del bon disseny | de I'ornamentac i adequaca
En aquest sentit, quan inicien |a campanya per a millorar el qust del
pudblic, el missatgs aglutinador d'aquesta consisteix en demostrar les lleis
propies del bon disseny | de I'art Je 1a decoracid. El gust perd les seves
implicacions historiques | estilistiques per esdevenir un concepte regu-
lador de ies relacions possibles entre eis diversos components formalsés

Des del punt de vista estrictament teoric, el punt de partida, |
'objecte destudi més important, en la reflexi¢ dels Reformadors és e!
problema 2specific de I'ornament El fet que el nucli conceptual del seu
pensament es referixi mes a la decoracio dels objectes que no pas a la
seva (reacio, no vol dir que aquests 2:1tors no tractin especiaiment el
problema del disseny Ben al contrari, és precisament a través de I'analisi
dels principts que regulen 1a decoracid que els Reformadors Hroposen la
seva teoria gel disseny. Previament, pero, cal fer algunes consideraci1ons

L'ornament ha estat tradicionaiment considerat com un dels
factors determinants del concepte d'arts decoratives per oposicié alcs
Belles Arts Segons aquesta idea, 1, utilitzant paraules dun dels
Reformadors64, I'objectiu de les arts decoratives es la d'adornar, 1 acabar,
daltres creactons humanes fryuit de necessitats Jiferents, principalment
totes les de tipus utilitar), el fi de les Belles Arts, en canvi, és el de
realitzar el seu prop) proposit definible unicament en relacio de ia
concepcio de 1'art vigent en cada epoca A 1a epoca dels Reformadors.
aquest proposit consistia essencialment en expressar les grans veritats
humanes 3 traves dels sentiments de I'artista En termes generals, plante-
Jar el probiema de 1'ornamentacié significa substancialment establir 1a
relaci6 existent entre f'objecte » 1a decoracié Com 2 tal, 'ornament
consisteix en un sistema de motius 2mb entitat propia disposat a 13
superficie d'un objecte, respecte de 1a qual I'ornament només manté una
relacio respectuosa des de I'exterior Per aix0, el Seu estudi f 1a seva
practica es corsidera com una activitat especifica, independcnt en els
Seus PrincIpis 1 en 12 seva prop1a tradic10 respecte d'altres activitats que
també s'ocupen de V'elaboracio dchjectes d'us, com el disseny. Tanmateix,
en aquesta concepcib de 'ornament com d'un procés independert 1 alllat
del propt proces de creacio de l'objecte és patent el pensament del
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Moviment Modern, una de les tesis centrals del qual és precisament
afirmar el caracter futtl 1 accessori de la decoracié en els objectes d'us
63, Contrariament, a mitjans del segle passat, tractar la questio de
'ornament no SIgNIf1Cava discutir merament els aspectes superficials
dels objectes sind enfrontar-se a les veritables qlestions de fons que
condicionaven 1a produccié industrial. D'una banda, Suposava enfrontar-se
amb 1a concepcio victoriana de l'objecte | de I'ambient doméstic 1, per tant
comprendre les caracteristiques especifiques de V'estil victoria De
I'altra, revisar el mateix concepte d'alld que era artistic en el segle
passat |, en conseqiéncia, definir el propi concepte de disseny com a
professio especifica

Una de les caracteristiques que mes defineix el gust dels primers
victorians és I'enferfegament decoratiu de tots els seus objectes.A més,
'ornament emprat fos de mal gust pot ser degut a una mala aplicacid de la
mecanitzacio pero les raons de 1'exhuberancia ornamental depenen daitres
factors iguaiment importants D'entre aquests, els que mes clarament
inCiderxen en les cons'deracions de 'ornament és 1a interrelacié entre el
concepte destil 1 el dart Atxi doncCs, es plantejava en 1'ambit dels objec-
tes el mateix fenomen que en 'arquitectura, 1 que reverti en la valoracio
de! Crystai Palace Labatalla dels estiis havia fet apareixer 13 historia
general de 1'art com un problema de successi0 destils A partir d'aquy, els
estils historics s'assimilaven a un repertori de formes a d15posiCio del
projectista per aplicar pcsteriorment a 1a construccio de edifich. 1,
aleshores el valor artistic depenia de 1a coherencia de 1'aplicacio 86 Els
estils no ron<titulen, doncs, sind sistemes estructurats dornaments pero
atorgaven categoria artistica a I'objecte on s'aplicaven El projecte
arquitector.iC s'ocupava essenciaiment de dos problemes, primer, el de 13
composIC1o general de I'obra 1, posteriorment el del vocabular artistic 67

D'altra banda, des del Rococo, els darrers estils artesanals havien
INICIat ua tendencia a privilegiar els aspectes decoratius sobre e's
caracters estructurals dels espais 1, despreés, dels objectes La decoracio
dels interiors havia deixat de plantejsr-se «n relacto al tractament dels
elements arquitectonics, i 1a creac:6 dels ambients depenia cada vegata
més del recobriment ornamental de les superficies | dels mables que
ocupaven l'espal AQuesta tendenc:a es consolida def ‘nitivament quan
V'est1] imper: establ1 als mobles com a elements basics de la decoracio 1,
per tant, com 2 principals vehicles en 1a difusi6 de I'estil. L'ornament
imper1, a més, va suposar 13 devaluaci6 oefinitiva dels motius 1 Simbols
decoratius dels estils historics %8 Per tot aixg, la consequencia mes
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important dels darrers estiis de decoracid fou que només es consideressin
com objectes d'us aquells que acomplien una funcid decorativa en
I'ambientacio general dels espats interiors L'heréncia del Rococo amb la
peculiar interpretaci0 de I'estil imper: 1 12 d1SCuSSI0 Sobre els estils
coincidiren en el segon ter¢ del segle XiIX en unir indissolublement
I'estética, 1 adhuc 'artisticitat, al recobriment estilistic dels objectes.

A 'epoca de Cole, doncs, eren els ornaments els que definien 1a
dentitat dels productes atés que, conceptuaiment pariant, les arts orna-
mentals eren les dipositaries i les encarregades de 1a funcib estéticaen
el tractament dels artefactes utilitaris. Des d'aquesta perspectiva pot
comprendre’s perfectament perqueé els esforgos mes importants de 1a
NdUstria s’havien dirigit vers 1a creacio dornaments 1 13 reproducc1o dels
procediments propis de I'art de I'adorn. Tant per als Reformadors com per
a tots els seus contemporanis, pariar dornament suposava plantejar-se la
natura de 13 decoracio com a procediment conscient de creacio de valors
estetiCcs 1 3 1a vegada investigar els procediments que satisfeien 13
necessitat estética Si a més, es considera que, a 1'época victoriana, el
concepte dobjecte d'us no es referia sind als diversos elements integrants
dels esquemes gecoratius de la vivenda, no ha de sorprenare que a mitjans
adels segie passat pariar de disseny Signifiques essenciaiment pariar dart
ornamental i, per tant, una teoria del disseny havia d'observar primordial-
ment | analisis de I'ornament E! concepte de disseny per als victorians
era, goncs, sinonim ge disseny ornamental, fins 1 tot, del de dibuix decora-
tw £ propt Ruskin utilitza el terme disseny decoratiu al referir-se a
'ordre més elevat de 1a practica de! disseny i, quan vol oferir una alterna-
tiva pedagogica a I'experiéncia de ies Escoles Oficials de Disseny dirigides
per Coie, plante)a el seu programa en relac1o a I'aprenentatge del gibuix
aplicat a 12 creac1o gornaments? En el cas Jels Reformadors, pariar de
disseny suposava concretament reprendre 13 Questit de I'art ornamenta!
per a ser aplicats en els productes Industrials Aquesta és 13 1dea recolii-
da en 13 formula "Art Manufactures” utilitzada per Cole des del 184S per a
definir el tipus d'articles que produia 1a seva empresa, 1, per extensio, que
havien de produir les industries angleses 7. En aquest sentit, I'objectiu
concret que s'imposaren els Reformadors en 12 seva campanya consistia
fonamentaiment en descobrir i explicar els principis immutables de |'art
ornamental gtils tant per als sistemes de creacio artesanals com per 3 13
producci¢ industrial. No obstan’ <1 contingut de la seva recerca excedeix
I'ambit dels receptaris per a prolectistes’! habituals a I'época degut,
sobretot, a la forta component tedrica d'aquests escrits
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Per a definir | exposar els principis de I'art decoratiu i del
disseny, els Reformadors uttlitzen dos métodes paral.lels. El primer, amb
un clara intenci0 didactica, consistetx en I'andlisi i 1a denuncia dels
errors mes comuns en eis objectes de 12 seva época Aquest es el sistema
adoptat en el Journal of Design perd els diversos comentaris s'acompanyen
sempre d'explicactons tedriques sobre els principis generals de I'art
decoratiu 0 de la vigéncia dun d'aquests principis en cada aplicacié
particular Ei segon metode d'investigacio consisteix en I'estudi comparat
dels diversos estils historics. En aquest apartat excel.leixen les recerques
especifiques dOwen Jones en els seus viatges de joventut que es
resumiran en el Grammar of Omament™? L a seva aportacio més important
va ser 1a dncorporar les tradicions no occidentals a la polemica entre
classics i1 gotics i per tant ampliar considerablement I'ambit dels mode!s
h1storics de referéncia

L'estudi de 1a tradic10 historica ge 1'art ornamental permet
coneixer, a mes de 1a natura del proces ornamental, les caracteristiques
especifiques de cada un dels oficis, 1es formes d'elaboracié adequades i
els criteris ge qualitat relatius Per aquesta rao, I'analisi dels models
NIStOrics no serveix unicament a 1a def1niC10 teorica, o academica, dels
prinCipis de dicseny, Sino que pot utihitzar-s2 com tambe un metode
especific de disseny Segons aquest, a traveés dels exemples historics, el
aissenyador pot comprendre 1a genést dels motius ornamentals, les regles
de 1a construcCio ge 'ornament, els seus caracters formals 1 els limits de
soluc10 1mposats pels procediments tecnics de realitzacio Pero 13 tasca
del dissenyador no concisteix en imitar-10s 0 reproduir-10s, sint que ha
dutilitzar-10s com 3 font d'inspiracio | trobar-hi suggestions per a noves
1dees’S Per a possibilitar als professionals del disseny l'utilitzacio
creativa de 12 seva prop1a tradicio historica, Cole fundara el South
Kensington Museum, el primer museu d'arts Jecoratives’. Tal i com els
Reformadors expliquen el métode histori~ de disseny, aquest Suposa un pas
endavant respecte de les propostes compreses en el sistema dels
“revivals™ Cole, Redgrave | Jones S'0posaven a !a mera reproguccio de
caracters historicistes sense, per aixd, despreciar o negar 12 importancia
de 1a tradicié La seva proposta consisteix en utilitzar els ensenyaments
concrets dels estils Nstorics com a pre*extes de ia creacio, com a
suggeriment de les noves 1dees, no com a models a imitar o reproguir £n
aquest sentit, els Reformadors superen I'aportacio de Pugin i dels altres
revivalistes establint una 1inia de treball més adaptable a les necessitats
de 12 proaucc 16 1ngustrial 1 mes acord amb el possible estil de 1'época 7>
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Basicament, 12 seva teoria de I'ornamentacié es redueix a tres
grans principis. E) primer es refereix a 1a mateixa natura de I'ornament, 0
S1a a 'especificitat de 1a funci decorativa en la creacio dobjectes dus;
es plante]a, per tant, el problema de 12 relacio general entre forma |
ornament, entre estructura i decoracio. E| segon establiria el grau de
dependéncia entre els sistemes ornamentals | eis procediments técnics de
realitzacio. €l tercer analitza els sistemes de construccio dels esquemes
decoratius, es a air, el gesenvolupament repetitiu dun motiu ormamental
en una superficie considerant tots els aspectes formals que intervenen en
12 seva creacit 7 Cal tenir en compte que els Reformadors en considerar
12 natura 1 els prinCipis de 'ornament s'enfronten amb dos tipus de neces-
sitats decoratives qualitativament diferents La primera es refereix als
ornaments que 5'apliquen sobre una base tridimensional com els objectes,
el mobiliari o 'arquitectura, 12 segona, en canvi, aborda el problema
especific dels estampats, és a dir, d'aquells productes 1a funcio especifica
dels uais es 1a de presentar una superficie ornamentada sense que estigu!
definit préviament I'ambit d'aplicaci6’” Com a conseqiéncia de 1a
revoluci0 Industrial, els esquemes decoratius domestics que anteriorment
es resolien | es realitzaven directament en el 1loc concret que decoraven
-com les pintures murals-, es presentaven ara al mercat estangaritzats
objectivats en un suport. Ates el desenvolupament dc 1a industria textil 1
de 13 de papers pintats, la problematica del disseny destampats
constituia un dels problemes mes urgents En 13 seva recercs apareixen
sovint analisis | comentaris especialment Cirigits al problema ae
I'ornament bidimensional, sobre tot a I'estudiar el principis formals que
regulen 1a construcci6 dels esquemes ornamentals En aquest sentit, ia
preocupac 10 dels Reformadors per establir les lieis de 'omament, S1 be
respon per una banda a 13 necessitat de comprendre les raons de 1a mala
aplicacit: de la mecanitzacio, per 1'aitra es dirigeix a resoldre el problema
central de tota una branca de 13 Inaustria en 1a qual shavien donat 1a
majoria ge canvis tecnics N €s gens estrany, doncs, que, davant els
productes de 1a Great Exhibition, els Reformadors dediquin una atenc 10
especizal a les seccions d'exemples téxtils | destampats’®.

El primer aran principt, el relatiu a 1a natura de 'ornament, té
com a finalitat 1a de recordar simplement que 1a veritable funcid de
'ornament es embdellir 'objecte ‘decorat, 1, per tant, ha de mantenir una
posici¢ secundaria, de complement respecte de I'objecte, | adequar-se a
les caracteristiques formals | volumetriques de 13 superficie que ocupa en
cada cas concret 79 Tant I'ornament global com els motius concrets que el
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conformen han de ser coherents amd el seu propdsit decoratiu | amb 1a
finalitat utilitdria de I'objecte decorat. Amb aquest principl e!s Reforma-
dors criticaven, en primer lloc, el costum victoria de cobrir d'oriaments
totes les parts dels objectes, fins ¢ tot en els 11ocs on en dificulta I'ys %.
en segon lloc, denunciaven el que I'ornament estigués excessivament
dimensionat respecte de I'escala del suport | fos més important®', final-
ment defensaven un ornament que es relacionés semanticament 1 formal
amt 1a finalitat de I'objecte decorat 82 Pariar de relacio semantica,
implica essencialment que el motiu ornamental, sobre tot si és figuratiu,
respectar les lleis de 1a naturalesa per 13 qual Cosa 1a representaci6
delements fragils no serveix per decorar els elements estructurals o els
de suport de l'objecte

A partir dels errors que denuncien en I'ornament del seu temps,
aixi com de les explicacions sobre aquests principis basics, es descobreix
una concepcio de 'ornament assimilable, des del punt de vista teoric, ala
tradic10 1 al gust classiCista malgrat que sigu evident 1a nfluencia del
pencament de Pugin®® Elements com 1a subordinacio de 1a decoracié al
suport, 0 els termes en que s'estableix 1a coheréncia semantica entre
ornament 1 func10 del suport, 1 1a necessitat de sotmetre el tractament
ornamental a les lleis de 1a natyi-alesa, palesen com 3 rerafons la 1dea de
que T'auténtica bellesa no necessita d'excessius complements, 0 adorns,
per expressar-se 8 Dacord amb aquesta visio, els Reformadors afirmen
que | ornament per ell sol no pot miliorar ia qualitat de 1a forma
estructural del suport, a dures penes pot dissimular 1a seva llet)esa, ben
al contrari, les capacitats embellidores de 'ornament necessiten duna
bona forma de base per poder acomplir-se 9

Tanmateix, defensar el requisit d'adequar 1 subordinar | ornament
a l'objecte que docora no SIgnifica negar I'aportacio concreta de
I'ornament a la construccio total de I'objecte ni tampoc considerar-10 com
una futilesa accessoria, tal 1 com feren els defensors de 'estética
Industrial®e Ben al contrari, per aquests autors 1a qualitat estetica d'un
objecte depen basicament de 1'adequacio del tractament ornamental La
bellesa, per aquests autors no depén tan de 1a correlacio entre forma i
finalitat, 13 qual Cosa implicaria defensar les formes pures, sind de 13
relacio adequada entre forma 1 tractament decoratiu per una banda, ! entre
decoracit 1 finalitat per l'altra Aiwxi, 1a diferéncia eatre un bon | un mal
disseny significa essencialment ornament ben aplicat o mal aplicat, i, si
bé un bon disseny necessita d'una forma simple estructuralment correcta
qQue respongui al seu proposit funcional, 1a beilesa del producte final




232

dependra d'un ornament curosament aplicat | treballat. Fins i tot en el
pensament de Redgrave, I'autor Gue més arribara a separar el concepte de
forma i el d'ornament en el procés de disseny 87, 1a resolucio de les
formes 1 1a seva simplicitat estructural

"serves as the background to ornament, as the setting to the germ- 80

Potser 1a demostracid més clara del caracter intrinsec de V'orna-
ment respecte de 1a individualitat de 1'objecte apareix, paradoxaiment, quan
Reagrave defineix el concepte dutilitat Des dei punt de vista de l'usuari, 13
utihitat de I'objecte es, 0 hauria de ser, un dels criteris principals a I'hora
de decidir una coinpra i, lo6gicament, és el primer problema amb que un
dissenyador s'enfronta®. Des del punt de vista de! dissenyador, aleshores,
cal entendre el concepte dutilitat en dos sentits: un primer, massa obvi per
a ser defugit, explica 1'adaptacio dun objecte 3 13 seva finalitat -un seient
serveix per a seure-hi-, el seqon en canvi, estableix ies necessitats esteé-
tiques 1 les condicions d'us que es deriven soclalment d'aquesta finalitat

"1 do not refer to that cornmon and obvious sense of utility which 1s
apparent to every one by which we know that the use of a carpet 1<
to cover a fl0o~, of a glass to contain a liquid, or of a paper hanging
to decorate the walls of our apartments, but to a more hidden
sense, would save us from many errors both of a choice an? taste
Thus a carpet, whilst 1t cover the floor, 1S also the ground from
which all the furniture and the various objects in the apartment
are, as 1t were to arise %

A partir ¢'aqui, Redgrave estableix les caracteristiques d'un bon
disseny d'estampat per a catifes a partir del fet que la utilitat pot referir-
se tambe a la sensacio de comoditat 1| comfort que requereixen eis
ambients domestics, de 12 mateixa forma, 1 es considera el disseny del
vidre, un tipus d'utilitat a tenir en compte al decidir, per exemple, el
tractament d'una copa és el fet de poder augmentar 1a transparéencia de
I'aigua o el vermell del vi L'ob)ectiu d'aquest segon concepte dutilitat es,
exclussivament, el de satisfer 13 vista 9!

Aixi, el concepte de disseny dels primers Reformadors manté 1a
dicotomia entre utilitat | bellesa considerant per separat les causes | els
principis de 'una | de 1'altra 92 La funci6 purament utifitaria no
constitueix SINO el marc entre els que es defineixen els limits de les
possibilitats estétiques i del treball ornamental. Per aquesta rad, aquest
grup de professionals han estat més considerats com a tedrics de les arts
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decoratives que no pas com a pioners del disseny 5. Tanmateix, des de!
moment que deixi de considerar-se 1a relaci6 entre bellesa 1 utilitat com
el factor determinant del concepte de disseny 1, per tant, els valors
estetics dexin de dependre unicament de 12 perfecci6 de les formes pures,
el pensament que es desprén de tots aquests escrits aparcixerd com una de
les refiexions histdriques més aprofondides sobre els objectes de 1a vida
quotidiana en relacio 2is processos industriais de produccio. En aquest
sentit, d'una banda, a revisio actual de 12 importancia dels models
historics a partir de 1a crisi dels pressupostos de Moviment Modern
replante ja 1a necessitat de tractaments ornamentals com a part constitu-
tiva del projecte arquitectonic. De l'aitra, m:olt més significativa encara,
'estudr de 12 majoria de prototips creats pel ¢isseny industrial contempo-
rani demostra I'existéncia de motius ornamentals els quals no s'apliquen
superficiaiment 3 I'objecte per a decorar-lo sind que serveixen per definir
1 completar les necessitats especifiques de la forma®. €s tracta duna
concepcio simtlar a la plante jada respecte dels objectes de! segle XiX
L'obra dels Reformadors, doncs, configura una veritable teoria del disseny
Industrial encara que, el concepte 1 e!s models de disseny que defensen,
Siguin nomes representatius de 1'actitud 1 1a ideologia liberal decimononica
1 serveix1 principaiment les necessitats de les classes mitjes %

E! segon principi definit respecte de 1'ornament per aquests
autors constitueix tambe un dels components basics del concepte Modern 1
actuai de qisseny En sintes:, 1a segona regla ornamental af irma que un bon
ornament 113 de respectar 1 assumir les limitacions impostes pel proces
técnic de realitzaci6 i per les caracteristiques del material. Aquestes
himitacicns, si bé han d'acceptar-se com a condicions geterminants de
I'ornament, NO suposen Cap tipus de restriccio creativa ni han ge coartar la
1Maginacio del creador, Len al contrari constitueixen els instruments
basics per 3 dirigir i orientar 1a imaginacid i, aixi, poder resoldre cada
problema concret de 1a forma meés adequada Amb aquest principi els
Reformadors s'oposen a 1a practica de 1a industria ornamental dimitar
motius, materials ) técniques manuals per a reduir els costos de produccio
i el preu de venda. La importancia histérica d'aquest principi prové del fet
Que, a partir de 12 1abor de william Dyce al front de I'Escola Oficial de
Disseny %, 1'ensenyament del disseny es plante)a sempre en primera
1NStanc1a I'aprenentatge dels processos ! les tecniques d'elaboracio dels
materials. En I'ambit teoric, 1a relacié entre técnica i resultat formal
constitueix I'argument basic per a demostrar el caracter artistic de les
arts decoratives perque, establint 1a seva especificitat practica el seu
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anibit de competeéncia, les defineix com activitats independents 97.

Com a principl basic de 12 creacté artistica, demostrar 1a neces-
sitat d'aiequacio del repertori de formes al condicionant técnic O Suposa
rag novacto Imoortant respecte de 1a tradicio ornamental artesana, o
respecte de 1'obra critica de Pugin. Més aviat, I'aportacit concreta dels
Reformadors cons:steix en generalitzar un prinCipi evident | consubs-
tancial de l'artesania per a aplicar-10 a 13 produccio industrial. A través
d'aquesta generalitzacio, el mateix principi excedeix I'ambit especific de
I'ornament per a aplicar-se a les necessitats concretes de tot tipus
dobjectes, | daquesta forma, els Reformadors postulen un dels piincipls
basiCs que reguiz~an tot procés de disseny en el mon industrial

"The recognition of the fact that the acmé of beauty of design 1S
only to he attained, when the systen: of ornamentation 1s conducted
in strict accordance with the scientific theory of production -when,
In fact, the physical condition of materials, and the economic
processes of manufacture limit ard dictate the boundaries within
which the imagination of the designes may reveal” %

E! tercer gran principi de 1a concepcié ornamental dels Reformadors
tracta especificament dels problemes practics que informen el disseny | la
confeccio de motius ornamentals A traves de I'exit aconseguit pel 7ne
Grammar of Ornament, aquest és un dels aspectes del seu pensament que
meés repercussid va tenir | meés va incidir ¢n 'evolucié real del Jissery 1 1a
produccio a i'épcca Des d'un punt de vista estrictament tecnic, aquest
principi aboraa la construccio de motius ornamentals a partir de dues
components basiques, I'esquema estructurador del conjunt i el motiu
concret de construcr.id Respecte del plante jament giobal d'un esquema
decora‘iu, la intencio dels Reformadors és 1a ge recuperar ¢l sentit ge
I'ordre que defineix el desenvolupament d'un esquema decoratiu El caracter
essencial de 'ornament és el d'ocupar una superficie mit jancant elements
formals independents que es repeteixen de manera que Sobtingul un efecte
global. L'ordre implicit en tot sistema ornamental que permet l'efecte final
s basa en una estructura geometrica 1 unes regles de combinacio; aquestes
regles distribueixen i determinen I'ordre de repeticio dels diferents
elements formals, és a dir els motius, que, al seu torn, han d'identificar-se
en forma 1 color%. Segons 13 intenci del model, I'efecte perceptiu final pot
privilegiar 12 vi510 dels detalls o 12 del ritme general El segon aspecte
important en la confeccié d'un esquema ornamental és 1a definicié dels
motius concrets Son ells els que en termes generals confereixen identitat i
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expressivitat a! model general. Per 2s50lir un bon escuema cal que i'estruc-
tura geométriLa es supediti a les caracteristiques estilistiques del motiu
per arecolzar-1o, pero aquests motius han d'adequar-se tambeé a l'estruc-
tura general 1, per tant, requereixen d'una certa coiwencionalit2acio
geomeétrica.

Tot aind sembla evident per als ornaments construits a partir de
formes abstractes, pero tambeé es pot descobrir an I'evolucio g2ls
ornaments figurat:us En e: mon ornamental 1a dicotomia entre realisme
ahstraccio es planteja unicament en el tractament del motiu concret ¢ésa
dir de 'element base Ge combinaci6. En el Cas de que s'opti per un motiy
representatiu, aquest motiu també ha d'adaptar-<e a |'estructura geome-
trica de fons per a poder construir {'ornament giobal 1, per tant, necessita
d'una cert grau de convencionalitzacio. Aixd suposa formalitzar (a reoresen-
tacid abstraient tots aquells aspectes de 'objecte que no serveixen per
1gentificar-lo sino per a crear efectes realistes'® gn aquest sentit, els
Reformadors critiquen el tipus dornaments excessivamant naturalistes ge
la seva epoca que pre.enien crear cfectes volumetrics en el tractament de
superficies a través de aibuixos | motius tridimensionals, refor¢ats per
comninacions de coiors degradats amb molts tons

A partir de les seves recerques historiques, Jones ! tots els altres
Reformadors demostren que 12 matéria expressiva de 'ornament s'esgota er
ies possibles combinacions farmais dels cenceptes i les figures
geometriques basiques L'aportacio concreta de Jones e< la de mostrar les
variacions estryctura's 1 els modeis geometrics que diferencien els estilc
historics En lloc de limitar-se a presentar e) repertori de formes que
identif1quen cada un dels estils, els tracta com a formes abstractes i els
analitza en funcio dels valors perceptius que s'en deriven '0! Son
precisariient aquests valors perceptius els que Jones va aplicar en 1a
decoraci6 de V'interior de V'edifici de 1a Great Exhibition. es tractava dun
esquema policrom, basat unicament en 1a utilitzacid de colors purs
distribuits segons les cares volumetriques dels elements estructurals ge
I'edif1c1 perd compensats de tal forma que el conjunt apareixia com un tot
homogeni de color uniforme.

NO obstant aixo, és gificil veure I'aplicacid | ia vigéncia de
I'aportacio critica d'aguests Jutors quan es considera |a seva obra com a
dissenyadors. “xcepte alguns exemples dignes com el joc ce te del prop!
Cole que va guanyar 1a medalla de 1a Society of Arts o |a decoracit interior
Gel Palau de I'Exposicio, I'obra pro/essional d'aquests autors pateix en
general de mals semblants als de la produccio de 1'epoca, tampoc no 3




R g W el AR R Wil Sl SRERTTIRES, TR SR

23e

aconsegueix superar, ni variar, els criteris estétics que més Jdetineixen el
primer periode victoria com una época de mal gust. Jones va aplicar els
Says conetrements de I'arabesc per decorar una llar de fcc, 1 St bé 'aplica-
C10 era historica | conceptuaiment correcta, I'efecte final no diverqia
substancialment de los propostes de llar de foc gotiques o ~enaixentistes
dgartistes contemporanis. Aixi mateix, les jerres o els tallafocs de
Redgrave estan tan ornamentats | amb motius escultorics tan naturalistes
com algunes de les meés famoses reproduccions del Journal, encara que
utilitzés fideiment els simbols | no cometés excessos semantics en el
plante jament general de I'esquema decoratiu 102,

Alx1, S1 be normaiment es consideren | es destaquen extensament
les bones 1ntencions de 12 seva reflex1d teorica, el contingut nncvador de
les seves idees serveix per a demostrar a inoperancia dels seus
ensenyaments ja que ni ells mateixos els van aplicar a 'enfrontar-se aid
un problema practic'93 Per aquesta rao, els Reformadors 1 1a seva obra
apareixen com una experiencia interessant 1 enriquidora pero nutii g
historicament fracassada'®. A partir d'aqui 1a 1abor de Morris i els seus
seguidors s'interpreta inevitablement com el primer pas en la veritable
reforma de les arts decorat:ves 1 del disseny en ei segle xiX 1, ana, Morris
agquireix el t1tol ndiscuptible de “pioner” del disseny modern oS

Senz Judbte, aquesta visid de i'obra de Cole i dels seus col laboradors
es deu tampe a una neculiar tendéncia de 1a historiografia contemporania
del disseny 1 13 arquitectura segons 12 qual nomes son mportants en 1a
cuttura del segle Xix tots aquells personatges que comprengueren les
possibilitats de 1a mecanitzacid des d'un punt de vista estétic i creatiy, i,
per tant, avangaren | preveierer les tesis particulars | precises del
Moviment Modern 1% Una postura similar és particularment reductiva per 3
la comprensi0 dels problemes tipics de 'ambient cultural vuitcentista,
sobre tot a I'hora d'aprehendre 1'aportaci6 particular de 1a societat
victoriana a les formes de 12 quotidianitat 1 com aquestes eren viscudes En
aquest sentit. s1 es considera el disseny 1 I'arquitectura de I'epoca
ViC10riana unicament com el periode de 13 genes) del Moviment Modern 1, 2
més, s'utilitzen els parametres @ investigaci6 estética propis d'aquest
moviment, és 16gic que 1a majoria de productes i de solucions plantejades
apareguin com exemples de m1i gust Des d'aquesta perspectiva, l'esteriii-
tat de I'actuacio dels Reformadors s'estableix en relaci¢ a Ggos principis
basics. En primer 1loc seria deguda, 2l fet que, centrant 1a seva atencio en
els problemes ornamentals dels objectes domeéstics, els Reformadors no es
van adonar que 1a resposta adequada a 1a produccio industrial depenta mas
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del problema de les formes e:iructu-als dels objectes, | més encara de les
formes pures, que no del tractamer.t ornamental posterior. En segon Hloc
perqué tampoc no saberen reconéixer en els objectes industrials comuns
en 12 produccio seriada d'ch jectes moarstos, com el mobiliar: ¢n serie o les
eines doméstiques, I'cxistencia d'aquell nou estil que ells buscaver en la
reforma Ge l'ornament Per tant no van (radu:r I'ensenyament der ivat
d'aquests objectes a I'amb 't de la creaci6 d'objectes Comeéstics

Cai tenir en cumpie Que Cole * els Reformadors erer,, per sobre de
tot, homes agel seu temps, | més encara, pertenyicn a la classe de victorians
partidaris de 1a mecanitzacio 1 del nuu ordre social | econd-aic derivat 107
Logicament, també en 1a concepcio 1 en 12 practica del disseny participaren
de les 1dees 1 als gustos caracteristics de 1a seva epoca, t-acCtant nomes
d'adequar-shi coherentment. Per ai.c0, d'acor« amb les recessitats
gomes*1ques de les noves Classe: mit jes, quin es proposaren dissenyar, no
es van gedicar a 1a proguccio d'articles ndusirials o dus comu, sino a 12
Creac1o d"art manutactures”, es a air, dobjectes decoratius 1 gobjectes
ornamentats'0® Per aixo, els seus dissenys, Si bé palesen un *ractament
ornamental més acurat, eis seus ornaments son tambeé realistes, marcaga-
ment Simbolics 1 profungament hiteraris. *, ai *, participen ge les mz: eixes
caracteristiques estilistiques dels objectes Jue denuncien

Tanmateix, per avaluar 1a incigéncia 1 13 difusio real de 1a seva
reforma cai distingir dues fases giferents ¢n I'obra professional dels
keformadors 1a primera quedaria exemphiricada pels dissenys produits per
a 1a Felix Summerly Art Manufactures d'Henry Cole entre 1847 1 1850 11a
sequna correspondria 21s projectes gesenvolupats amb posterioritat a la
Great Exhibition La producctd ae 1a Felix Summerly, on participaren sobre
tot Redgrave 1 Bell com a dissenyadors mes importants, es composa
generalment d'objectes triimensionals per a |1a decoracio gomestica, com
jerres, escultures de repisa, xemeneies 0 tallafocs esculpits. Son aquests
objectes els que, tant des del punt de vista formal com de 13 concepCid de
I'objecte, participen de forma meés evident de les caracteristiques tipiques
dels anys S0 En canvy, entre els treballs més importants de la segona epoc2
fiquren els dissenys destampats, ce papers pintats i de cobertes de 1libres
1, entre els dissenyadors excel.leix 1a figura de Jones. Es tracta, doncs,
desquemes decoratius superficials, en els qua's s'observa des del punt de
vista estilistic un cert rigor geometric en 1a concepcto global, una
tendéncia a 'abstraccit de les formes i una preferéncia pels colors
prillants t purs En aquests articles és patent 1'aplicacio dels criteris
artistics establerts pel mateix Jones 1 els altres Reformadors per a la
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construccid de models ornamentais. Immediatament després de la Gran
£XP0S:CtO comenca a manifestar-se un Canvi g'orientacio del disseny
raracleritzada per una preferéncia pels models g+ metrics, pels esquemes
cormpositius didimensionals a partir de formes abstract>3'9% aquest canv!
dorientacié s'inicia en 1a década dels S0 on els estarnpats decoratius | es
consoligara en i2 Jecada seguent cefinint 'estil propi del segon periode
victoria 19 En el anvs 60, el mateix corrent estétic influenciara ei
dissery de mables, 1, aiti, les diverses peces de mobiliar) reprendran 1a
liniarecta i 1a solidesa constructiva, ei tapisser cedird part de la seva
feina a I'ebenista de manera que bracos | putes tornaran a ser visibles '!
.Jones es un dels grssenyadors protagonistes d'aquesta epoca, pero seran els
seus deixebles Christopher Dresser, 1 posteriorment Lewis F D2y, els que
sequint els seus ensenyaments, establiran I'ex’ il geometric dominant en el
perinde Aixi, doncs, sembla 10gic pensar, sequint Floud'!s, que els
ensenyaments Jels Refortnadirs, com tambe els de Puqin, arriparen a
influenciar reaiment 1a societa’ ge 1a Seva epoca fins 3' punt que Inspiraren
Fevoluci6 de 13 producci6 1 els Criteris estetice representatius de l'est.)
victoria seguent
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2.3.2. Ruskin versus Cole: la teoris del disseny o0 les técniques
del dibuix.

"Cal bandejar J'un cop per sempre {3 Fantasia. No se n'ha de fer res,
de 12 Fantasia Cap objecte, dus o d'ornament, no ha de contenir cap
etement Gue es troln en contradiccié amb els fets En 12 vida real,
1a gent ro les trepitja pas, les flors, 017 Doncs no S'ha de permetre
que 12 gent trepitgi catifes amb dibuixos de flors. Els ocells
exotics 1 les papallones no es paren mai en els plats 1 les tasses
No 5'ha vist ma1 que eis quadrupeds pugin 1 baixin per les narets,
doncs No S'han de represontar quadrupeds en els papers d'empaperar
En tota cosa, cal utilitzar combiaacions 1 modificacions (en colors
primaris) de figures matematiques 1 susceptibles de prova 1
demnstracio Heus aci ia nova descoberta Heus aci els fets Heus
aci el bon Gust™ '3

Poc despres de 123 Gran Exposicio, Dickens caricaturitzava amb
aquestes paraules la postura del Departament Governamental d'Art i les
10ees del seu director. el seu amiC Henry Ceole Des d'aleshores sempre mes
Cole 1 els seus col laboradors foren considerats com els exemples mes
evidents del "pilhistimsme’, es a oir de 12 1deologia dels “fets”, sobre tot
perqué en referir-se al mon de les arts i de la politica industrial, aquesta
10e0l0gia dels “fets™ podia condicionar 12 socletat des de 1a mateixa vica
Quo*131ana per 1a Quai Cosa es fera mes evident Deixant 0e banda eis
aspectes ge caracter mes tecnic relatws al disseny, 1a caricatura de
Dickens plante ja una de les questions fonamentals en la discusio estetica
sobre les arts decoratives durant el segle passat tal i com 1a protagoait-
Zaren Henry Cole 1 John Ruskin 1a ridiculitzac1é de Dickens parteix ge la
1dea que 12 geometritzacio, 0 mes aviat el tipus de realisme relativament
abstracte basat en el seguiment riguréos de les lleis naturals | les lleis
cientifiques, comporta indefectiblement una 1imitacio de les capacitats
creatives en getriment de 12 imagwnacié Dickens utihitzava, doncs, tota la
reflex10 teorica dels Reformadors sobre els principis d'adequacio de
Fornament als objectes industrials com un exemple dels valors materialis-
tes que dominaven 13 societat procedents del medi industrial D'aquesta
forma, eis Reformadors apareixien com un dels exempies meés clars de com
el “philhistinisme” supeditava els valors mes essencialment humans als
avantatges econdmics

Des de 12 seva postura critica, Ruskin també detecta en 1'aportacié
teorica dels Reformadors els valors 10eologics propis de |a societat
ngustrial, pero va voler amphar 13 seva Critica presentant una alternativa
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que respongués més a les necessitats de I'art | permetés el iliure desenvo-
lupament de 1a iImaginacid. Aquest és I'objectiu principal de Ruskin en les
conferencies recullides en el llibre 7he 7Two Paths (1850) encara que
apareixen Sovint critiques a 1a po'itica del Departament del Govern en
daltres textos, sobre tot en els publicats amb posterioritat ai 1860 ''4
La polémica que enfronta Ruskin als Reformadors, doncs, no &s Unicament
ideologica, implica diferencies profundes en la concepcio del disseny | ge
I'estetica Ambaues posiCions, pero, Cada una des del seu punt ge vista, van
nfluir de forma determinan: en I'evolucié del disseny anglés fins al punt de
participar en 1a genés! del disseny Industrial contemporani 1, tambeé, de
I"1oear: caracteristic gel Moviment Modern

Els termes de 1a polemica es plantejaren, des de 1a perspectiva de
Ruskin, sobre dues questions basiques. els criteris i els métodes emprats a
les Escoles Cficials del Disseny depenents de 1a Comissid Guvernamental, 1
'opc10 convencionalista en el diss 1y decoratiu propugnada pels
Reformadors 1 sopre tot per Owen Jones Tanmateix, totes dues tematiques
no son sind els aspectes visibles dun desacord més profund relatiu a la
mateixa concepcio del disseny No fou Ruskin, perd, qui primer va plante jar
1a a15cussi0 Ben al contrari, dins |a seva labor ge Reforma 1 difusio gels
principis gel gisseny per 3 1a produccio industrial, Cole 1 els seus col labo-
radors s'encarregaren d'analitzar les idees de Ruskin 1 dadvertir al public
de! seu perill 10e0logic 'S Dissentien profundament de 1'0pCio historiCista
de Rusk in per les mateixes raons que, anteriorment, els hi havia fet
criticar 1a postura neogoticista de Pugin, pero, els Reformadors no gubtaren
arecollir els seus estudis sobre I'ornament gotic i utilitzar moltes de les
i0ees generals sobre l'arquitectura com a base teorica de 1a seva concepcio
propia''t Ates que I'objecte del capitol anterior era la presentacio de 13
teor1a del dissenv exposada pel grup de Cole, en el present capitol sera l1a
perspectiva de Ruskin 12 que definira els termes de la comparaci6

El nuchi conceptual que originad 1a polémica entre Ruskin 1 el grup de
Reformadors -més conequts després del 1851, com els membres ael
Departament Governamental 0 Art | dIndustria- es deu principaiment 3
diferéncies essencials en 1a consideracié del qué és el disseny, |, encara
meés, ge 13 natura de 1a funcib decorativa La intencit primordial de Cole i
els seus col laboradors era 1a de vincular I'art a 12 produccio industrial i1,
per tant, 13 seva recerca consistia fonamentaiment en buscar els principis |
els criteris artistics que permetessin continuar 12 qualitat estética de les
tradicions artesanals InCorporant un canvi sudstancial en 1a forma de
produccio Volien, dorcs, definir professionaiment la figura del dissenyador
NGusStrial, een tant que creador ntegrat al proces naustrial ce proouccio
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La caracteristica més destacable de la seva postura es que, amb aquesta
formula, intenten donar resposta a una transformacié técnica derinint-la
com a punt de partida des de la qual plante)ar 1a possibilitat d'un nou art 3
d'un NOU Proces de creacio

La postura de Ruskin és exactament 1a inversa per¢ aquesta no
s esgota Unicament en 1a defensa dels procediments artesanals o en la
denuncia de 1a falacia implicita en 1a separacio del treball manual de
1'intel lectual o creador. Ruskin s'0posa a qualsevol intencié de dividir
I'home en parts o facultats, 1, més encara, al fet que aquesta particio es
consideri una condicid necessaria per 2 I'aparicié d'un nou art, 0 es crequ!
que pot permetre el desenvoiupament imaginatiu del creador Com a maxim,
Ruskin pot acceptar que existeixen certs 0fi1C1s 1 certes practiques que, per
la seva naturz, requereixen i privilegien certes facultats humanes per sobre
daltres Aigunes formes dart, per exemple, nomes demanen de I'habilitat
manual ! de {3 preparaci0 del cos per a excel lir, com els esports 1 la
majoria doficis artesans

“Men engaged 1n the practise of these are called artizans, as
opposed to artists, who are concerned with fine arts™ '7

En aquest cas, s1 i'objectiu de I'art es 1a creac1d dobjectes utils per
a I'nome, aleshores pot considerar-se aquesta forma d'art com la manufac-
tura en el sentit literal de 1a paraula Existeix un segon tipus dart situat en
un terme Intermig entre I'habilitat manual 1 I'excel 1éncia de les Belles Arts
L'element que millor 11 caracteritza és el de ser practiques inteligents que
requereixen d'un profund coneixement de 13 practica concreta ) dels diversos
sabers que confluiexen en ella 1 ajuden Es el cas de les arts de 1a construc-
C10, entre les quals a mes de I'edi1Cac10, S'Inclouen 1a construccio naval, 1a
fabricaci6 de maquines o de carruatges Segons Ruskin, en aquestes arts es
dona tambe una forta exigencia dhabilitat manual pero aquesta no s el
factor determinant del valor del resultat ''® Finalment, les Belles Arts, o
sia les veres arts, sorgeixen de 13 sintest 1 'equilibri entre I'habilitat
manual, 13 inteligencia 1 el coneixement, 1, el que es mes important, ¢! cor 1
els sentiments '19

D'aquesta forma, Ruskin introdueix una classificaci6 dels tipus d'art
en 1a qual el critert divisort ccincideix amb el nou significat de 1a paraula
art marcant 12 diferéncia essencial entre I'art 1 I'artesania Sequint I'analis
de Wilhams'20, Ruskin inclou entre les arts intel ligents totes aquelles que
en 13 societat pre-romantica s'anomenaven art 1 pressuposaven unicament
una habilitat humana, una traca, de qualsevol tipus Entre les Belles Arts, en
canvi, apareixen unicament aquelles activitats especials, - la poesia,
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I'arquitectura { 1a pintura -, que pressuposaven unes habilitats selectes en
l'artista Només considerant la terminologla emprada per Ruskin apareix
Clarament definida 1a contradicci6 existent entre el pensament de Ruskin |
les preocupacions dels Reformadors directament vinculades, aquestes
darreres, al sistema induccrial 1, més concretament a 'a manufactura com a
modus de produccié mecanitzat. Per aquests autors, tal | com Dyce argumen
ta repetidament 12! tant Iz tradic1 de I'artesania com I'art decoratiu
aplicat 3 1a manufactura no son arts de segon ordre sino formes artistiques
amb un desanvolupament i uns condicionants especifics. Traduir I'habilitat
artesana per aplicar-1a a 1a mecanitzacio constitueix 1a base conceptual per
aprovar el dret del disseny decoratiu a comparqir el status social i cultural
de les Belles Arts

En el cas ce Ruskin, en canvi, 1a seva jerarquitzacit de les arts
pero, sobre tot, el fet ge col locar 'artesania en un ordre inferior al de les
Arts Plastiques posa de manifest dues questions basiques en 1a seva
reflex10 sobre el disseny molt sovint oblhigades En primer 1loc, aixo mostra
com per 3 Ruskin n¢ és precisament I'artesania el model de referéncia des
del qual abordar 13 problematica contemporania del gisseny M¢s aviat, 1'art
decoratiy en el segle Xix nu pot plante)ar-se sino com la continuacio de 1a
tradicio de les Belles Arts Daquesta forma, el sistema artesanal esgeve un
cuncepte important en 1a seva reflexio unicament quan es pren en Considera-
Ci6 13 seva aimensié soCial 1 poiitica Per tant, en el pensament de Ruskin no
€S pot entendre |'artesania com un concepte artistic, ni tan sols estetic, es
tracta mes aviat dun concepte prop* de 13 seva critica 10eologica 1 politica

D'altra banda, excepte en moments esporadics, el sistema artesanal
no es acfineix pel tipus dequipament técnic necessari, sino unicament, a
partir de 1'organitzacio interna del treball respecte del trepailador 122
D'aquesta manera, Ruskin no consigera mai 1a inCidenc:a del condicionant
técnic sino és com element estructurador d'una determnada organitzacio
social | a partir del moment que Suposa un 1imit per a V'existéncia de
creadors artistics Aquesta manca de referencies al condicionant tecnic en
el seu discurs sotre les arts ha estat una de les critigues mes utiitzages 3
I'hora de valorar les debilitats tedriques de Ruskin en el seu examen de les
arts projectuals. Des dels temps du JOURNAL OF DES!GM es destaca el fet
que Ruskin no fou mar argentecte 1 dissenyador, per 1a qual cosa desconeixia
necessariament 1a problematica especifica de 1'activitat 1 12 incidencr2
concreta dels procesos técnics, cosa que, l6gicament I'inlueix negativament
1 redueix 13 capacitat descriptiva del seu pensament 23 Ruskin plante)a 1a
seva analis1 des del sol punt ge vista de fuigor o del “connoisseur” per
aquesta rao sempre aborda 1es questions artistiques 1 molt mes encara les
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arquitectoniques, considerant els resultats f.nals. Aixi, sigul per un recurs
mimetic respecte del treball artistic, sigul per un pressupdsit 1deologic
respecte del caracter negatiu del sistema ndustrial, | el renyspreu sentit
Jer tot artefacte industrial, 'unica referencia valida que Ruskin empra per a
tractar el problema especific de les arts decoratives son les Belles Arts.

En aquest sentit, 1a seva pastura recyita logicament, de 13
dicotomia que havia plantejat a 77e Seven Lamps entre le< arts plastiques,
0 S1a pIntura 1 escuitura, | 'arquitectura quan volia esbrinar quina relacie
servaven entre si alhor a de conformar un edifici monumental. 5i, tal i com
considera en aquest llibre, I'arquitectura és 1'art subordinada 1a funci de 1a
qual es construir 1'estructura suportant per a 1a col locaca«10 posterior de
pintures | escultures'24, aleshores les arts plastiques es converteixe en
els motius 1 procediments ornamentals, i, per tant, ia natura de les arts
plastiques esdevé 1'acompliment de 1a Tuncio ornamantal 125 Aixi doncs,
lluny de gefinir | especificitat de I'ornament, Ruskin prefereix afirmar el
caracter dec~ratiu de 1amajoria d'arts plastiques '25 Per aixo quan es
refereix especificament a les arts decoratives, no estableix cap diferéncia
entre eiles (om a forma particular gart i, per exemple, no dubta en Citar
I obra de Raffaelio al vatica, els frescs de Tiziang als Palaus venecians, o
lec 25cultures de Fidias al Partenon tot pariant de 13 tradicio ornamental Si
Fidias com tamté l'escultura gotica, excenta i adossada, constitueixen els
miliors exemples Je I'art decoratiu monumental, els frescs | els cartrons
per tap1ss0s de Raffaello 1 1a pintura mural de T121an0 0 veronese ho s per
a la gecoracio domestica 127 Aixo es aixi pel fet que aquests grans mestres
cercaren en la seva obra no tant subordinar-se 3 un context sind utilitzar-1o
com a suport per a desenvolupar les seves Capacitats expressives !
aconssequir, aixi, ura veritable obra dart En conseiuencia, seqons Ruskin,
no es pot establir yna separacio entre els diversos tipus de manifestacions
artistiques a partir de 'a mera funcié decorativa ja que els millors
exempies de 1a pintura 0 de 'escultura consisteixen basicament en resolare
aquesta func1o mitjangant la realitzacid d'una obra dart 128

En aquest sentit, 12 Intenc10 del decorador contemporani, com tambe
12 del dissenyador, és la de propcsar sistemes decoratius que s'aproximin al
maxim a aquests models historics. Ruskin no compren perqué un veritable
artista, a I'nora de dissenyar un estampat 0 de decorar una paret, na de
limitar-se 1 obligar ies sevas facultats creatives a buscar sempre solucions
planes, geométriques | de colors apagatsque marquen les directrius de Pugin
1 Jones, quan de fet, si treballés lliurament, pot fer una obra Igualment
adequada pero artisticament moit millor Aixi, si en la decoracio de les
parets d'una casa
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“an orthodox decorator would have set |.imself to make the ‘vall
look like a wall -Tintoret thinks it would be rather better, if he can
manage it, to make it look a littie like a Paradise"'?9

En aquest sentit, Ruskin s'oposa totaiment a la idea que I'art
decoraiu ha d'adequar-se a les caracteristiques estructura!s del suport per
recolzar la bellesa Je 1a forma de base | del conjunt. Aquesta idea, plante-
Jada per Pugin per primera vegada, és una de les que més repetidament
defensen els Reformadors En la visid de Ruskin, en Canvi, s'observa
clarament ia tendencia inversa ja que 1a seva concepcio de 'ornament no
difereix substanciaiment de les formes histériques de 'escultura | la
pintura en tant que arts plastiques aplicades a l'arquitectura Aquest fet
apareix molt més clarament quan ¢S considera 12 seva evolucio vers el
privilegiament de I'ornament com a fenomen artistic en detriment de 1'art
de T'arguitectura '30 Aixi apareix una segona diferéncia capdal entre Ruskin
1 els niembres del Guvernamental Departament mentres aquests darrers
tenen en ment 12 1dea de “pattern’, es a dir, de patro o model ormamental, o
destampat, en pariar dornament, Ruskin pensa en 12 resolucio oels motius
independents 1 per tant susceptibles dun tractament artistic més acurat
13' per aixo, tant des de! punt de vista dels temes que tracta 'ornament
cem dels criteris quahitatis per a jutjar-10s, i preocupacto de Ruskin es la
de provar 12 umitat de totes les arts piastiques '32

“There is but one right way of doing any giver thing required of ar
artist, there may be a hundred wrong, deficient, or mannered ways<,
but there is only one complete and right way" 'S

Es, doncs. el principt de 1a uritat ge les arts la principal rao de
1'0p0sS1C1n de kuskin 3 12 politica educativa sequida per les Escoles Oficrals
de Disseny Quant als seus criteris rectors, Ruskin no comprenia com €5
podia separar I'ensenyainent del disseny de I'aprenentage general de I'art
Fins 1 tot c2nse relactonar-ia amb el seu contingut divy, 1a paraula disseny
significava per a Ruskin 12 1dea de design, €S a dir de COMposICI0 1, en
darrer terme 1a distribucié harmonica de les figures, V'equilibri de gestos |
dexpressions, en el conjunt del quadre Com a component basiC de 'art 1, en
gran part determinant del seu valor artistic, el disseny -0 mes aviat el
“gisegno” que definiren els renaixentistes 1talians- resulta ser la tecnica
artistica meés dificilment ensenyable | més 1ligada a certes capacitats, o
talents creatius, de certs homes el legits'34 Per a Ruskin 1a formaci6 Gun
bon artista depen de 1a confluencia de molts factors diferents, dentre els
quals potser el mes important s 1a possibilitat de descobrir en el paisatge
i en el sev entorn cultural els prinCipis de la bellesa natural i de 1a verilat

-
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moral'3S, Per aixd, segons Ruskin, el principal error comés en les Escoles
Ofictals és precisament voler ensenyar disseny separadament de les
técniques artistiques, 0 més ben dit de les técniques del dibuix. D'aquesta
forna, quan decideix col.1aborar amb una escola ) confecciona un programa
didactic que posteriorment apareixera publicat '3, Ruskin basa el seu pla
per a I'aprenentatge de 1a practica artistica, perd també de 1a formaci del
fruidor, a traves del dibuix. No es tracta d'un dibuix dirigit a construir
esquemes generals basat en un concepte de Composicio 0 d'integracio de
formes, -0 Sla, mers diagrames-, tal 1 com defensaven els Reformadors,
siné un dibuix analitic de representaci6 de 1a naturalesa. Segor:s Ruskin,
nomes aquest tipus de dibuix pot aportar a I'artista la possibilitat de
comprendre el mon que I'envolta tant en els detalls com en el seu conjunt, 1
ensenyar-1li a descobrir el secret dels colors i d= la seva combinacié, i de 1a
relacio de formes, sobretot perqué el dibuix és el gran metode per aprendre
a “veure” d'una manera artistica 137,

Daltra banda, s1 e5 preten ensenyar disseny per a 1a industria com
una activitat separada de I'art, no s'aconseguira mai vincular 'art a 13
industria Ans al contrari, per aconsequir-ho cal primer formar | egucar
veritadles artistes 1 posteriorment aconsequir que aquests trebaliin per a
12 industra

“Try first to manufacture a Kaphae!l and then let Raphae! dwect your
manufacture” '3

Per a Ruskin, doncs, I'error central comes per les Escoles Oficials
en separar |'ensenyament dei disseny del de I'art, esta motivat per una aitre
idea erronia, 1a Que creu que els canvis tecnologics comporten nec.ssaria-
ment una transformacio en les arts i, per tant, que I'art ha d'adequar-se a
aquest canvi Ruskin pensa que els princips que requlen 1'art son immuta-

bles 1 resten d'alguna manera independents de les condicions tecniques que
els produeeixen.

“Whatever changes may be made in the customs of society, whatever
new machines we may invent, whatever new manufactures you may
supply, Fine Arts must remain what it was two thounsand years ago,
in the days of Phidias, two thounsand years hence, it will be, in all
its principles , and in all its great ¢ffects upon the mind of man,
just the same” '¥. :

Respecte del problema especific de les Escoles, doncs, 1'unica
proposta clara de Ruskin consisteix en estudiar meés a fons els grans
mestres de 12 historia de 1a pintura | de I'escultura a més daprofondir en
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el dibuix analitic '40. Aquesta solucid no suposava cap innovaci6 per 12
pedagogia de I'art 1, s bé vers el 1860 semblava evident que les Escoles
Oficials no havien assolit els seus objectius originaris 1, per tan, havien
relativament fracassat, tambe és veritat que 12 proposta de Ruskin no
divergia essenciaiment dels plantejaments t-adicionals de 1a académia '4'.

En 13 polémica entre convenc'cnalitzactd | naturalisme, 12 postura
ge Ruskin també cal comprendre-1a en relacio el principi de 1a unitat de les
arts que centrava tota ia seva argumentaci6. Tal 1 com Ruskin va plantejar
12 dis. Js10, 0poSava 1a representacit naturalista del motiu ornamental a la
representacié convencionalitzada, perd, en 1a seva argumentacio, el verita-
ble antagonisme es proposa entre el figurativisme 1 el tractament
geometric o abstracte Per a Cole 1 els seus col laboradors, 1a necessitat de
convencionalitzar els motius ornamentals suposava fonamentaiment simpli
ficar-10s formalment, en primer 110C, per a poder-105 adequar a V'estruc-
tura 1 caracteristiques de |'objecte decorat -el que Significa en termes de
Ruskin, subordinar 'escultu: a a I'arquitectura, o 1a decoracio a 'estructura
dz I'objecte-, en segon 1loC, per a poder adaptar un determinat motiu a les
exigencies constructives del propi ornament o estampat "2 Perd tot aixo
no implicava, com creta Rusk in, renunciar a 1a font inspiragora de la
naturalesa, sino adequar 13 seva representacio a les necessitats concretes
de cada mode! decoratiu | subordinar-13 a les regles constructives de!
"pattern” '€ Recullint I'ensenyament de Pugin, 1'0pcid de Cole, Redgrave i
Jones es 1a de defensa” 1a necessitat de convencionalitzacio, 0 dabstraccio
geometrica si cal, del motiu Inaivioual en funcio dels requisits de
coheréncia formal interna al propi objecte i de les necessitats utilitaries
plante jaces per 1'us 1 1a seva aplicacid posterior La postura de Ruskin,
centrada en 1a construccio del motiu Individual, esdeve exactament la
contraria defensar una representacio naturalista que permet) avangar en 1a
creaci6 artistica de forma similar ai cami historic recorregut per les
Belles Arts

€1 naturalisme ornamental de Ruskin no divergeix essenciaiment de
les 1dees defensades anteriorment per 3 les arts plastiques Procedeix, en
gran part, del seu amor per 1a naturalesa i el qust pel paisatge, per¢ també
del seu convenciment profund que només a través de 1a representacio de la
naturaiesa, |'art pot assolir el seu objectiu dexpressar sentiments univer-
sals 1 aspirar a expressar-10s sincerament En els seus primers 1hbres,
combinant arguments estétics i morals, Ruskin havia intentat provar la
superioritat de 1a decoracié figurativa respecte de les altres formes
possibles dornament ' Pero a I'inserir els diversos estils ornamentals en
1a histor1a general de 1'art 1 I'arquitectura, els seus JudiC1s valoratius
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s'inscriven en una concepcio general de 1a historia |, aleshores 1a valoracié
de 1a qualitat artistica dun procediment artistic passa a dependre dels
valors morals 1 culturals de la societat que ia genera Els dos unics carins
possibles de I'art 1 dels estils de I'arquitectura, -"the two paths® 14 -
esdevenen aixi I'expressid de dues actituds morals totaiment oposades
entre si

" You know that among architects and artists there are, and have
been aimost always, (.. ) two parties, one mawntaining that nature
should be always altered and modified, and that the artist 1s
greater than nature, ( .) they maintain In 1dea, that the artist 1s
greater than the Divine Maker of these things, and can \/mprove
them, while the other party say that he cannot improve nature, and
that nature on the whole should improve him ( .) You must separate
these two group of artists more distinctly in your ming as those
who seek for the pleasure of art, n the relations of its colours and
lines, without caring to convey any truth with 1t, and those who
seek 1o the truth first, and then go down from the truth to the
pleasure of colour and hne ( ) You will find that the art of whose
end 1S pleasure only 1s pre-eminently the gift of cruel and savage
nations, cruel In temper, savage 1n habits and conception, but that
art which 1s especially dedicated to natural fact always indicates a
peculiar gentleness and tenderness of mind * 46

Logir ~~ent, tant els arabescs com els complicats sistemes
ornamentals de 1a Indi2 utilitzats sistematicament per Owen Jones per a |
aescobrir els principis de la construciio d estampats | desquemes |
decoratius, apareixen en la ment de Ruskin com els millors exemples ge |
Fart propi de cultures salvatges i cruels '47 1
Tanmateix, maigrat el seu declarat naturalisme, en els primers
1hbres, Ruskin no havia estat tan taxatiu respecte del geometrisme, 0 ge
I'ornament convencionalitzat En les seves recerques historiques de I'arqui-
tectura, havia descobert els diversos tipus de geometritzacio existents a
1a base dels estils ornamentais historics | com aquests exigeixen d'una
Certa convencionalitzacio en el tractament del motiu Deduetx aixi que
existeixen no nomes dos camins possities, Sino tres plante jaments en els
estils historics de I'art ornamental adossat a 'arquitectura, que també
poden descobrir-se en I'estil personal dels diferents artistes primer, els
que privilegien 1a representacio naturalista en el tractament del motiu per |
sobre de |'estructura geometrica del conjunt entes com a composic1o o |
disseny, el cegon cami correspon a 1a postura inversa, i, aqui els creadors
prefereixen resoldre 1a composicio general adequant-hi posteriorment els
motius que poden ser 0 no naturalistes, finalment, 1a tercera via consistelx

.
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en cercar I'equilibri entre els dos components 'S Per una part, en aquest
text, Ruskin acceptz 1a Indep2ndéncia d'ambdos components.

“The arrengement of colour and 11nes is an art analogous to the
composition in musiC, and entirely independent of the
representation of facts"'4®

perd, per V'altra, reconeix 1a necessit:’ reciproca de les dues parts.

"Now the noblest art 1s an ex::Ct unison of the abstract value, with
the imitative power, of form s and colosrs™ 'S0,

Sera aquesta dicotomia 1a cue permetra a Ruskin tragar V'itinerar)
estilistic de les pedres ornament ades de Venecia | gescobrir, a traves ge la
convencionalitzacio de ia fulla dacant 1 del pampol grec, com S va tranc-
formant a partir ¢2 13 introducc 6 de prinCipis reaiistes en 'estil medie-
val's! En aquest sertit, 1a grar aportaci6 de T'estil gotic en 1a for.nacio |
en | evolucio historica de Horr.sment es precisament |a d'incorporar el qust
per la representacio de forme: ' C0Ses naturals -"the love of facis™- a
T'estructuraci6 geometrica heretada dels grecs i dels bizantins 152
Tanmateix, s1 el descobrimant ce | estructura geometrica dels models
ornamentals historics posa <2 mantfest 'a importancia tecnica del
procediment, tal 1 com demq straran posteriorment els Reformadore, per a
Ruskin, en canvi, aixo nomeé:. Suposa una prova meés de 1a connexio existent
entre les categories estétiques | els valors morals propis de les giverses
societats

D'una banda, i'analisy de 1'ornament desenvolupat en els primers
1libres palesa I'interés de Ruskin per trobar el tipus g'equilibri necessar
entre els dos tractaments 13 qual Cosa demostra que, en aquesta época,
encara considera imprescindible i'existencia duna interrelacio entre
arquitectura 1 escultura agossada De 1'aitra, pero, desenvolupa tota una
reflexib sobre 1a naturalesa de les formes abstractes que, d-scontextua-
11t2ada dels seus continquts morals, 11 ha vaigut a Ruskin el titol de
predecessor de la Bicnica com a metode projectual per a 1a \Innovac1o
artistica 1 tecnologica'™s. Per linies geometrigues s'entenen tan les que
construeixen un estampat, o un model ormamental, com les que defineixen
'estructura suportant Jun edifici o dun objecte i, per tant, esdevé un
est s0bre ies formes exempites dornament En termes generals, goncs, la
representacio figurativa e planteja i'origen mimetic de les formes 1 el
grau 1 tipus possid’ : de represantacio iconica 4

En resum, en ccnsiderar les formes abstractes, Ruskin estableix und
diferenciacio taxativa entre les que poden trobar-se a la naturalesa,
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corresponents a les linles diagramatiques estructurals, 1 les que d:riven
per mera deduccio de 1a geometria, com les figures regulars's® Entre les
primeres, col.1oca els ovals, els sistemes Cubics de la crisial litzacio
mineral, les elipsis que reprogueixen les petxines | 4a'ires curves
representants del moviment de ies onades 0 dels nivols. EI millor exemgle
del segon t:pus sbn les grecques, el motiu dornament possiblement rmés
avorrit 1 1nsuls que hi ha 156 En general, doncs, les unicues linles
abstractes que poden servir per a ) ornamentacio artistica son, logicament,
les, de! primer grup, aquelles que, essencialment, son.

“the most frequent contours of natural objects, transferred to
architectural forms when it 15 not right or possible to render suct
forms distinctly or imitative” 'S’

 aquesta man=ra, fins 1 tot el geometrisme artistic pot tenir L.
origen 1conic respecte de les formes nalurals Aquest ec el ¢1s de l'es*il
gétic, 'estil mstoric mes clarament naturalista en els seus procediments i
en la metodologia coercitiva

“In the GothiC vaults and traceries there 15 a stiffness analonous to
that of *he bones ot a limb, or fibres of a tree, an elast:c ten310n
and communication of force from part o part, and also a studious
exprassion of this thoughout every visible line of the hutid:na™ '

£1 naturalisme en 1a concepC1o ruskintana de 1'art deriva cn gran
part de) seu profur am¢- par 1a naturalesa pero tambeé de 12 necessitat
d oposar-se a una concepcto de | estetica basada unicament en ures regles
de! bon gust'S9 Er. el fons dissenteix, doncs, de la postura geometrista
que, sequint un metode de tipus igealista, nomes accepta el material
formal deriva. de 12 jeometria o d'altres medels mecanics. Tampoc no
accepta com a cami de Creacid artistica el recurs ala tradicio, tal com
fa e’ classicisme, basat en un sistema de formes apiicables sequint les
regies de 'harmonia, de 1a proporc1o 1 del mesurat bon gust'6? Anuesta
posiura significa per a Ruskin l1a susordinacis de 1'artista a unes lleis
estétiques 1mposades 1 per tant 13 Impossidl itat de buscar 1 obterir
forme: NOves QUNCS uniCament es persequeix 1a oerfeccio en el detall 1 en
el conjunt Prenent 13 naturalesa com a model, en canvi, I'artista es troba
davant a un camp 1l.limitat dexgerimentacio 1 de descabrime:t estétic'é!
Per tant, 1a referéncia constan. a 1a naturalesa és I'unic cam: per a poder
celxai dimitar | repetir models haretats sense cap altre contingut que 12
correspondencia amn 1a tradic1o Tanmateix, 'unic exemple vahd per
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explicar aquesta postura continua sent I'estil gotic, 1, com a tal, aquest
esdevé un nou tipus de tradicld. Aixi, duna banda, 1a dicotomia entre
naturalisme | geometrisme of 952 una CONCEPCIO MeCaNICa, | mecaniCista,
de I'art 1 12 vida a una CONCepCO Crganica basada en les diferencies quali-
tatives, en I'expressioé de les facuitats humanes i en I'assimilacié de 12
imperfeccit técnica | formal dels resultats com un dels principals
components de 1a riquesa artistica. De I'altra, perd, el gran valor de la
naturalesa per a la inspiraci0 artistica és que, per ella mateixa, sempre
pot suggerir nous criteris estétics. Ruskin, va adhuc més enlla i declara
Que nG pat haver-hi bellesa en una obra d'art sind existelx una r Merencia
clara a les formes 1 a la bellesa natural'82 També en aquest aspecte la
investigaco de Ruskin 5'0posa a 12 dels Reformadors aquests autors
partien d'un Unic model de gust | cercaven la possibilitat de materialit-
Zar-10 mit jangant un nou sistema técnic de produccio | dunes noves
necessitats socials Aixi, un gels aspectes de 1 obra 1 el pensament dels
Reformadors que Ruskin mes critica es el fet d'intentar establir unes lleis
de 'ornament i que, a més, vulguin basar-les en conceptes com l'ordre, la
repetici6, 1a simetria o el contrast

"It 1s precisely your knowing why not to do these things, and why to
do just what you have done, which constituted vour power of design,
and ke all the people | have ever known who nad that power, you
are entirely unconscious of the essential laws by which you work,
and confuse other people by telling them that the design depends on
symmet-y and series, when, I1n fact, 1t depends entirely on your own

sense and judgement " '63

Atés el naturalisme caracteristic de 'ornament victoria en els
objectes dus, 13 defensa ruskiniana del figurativisme replanteja 10gica-
ment 1'ambit 1 1a influencia de 1a seva Critica del periode Mo hi ha qubte
que 12 rreflex10 ruskiniana sobre 1'esti! victor1a -o mes aviat sobre
I'abséncia d'estil de I'época- s'integra en una critica global de 1a societat
industrial 1, quan prén en consideracit 1a situaci6 concreta de les arts
projectuals, ho fa sempre des dei context general de la reflexi0 sobre
evolucio de I'art 1 'antagonisme entre art 1 1ndustria Maigrat tot, 1 be
respecte de I'arquitectura de 1'época el sentit critic de Ruskin és prou
vehement, en el cas dels objectes d'us 1 de 13 decoracit dels interiors
domestics, 1a seva preferéncia pel figurativisme el situa dins les tenden-
cies prop:es de 1'estil victori2 Ruskin, com 1a noieta sentimental de
Dickens, pensa que no Suposa c2p vi0laci6 de les lleis estétiques trepitjar,
rer molt pesades que siguin les botes, un terra taptssat de flors perque no
€S marciran n! s'espatilaran, tampoc no SUPosSa Cap contradiccio tenir
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represertats animals 0 ocells a les parets encara que els animals vius no
acostunin a enfilar-se pels murs 64 Reconeixent el caracter ornamental
implici: en el parament domestic, |a proposta de Ruskin €s 1a de conside-
rar-10s com obres d'art d'una escala mes reduida ) 1a seva requesta crit\ca
exigeix que els objectes, en tant que obres dart, es comportin i siguin
creats com a veritables obres d'art'%S. Per aquesta rad, per a referir-se al
mobiliari, Ruskin suggereix el terme “Furniture Sculpture” equiparant 1'art
de cr-ar | decorar objectes domestics al gran art historic de I'escultura
ados';ada a I'arquicectura Aixi, el problema real de I'escultura-moble del
seu '.emps no es tan el seu estil, ¢ els seus excessos ornamentals, com el
{2t Je ser produida mecanicament 166 La mecanitzacio, per definicio, no es
me:; que manufactura assisti1da per maquines 1, per tant, v1013 dos de!s
priicipis basics del concepte dArt. no és fet ama | tampoc pot porta- en el
se, | tota 1a carrega emocional de 1'artista’s’

D'altra banca, Ruskin, doncs, va ser el primer pensader victoria que
vij adonar-se de les diferencies existents entre els diversos tipus d'objec-
tes, es a dir, entre ¢1s bens de treball ) e!s bens Ce consum. En algunc dels
“eus escrits, amb g'aitres termes, ell mateix estableix aquesta
Jiferenc1acio substancial Explicant les raons gel seu naturalisme. tant en
1a concepcio ge les arts plastiques com de | art ornamental, xuskin
reconeix 1a convemencia dutilitzar models convericionalitzats, i fins 110",
totalment abstractes, en el cas dobjectes similars als vestits, 1libres 1
missals, utensilis domestics orarmes La decoracio daquests objectes
constitueix inevitablement n art de segon orare -“the various forms of
inferior decorative arts™- 168 No s'hi pot aplicar una decoraci¢ naturalista
niun critert artistic Ja que, o bé el fet dusar aquests objectes compor'a
necessariament una deformacio del suport 1, 10g:cament, tambe de
I'ornament, 0 be perque 1'apariC16 d'una decoracio art1stica dificulta o
impedeix el seu ‘1S.

“In all these cases you find the balance and the beauty of the thing
depending upon its fitness for the service to which it is put; and we
often find ourselves disgracing riature by endeavouring to introduce
to much nature into p:aces where nature is unfit, or too much fine
art, too much noble art, Into places where art is nat wanted™ "9

En la refiexié de Ruskin, 13 frontera que separa I'ambit dels objec-
tes domestics artistics dels mers objectes d'us és el propi concepte ae¢
bellesa En la fabricacio dutensilis, maquines, eines o en 1a construcc1o
dedificis utilitaris -magatzems, fabriques, botigues o daltres locals
comercials- no hi ha rés més inutil que 1a recerca de 1a bellesa, doncs, quan
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aquesta apareix, 1a utilitzacid practica de I'objecte impedeix descobrir-1a |
encara més contemplar-13'7. Per a Ruskin, ia percepcié 1 1a delectacio
estética signifiquen essenciaiment contemplacid 1, per tant, requereixen de
temps, repds 1 duna certa disposicid d'anim dificiiment compatible amb el
treball Aixiper exemple, és totaiment absurd plante jar-se la qualitat
artistica en 1a construccto degificis com astacions, 0 daltres ob jectes
vinculats al ferrocarril, quan I'UniC interé; daquest invent és la velocitat, 1
el seu unic avantatge es la rapidesa de! transport 7!

Finalment només cal destacar les diferéncies ideologiques de fons
existents entre Ruskin | els primers Refo madors de les arts aplicades t!
nucit polemic es, ldgicament, 'a valoracio dun fet com ia divisio del trepall
1 les seves consequencies socials Per uni banda, ' aqui es evident 1a
influéncia de Pugin en ei punt de partida Jambdues tendéncies, tothom
considei; que 1a degradacio artistica asco1ida a mitjans de sejle es deu al
trencz.nex" de 12 interrelacio entre creasor 1 productor propies de
I'artesania | definidores dels seus criteris artistics De 1a mateixa manera,
tuts els aut irs, perd principalment Ruskin i Owen Jones, accepten el
prinCipi basic de Pugin segons el qual 13 plenituc creativa dun estil artistic
respon en gran part a la coincidencia de sentiments morals 1religiosos en
una comunitat mstorica, fet totaiment zllunyat del sistema de vida prop\ de
1a so~fetat industrial'?2 Front al sistema industrial de produccio, aquest
punt de partida esdevindra per als Reformadors una preocupacio per a
comprometre 'empresart amb els problemes es)eCif1CS de 13 proauccio | de
I'economia de mercat per mit)a de Ja qualitat g2l producte 1 del dissenyador
173 En el cas de Ruskin, en canvi, esdevindra ur, model conceptua! des de!
Qual articular una critica de tota 13 societat, rero potser siguin les seves
propies paraules les que expliquin els veritables motius 1 el contingut del

seu d1squst

“If the workman can design beautifuily, | would not have him kept
at the furnace. Let him be taken away and made 3 gentleman, anJ
have a studio and design his glass there, and | will have it blown
and cut for him by common workmen, and so | will have my design
and my fwmsh too (..) All ideas of this kind are founded opon two
mistaken suppositions: first, trat one’s man thoughts can be or
ought to be, executed by another mar,'s hands, secondly, that manual
Yabour 1S 2 degradation when 1t 1S gcverned by intellect” '74
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2.3.3. El Pre-Rafaclisme.

L'altre corrent artistic que domina ei panorama cultural angieés a
mit)ans del segie XIX és el Pre-rafaelisme. Com a moviment. no es tracta
precisament d'un grup homogeni quant a plante jaments artistics n tampoc
del tot coherent amb 1a seva propia practica artistica. Tanmateix 1a
influéncta estética del moviment fou prou decisiva en 13 definicio del gust
de 1a soctetat victoriana 1 dels seus proguctes meés caracteristics La
importancia historica del Pre-Rafaelisme prove del fet destabhir 12
connexio entre el romanticisme i el moviment esteticista anglés, decisw
en I'ambient artistic del Londres dels anys 80 1 90, | que reformulara les
tengencies de '"art per I'art franceses adequant-les al caracter britannic

Des gel punt de vista ge 1'analis) de wrlham Morris, el
Fre-Rafaelisme és important per dues raons principals. En primer 110c per
1 amistat que uneix Morris amb alguns dels representants mes detacats de!
moviment. cem Dante Gabriel Rossetty, Ford Magox Brown o Edward
Burne-Jones En segon tloc, perque molts mistoriadors '™ emmarquen
Morris en aquest corrent tant per 1a seva obra literaria de joventut com per
13 seva labor de di13senyador Segons aquesta visio, per una banda es
consigeren els escrits de joventut de Morris 76 com els primers exemples
publicats de literatura Pre-Rafaelista ), per 1'aitra, 1a seva produccio
artistica correspon a les arts decoratives del moviment. Per¢ per esbrinar
13 infiyencia del Pre-Raf aelisme en eis metodes 1 els resultats del Morris
dissenyacor 1, a 1a vegada com 1 de Quina manera aquests plantejaments
arti1stics condicionen el seu pensament, ca! aturar-se en les
caracteristiques del moviment 1, tambe, en el tipus de relacif entre Merris
1 els seus representants

En aquest sentit, val 1a pena tenir en compte les dues accepcions
del terme Pre-Rafaelisme 12 primera es refereix estrictament al reguit
Qrup d'artistes que fundaren 1a Confraria Pre-Rafaelista (The
Pre-Raphaelite Brothernood)'”” 1'any 1848, 1a segona, molt més ampha en
el temps, pren el Pre-Rafelisme com un canon estetic 1 artistic que
defineix una determinada concepcio de I'obra g'art 1 de 1'artista, 1 de 13
funci6 social de I'art. D'aquest segon significat de 1a paraula se'n deriven
principaiment un conjunt d'actituds front al moén de I'art que SO les que
tingueren veritable pes historic £stan anunciades en el primigen: 1gear ge
13 “Pre-Raphaelite Brotherhood™ pero no foren desenvolupades
completament 1 no assoliren 13 total acceptaci6 de 'ambient cultural
anglés 1ins que 1a Confraria originaria havia desaparegut com a tal '”®
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La Confraria Pre-Rafaelista va ndixer I'any 1848 com una agrupaci6
g'artistes que els identificava com a moviment cohesionat | els permetia
enfrontar-se a 1a pintura acaGMmica, promoure un NOU corrent en “art mes
adient 3 I'epoca, 1 ajudar-se mutuaraent davant la cricica contemporania E)
nucli originari del grup estava format per John Everett Millais, william
Hoiman Hunt | Dante Gabriel Rossetti que era I'drima organitzadcra del
$rup maigrat que (os el mes jove (quan es va fundar 1a Confraria nomes
ten1a vint anys) Els aitres membres fundadors eren 12 poetessa Christing
Rossetti, germana de Gabriel, el pintoi Junes Collison, I'es-ulptor Thomas
woolner, 1 els critics Frederick George Stephens | William Michael
Rossetti, també germa de Gabriel U total de set inembres liderats per
tres autors principals Alguns historiadors no descarten la hipotes: que el
nucli originari no busqués d'altres membres 7ins assolir el numero set,
atés el caracter sagrat d'aquest numero '79 Sense ser membres de 12
Confraria, hi havia daitres artistes que compartien els mateixos principis
art1stIcs 1 s'h1 mantingueren proxims Dentre ells destaquen Frederick
Arthur Sandy's, Arthur Hughes, William Dyce -el mateix Dyce que havia
col 1aborat amb Henry Coie en I'organitzacio de 1a Great Exhibition i en el
moviment de les Escoles Institucionals de Disseny'30- | Ford Madox Brown

Brown constitueix un dels personatges clau del corrent
Pre-Rafaelista perque estableix 1a connexio entre el passat, -1a tradic10
vuitcentista de la pintura | les tendencles medievalistes- 1 1a
problematica del present Mes gran que els membres gel grup, compartia
amb ellc el sentiment de rebuig per a 1a pintura academica pero havia
contribuit, participant en el concurs d'idees per a 1a decoracio mural del
westminster Palace (Houses of Parliament), a 1a crisi de 1a pintura
historica patent en els anys 40 '8! Daltra banda, Brown s'havia format als
Pa1sos B21x0s 1 3 Roma, on havia tingut not1213 ael treball dels Nazarens
aiemanys, uns pintors pre-rafaelises filologicament més coherents i
1deologicament més sistematics que els anglesos'®2 Pero s1 Brown no
adopta pienament eis plante jaments d'aquest grup , va recullir-ne aiguns
PrinCIpIs per poder definir 12 seva propia pintura que posteriorment
revertiren en els seus deixebles'83 D'entre aquests destaca el principi de
la correccCié historica en el tractament dels detalls ambientals del quadre
~mobiliari, vestits, teixits, paisatges de fons, fons arquitectonics, - 1 13
revingiCacid d'una “maniera” de pintar més Iliure 1 espontania Pero Brown
divergeix de 1a resta de Pre-Rafaelistes anglesos en 1a manera de plantejar
larelaci6 de I'art amb 1a realitat | de 1'artista amb 1a socletat Aixi, si
cronologicament el Pre-Rafaelisme va lligat a 1a (1gura de John Ruskin, les
actituds de Brown romanen mes proximes a les de Thomas Carlyle '64
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A 11nals dels anys 40, quan es va fundar 1a Confraria el mateia
sentiment de rebuig per 1a pintura de I'época expressat per Brown eraun
sentiment compartit per daltres artistes | personatges de la vida cultural
anglesa '8, Perd fou Rossetti qui primer va comprendre, al | com posa de
relleu Steegman, que per promoure un NOu corrent artistic | enfrontar-se a
12 Royal Academy calien tres requisits fonamentals '%: en primer lloc, un
grup coherent 1 disciplinat dartistes, tal | com V'oferia la mate!«a
Confraria'®?; en segon lloc, una doctrina, és a dir, un ideari tedric que
Justifiqués | expliqués determiinades practiques artistiques oposades a la
tendencia "of1c1al", 1 després un érqan de difusio d'aquesta doctrina, o
S1Qui, U3 publicacio per1odica 1, aixi, dos anys despres de 13 creacio de 13
Confraria apareixia THE GERM Es tractava d'una revista que publicava
articles, col 1aboracions | dibuixos dels membres del grup | daltres
artistes proxims Finailment cal assenyalar que | existencia dun nom que
resumis I'esperit de revolta identificatiu del moviment 1 sintetitzes el seu
idear: varesultar també un element propagandistic important per la
consoligacié de 1a nova tendencla artistica

Tot aquest aparell organitzatiu 1o va mantenir-se durant molt ge
temps -no Mes de SIS anys- pero va aconsegquir perfectament el seu
proposit L'any 1850, quan després de la publicacié de THE GERM es va
descobrir el significat de les sigies PRB ("Pre-Raphaelite Brotherhood™)
amb que es signaren tots els primers quadres del grup '8 1arespocta de la
criticano es feu esperar aquests quadres sobtaven sobretot perque en 12
manera d'abordar temes tan tradicionals com els dels Evangelis diferien
del mode’ establert per les propies ™adonnas” de Raffaello 1 @ meés
tractaven els temes sagrats de forma massa quotidiana | evident Es
criticava a mes 13 manca de bellesa 1 de qust "% Pero cap al 1853 el
Pre-Rafaelisme estava suficientment acceptat | celebrat com perque
Mit1ais esdevingués membre elecie de 1a Royal Academy 190

L'acceptacio del Pre-Rafaelisme per part de |a societat victoriana
depén de mo'ts factors importants, com |a mateixa evolucio del corrent
neogotic en arquitectura, dels diversos moviments per a 1a Reforma de
I'Església Anglicana |, fins | tot, de 1a mateixa tradici6 critica de la
societat ndustrial El factor deciSiu, pero, correspon a la campanya de
defensa promoguda per Ruskin mitjangant cartes als diaris, conferencies,
pamflets | referéncies en els seus l1ibres'®'. La contribuci) ruskiniana al
moviment consisteix fonamentaiment en dotar | ampliar 1a doctrina que
Rossetti havia voigut exposar a les pagines de THE GERM Tanmateix, les
relacions de Ruskin amb els artistes Pre-Rafaelistes son molt variades 1
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de molt divers signe. Es desenvoluparen principalment en I'ambit de les
relacions personals'92 |, en el terreny professional, el critic fou un dels
compradors meés importants dels seus quadres 1, algunes vegades, els hi va
fer de (narchand En 'ambit teoric 1 1deologic les COINCIdENCies No son tan
evidents si bé és innegable que Ruskin va aprofitar alguns aspectes del
treball dels artistes, i ells es beneficiaren enormement de 1'aportacid de!
critic Perd 1a campanya de defensa del moviment empresa per Ruskin no
implica necessariament una perfecta comunio @'1dees ni un acord tacit amb
I'ideari dels Pre-Rafaelistes, tampoc aquest ideari s'enten Unicament com
el desenvolupament de practiques implicites en el pensament de Ruskin '9°

La causa principal de les divergencies conceptuals entre Ruskin 1
els Pre-Rafaelistes hagin quedatl difuminades prove del fet que 1a doctrina
pre-rafaelista no era un tot sistematic i coherent, | variava segons els
autors 1 les époques Només van aparéixer quatre numeros de THE GERM, de
Gener a Juny de 1850, 1 poc cespres comencava la desintegracio de la
Confraria, Ja que wWoolner emigra a Australia 1 Collison, despres de les
primeres critiques, va voler separar-se del grup. En aquest curt espai de
temps -quasi bé dos anys des de la fundacio-, 1a Confraria no va acabar ge
definir els postulats essencials del moviment

La Unica 10ea que apareix argumentada entre els proposits
dec arats de 1a Confraria a I'época de 1a seva fundacio era I'oposicio a les
‘maniere” artistiques de 1'ACagdemia 1 13 proposta alternativa gestudiar
recorrer a la Naturalesa com a font 4 1nspiracio 1 model ge I'Art Tal 1 com
els descriu WM Rossett) 194 tots els objectius artistics de 1a (ofraria
es resumien en aquests quatre principis

1) to have genuine ideas to express,

2) to study Nature attentively, so0 as Lo know how to express them,
3) to sympathise with what is direct and serlous and heartfelt in
previous art, to the exclusion of what is conventional and
self-parading and learned by rote, and

4) and most Indispensable of all, to produce thoroughly good
pictures and statues.”

Cal tenir en compte que en aquella época tots els membres del
moviment eren encara estudiants | per aquesta rad el seu decaleg pot
semblar 11ns 1 tot ingenu Des d'un punt de vista tecnic, el prinCipi de
recorrer a fa natura per a la creaci6 artistica es tradueix en la practica de
pintar els fons naturals | els paisatges a 'aire lliure 1 en una preocupacio
per representar ia llum, el color 1 ies formes ge la natura de 1a forma mes
descriptiva 1 acurada possible
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Aquest punt de partida es recull perfectament en e! nom triat com
a signe identificatiu del moviment si bé prés literaiment pot prestar-se a
confus)0 L'adopcio d'aquest nom es deu al descobriment de Gozzol a
través d'un llibre de reproduccions dels seus frescs al Palazzo Medici de
Floréncia '% £ primer nom que Rossett! havia proposat, “Early Christian
Art", palesa la relaci6 d'aquests pintors amb els moviments per 3 |a
reforma de 13 rel1gio '9 als quals volien dotar d'expressio pictorica Pero
aquest nom també recullia, sense que una 1inia clara d'influéncia sigui
evident'97, els principis artistics formulats per Pugin en 1a seva analisi
del Gotic. Tanmateix el moviment Pre-Rafaelista no equival 2 1a vessant
pictorica del Gothic Revival ni tampoc vol significar les tesis propies
d'aguest corrent arquitectonic encara que no s'ocupa de refutar-les. Cap al
1850, la utilitzacid de temes medievals no constituia un factor
suficientment 1dentificador dels trets del grup ates 1a quantitat e
Quadres qQue, en |3 decada anterior, Shavien pintat amp escenes de novel les
del walter Scott '% El recurs a temes 1 a escenaris gotics pels seus
Quadres respon a un altre prinCipt meés esclarigor de les caracteristiques
del moviment que no pas 1a intencio revivalista™ En paraules de Hunt

"Revivalism, whether 1t be of classicism or medievalism 15 a
seekng after dry bones™ '%

Tampoc 1a referencia als pintors anteriors a Raffaello 1 a les
caracteristiques del Gotic Internacional dels segles XIV i XV resumeixer,
eis caracters estilistics del grup encara que en la concepcio d'algunes de
les pintures pre-rafaelistes s advini 1a influéncia d'aquells pintors 20

En reahitat I'origen gel nom Pre-Rafaelisme es troba en els Jwe/rt/.
Discourses de Sir Joshua Reynolds 29! aleshores director de 1a Roya!
Academy 1| un dels pintors de meés anomenada en 1a societat anglesa En
sintesi, Reynoids defensava l'existéncia d'un canon de bellesa al qual s
havien aproximat alguns mestres com Raffaeilo Fins aqu, Reynolds
continua compartint els principis dels estetes anglesos del segle
anterior292 agaptant-los a I'ambient caracteristic de I'estil Regencia
(Nash). Amb aquesta premisa, el fet artistic esgeve un model definit 2
partir de 1'obra d'aquests mestres, 1 I'aprenentatge de I'art es redueix 3
l'estudi i imitaci6 d'aquests mestras?93. Hunt fou qui més va reaccionar en
contra d'aquesta tesi?2%4 dentrada en rebut java 1a mateixa premisa Ja que
partia de 1a definicid, o 1a indefiniC1d, romantica de 1a bellesa basada en la
10eal1tzac16 de sentiments ndiviguals, 1, per tant, relatius Per a Hunt, la
practica artistica i les sensacions estétiques depenien meés de larelacic
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directa de I'artist2 amb la naturalesa 1 1a realitat que de I'aplicacié duna
bellesa standard | objectiva

"Why should the several parts of the composition be always opposec
in piramids?, wWhy should the highest light be always opposed on the
principal figure?.. Why Ir ake one corner of the picture always in
shade?. 25

Per aquesta rac, oposar-se a Raffaello significava en realitat
oposar-se a Reynolds, pero a 12 vegada implicava requalificar tota
I'evolucioé de i'art a partir dels mestres del Renaixement { tractar-1a com el
desenvoiupament de 1a pintura académica Hunt, per tant, recull una
concepcio de ia historia de 1'art que nega I'existéncia d'una evolucio
progressiva de caracter ascendent d'un Unic mode! de perfeccid Ruskin
recu!'ird posteriorment aquesta idea i 1afara seva. A The Stones of Venice
(1851-3), situant l1arecerca en 1a incidéncia de 1es 1dees en 'evolucio duna
societat 1 af 'icant d'alguna manera les 1dees de Pugin, Ruskin explica
I'academi-isme de I'art post-renaixentista com la perdua de! sentiment
rehgiés 29 Pero, paradoxalment, el terme Pre-Rafaelisme, recuperant 1a
miragda | 1es ‘maniere” anteriors al perioge c1assic del Renaixement,
suposava referir-se a un estil encara mes estandaritzat que el gel
post-renaixement, com fou el Gotic Internacional Tampoc no podien tr:ar
com areferéncia historica un periode 2 terior al Quattrocento per que aixé
hauria comportat repiantejar questions purament formals que romanien
mo:t llunyanes als seus Interessos 1 a 1es seves preocupacions
artistiques?9’

Aixi, doncs, el nom Pre-Rafaelisme expressa meés una preferencia
teorica respecte de 1a historia de 1'art que (1 conjunt de regles de com
pintar En realitat, els Pre-Rafaelistes tradueixen 13 interpretacio de l'estil
gotic en uns criteris de caire general sobre l'actitud ) el tipus de relacio
que ha d'adoptar I'artista per abordar la realitzacié d'una obra sense que
aixo impliqui necessariament acceptar un repertori determinat de formes
€n paraules de Ruskin

“They are to be honest, that they have an important function, and
than they are not to care what Raphael did™ 298,

1 en paraules del critic pre-rafaelista Frederick George Stephens:
°El artista moderno no Se retira a un convento ni se somete a norma

alguna de orden rel1g10s0. Perv quien participa todavia de 10S
mismos elevados sentimientos puede demostrario mediante su
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séOlido anclaje a 1a verdad, en que todos y cada unc de 10s puntos de
1a representacion muestran cual es el método mas correcto 2%

Alxi, els quadres biblics de les primeres exposicions de la Confraria
proposen una revisio de temes prou Conequts a partir d'una aproximacio no
mediatitzada per 1a mateixa técnica artistica a 1a manera que es crela
propia dels pintors del Quattrocento.

Perd malgrat que 'Unica idea argumentada en 1a doctrina
pre-rafaelista fos la critica de I'Académia, ja des dels primers anys S0, el
terme Pre-Rafaelisme no significava tan un sistema de trepall artistic com
una concepcié de I'art basada en la l1ibertat creativa i en la individualitat
de I'artista, Ja que no depeén per al seu desenvolupament de procediments
establerts préviament. Aixi, I'any 1858, acabada I'experiencia de 1a
Confraria original, tot el cercle aamics fundaren el Hogarth Club, un lloc
per reunir-se i exposar les seves obres. En aquest cas, lareferéncia a
Hogarth en el nom del club no volia SInd reconéixer un determinat pintor
com amestre, 0 Com a model a sequir, com retre homenatge a | obra dun
artista ngividuale’o

En aquest sentit 1a gran contribucié dels Pre-Rafaelistes -sense
Ruskin- a 1a cultura artistica del segle XIX consisteix en adequar 1a
CONCepcio romantica de i'art a les necessitats victorianes Per dur-no a
terme desproveeixen |'art de qualsevo! implicacio critica o ge revolta que
podés contenir 1a postura romantica Valoritzen 'art com a proces
Individual 1 s1tuen V'experiencia artistiCa en les vivencies personals |
intransferibles de l'artista relacionat-se amb el seu entorn naturai Aixi
mateix, quan els Pre-Rafaelistes plantejen com alternativa a I'ensenyament
academiC el contacte directe amb 12 naturalesa, estan refor¢ant la
concepc1o romantica de 1a Natura 21!

Segons els romantics, és la propia naturalesa 1a que confereix vaior
a I'experiencia creadora ja que I'home, 1 I'artista, formen part d'ella Per a
ells Ja natura esta molt meés present en 1a subjectivitat de) poeta que en la
realitat fisica exterior 1, per tant, proposar el retorn a la naturalesa com a
unica font d'inspiracio arti1stica suposa a |'ensems proposar el retrobament
de I'art1sta amb s1 mateix Aixi, Rossett:, per explicar 1a seva concepcio
artistica, descriu perfectament el moment culminant de I'artista tancat al
Seu estudi Quan aconsegueix veure, pariar | pintar 1a seva propia anima 2'2
De forma semblant, Stephens a THE GERM, descriu el fer pictoric com |a
representacio de la fe de I'artista de 1a forma més clara possible?!s

Per a Ruskin, en canvi, 12 natura és indiscutiblement una realitat
fisica exterior a 'nome i a 1'artista que té unes lleis propies internes que
palesen 12 intervencio divina Des del punt de vista estrictament artistic, la
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naturalesa constitueix en el pensament de Ruskin 1a realitat oposada a I'art
que el definelx i 11 atorga valors a diversos nivells. En primer 1loc, per a
Ruskin, 1a técnica de I'art i I'habilitat pictorica resideixen fonamentaiment
en 1a competencia per representar acuragament 1a realitat exterior, tai
com és vista | no com és sentida 2'4. Aixi, I'art és.

“The investigation of the beauty of the visible world™ 213,

En segon lloc, 'objectiu | 'esséncia del procés creatiu i artistic és
1a interpretacid, 1 aquesta només és possible a partir de 13 naturalesa2'6
J2 que 1a seva funcid és 1a de comprendre | posar de manifest 13 gran llei de
1a natura?!? Finaiment, les lieis d'evolucit de I'art depenen de 1a relacio
canviant de I'art amb la natura sense que aquesta relaci6 estiqui
mediatitzada per les lleis de I'art2'® Per aixo

“The more a painter accepts nature as he f1nds 1t, the more
unexpected beauty he discovers in what he at first despised'®

£l 1hbre on Ruskin explica 1a seva concepcio de 1a natura és
Pracrer1t2 (1886)1 aquy es preocupa de marcar molt clarament les
diferencies que el separen dels romantics.

" The pure childish love of nature which wordsworth so 1dly takes
for an imitation of mortality. ( ) wordsworth (description)
haunted me 1ike a passion, 1S no description of it, for it 1Sno /K4e
but /s apassion The point is to define how it &//7ers from other
passions -what sort of human, preeminently human, feeling is that
loves a stone for a stone's sake, and a cloud for a cloud's™ 20

Per aixo, en referir-se 3 la naturalesa | maigrat el seu acord tacit,
Ruskin 1 els Pre-Rafaelistes utilitzen concepcion diferents En el cas dels
Pre-Rafaelistes, el principi del “truth to nature” prové meés de 1'obra de
Keats que de! pensament ruskinia 22' L'época de 1a fundaci6 de 1a Confraria,
Quan els seus membres eren encara estudiants, s'havien reeditat les obres
de Keats que els impressionaren profundament. En elles, sobre tot Hunt,
buscaren 1a fonamentacio i 12 possibilitat d'una nova teoria de I'art i també
12 inspiracio per molts dels seus quadres (The Eve of StAgnes, Lorenzo e
Isabel]a)?2?

Del pensament de Ruskin, els Pre-Rafaelistes adopten
fonamentaiment el rebuig a dependre d'unes lleis de I'art préviament
establertes pero no segueixen el principi del naturalisme pictoric en €l
mateix sentit en que I'havia defensat el mestre Retratant la naturalesa no
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persegueixen la representacié duna realitat exterior independent de 1a seva
propia subjectivitat. Si bé 1a seva técnica especifica consistelx en pintar
tots els fons naturals a I'aire liiure, ~estudiant els problemes de 1a

11 luminacio, detallant les formes naturals amb una versemblanga quas! be
cientifica 1 utilitzant sempre models reals per o totes les figures- tots
els elements que apareixen en el quadre tenen un contingut | un valor
simbolic, 1 en tant que simbols ~d'aspectes morals, religiosoc o de la
realitat intima de 1'artista- poden esdevenir el tema central del quadre En
aquest sentit, larecerca del primer Pre-Rafaelisme consisteix en ur
realisme simbdiiC que els permet afrontar temes importants soctaiment 1
humana mantenint-se entre els limits de la Bellesa 1 el decorum moral, |
respectant a 1a vegada el princip) de representar 1a natura 223 Aixi aparev
i s comprén una de les paradoxes més evidents de 12 pintura i I'esti! del
moviment el fet que una doctrina artistica que propugna el retorn a la
naturalesa com a unic NrINCIPI Ge Creacio artistica, representi sempre els
Seus personatges victorians en ambients irreals, en postures for¢ades
disfregats de forma inusual?24,

En aquest sentit, 13 irrealitat buscada dels seus quadres depen de
molts factors importants dentre els quals és fonamental I'especifica
concepcio de 'art 1 ge V'estetica que es despren dels seus escrits 1 dels
seus quadres Des d'aquesta perspectiva, 1'aportacio propia del moviment nio
€S S1tua tan en la preconitzacio dei retorn a l1a naturalesa com en les bases
conceptuals sobre les quals sacralitzar I'art 1 organitzar el seu culte. )
dentre aquestes, excel leix 13 mateixa contemplacio estetica Els
Pre-Rafaelistes centren i defineixen 'experiéncia estética a partir de 12
contemplacio de 1'0bra, 0 Sia, en el sentiment del lector mes que no pas en
el proces de creaCio A l'art consisteix en larecerca de la bellesa, pero
duna beliesa en abstracte, sense models historics ny referencies a ia
realitat contemporania L'art és l'obtencio de bellesa, 1 aixi, esdeve el culte
de 1a dimensio estetica, sigui en 1a contemplacio de 1a naturalesa o de 13
realitat L'obligacio moral de I'artista consisteix unicament en I'obtencio ge
bellesa de 1a manera mes senziila 1| espontania en tot el seu entorn
inmediat, en 1a seva obra i en 12 seva propia vida. Des d'aquest punt de vista
es compren 1'interés que demostraren els Pre-Rafaelistes per les arts
decoratives: d'una banda construien 'ambient 1 'escenificacio dels seus
quadres pero tambe eren els medis per a 'edificacio del paruicular “Palace
of Art™ 225 Aixo explica també una altra caracteristica important de I'esti)
com es el repertori tematic dels seus quadres | 13 peculiar manera de
tractar-los, aspecte que permet establir perfectament la perioditzacio del
corrent 1 12 diversitat de plantejament segons els autors 1 les etapes
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En aquest sentit, ja des de les primeres aparicions publiques de 12
Confraria, 1a revolta pre-rafaelista es situa en )'ambit tematic 226 En
paraules del jove Burne-JonesZ??, en aquelia época els quadres de la
Confraria eren els unics interessants ces del punt de vista tematic Pero
I'aportacté pre-rafaelista consisteix en donar el mateix aire de familiaritat
i de irrealitat llegendaria a tots els temes, car el deure artistic és el de
proposar 1 orientar 1a seva contemplacio estética. Aixi, qualsevol aspecte
de 1a realitat, per moit banal o interessant sociaiment que pugui semblar en
un principi, pot ser objecte de representacié artistica aplicant-hi el mateix
tractament plastic -una placida tarda anglesa, un remat de bens en ur3a
montanya, els problemes rel1gi0sos dels antics druides, o el mister: de 1a
revelacio de Jesucrist?2- En la presentacio del quadre sobre |a Sagrada
Familia (The Carpenter's Shop, 1850), Millais proposa una escena familiai
en un taller de fusteria sense cap Indicacté del caracter sagrat de 'escena
Nt de ia santedat dels personatges representats, si be la resta dobjectes |
elements decoratius que apareixen en el quadre estan tractats
simbolicament de forma que suggereixen 13 interpretacio biblica del quadre
De 1a mateixa manera, els problemes de 13 societat industrial | urbana no
s6n mes que un pretext per a 'a contemplacio estetica e! mai. la lletgesa
el pecat tenen atractiu per als Pre-Rafaelistes pel fet que des d'una posiCio
distanciada adquireixen valors estétics desconeguts??. En aquest sentit, es
prou revelador 1a manera pre-rafalista dabordar 1'aparici6 del ferrocarril
d altres exemples dinnovacions tecniques tal ' com destaca € P Thompson
230 ¢) mes rellevant dels trens per a l'artista és el mister: que es despren
del seu funcionament, 1a raresa del seu aspecte extern que els equipara a
les meravelles fantastiques d'alguns contes “exotics™

"Our railways, factorys, mines, roaring cities, steam vessels and
the endless novelties and wonders produced every day, which if
they were found \n 7/¢ One Thousand and One Nights or n any
poem classical or romantic, would be gloried over without end, 2
as the majority of us know not a bit more about th.:a, but merely
their names, we keep up the same mystery, the main thing required
for the surprise of the imagination”.

No sera fins a 1a segona generacid de Pre-Rafaelistes que es
desenvolupara plasticament 1 teorica la dimensi0 estet1ca de 1a reahitat
peré ja des dels primers quadres, 12 vida ouotidiana i la realitat apareixer
tenyides dun caire d'irrealitat, duna aura de bellesa estranya Ei pintor
expressa 13 seva prop1a contemplacid 1 per aixo disfressa 1a realitat social
amagant tot allo de desagracable, violent o per1llos, pero sobre tot allo que
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és vulgar. L'art, malgrat I'aparenca ce 11i¢0 moral que tenen molits dels
quadres pre-rafaelistes, consistelr principaiment en 1a recerca de 1a
bellesa | aquesta es dona a partir ye 12 contemplacié estética de la realitat
Tots els representants del moviment tenen pintures exemplars d aquest
plante jament perd dos quadres dels anys SO son particularment reveladors.
Eound de Rossetti (1853) 1 work de Madox Brown (1852-65)23".

En el primer, Rossetti presenta la prostitucio urhbana mitjangant
Fexplicacio d'una historia pastori!- 12 caiguda, a ciutat, de 'ideal femen 1
12 seva redempcio gracies a un amor masculi pur e incontaminat del camp.
Es tracta doncs del contrapunt de 1a relacid idealitzada de Dante amb la
Beatriu morta que regira tota la seva vida artistica | privadazs2 El quaare
de Brown, maigrat que el pintor estava mes interessat en els problemes de
12 seva época 1 en qUestions socials, tampoc no s'escapa de 1a moral
sensiblera i paternalista dels victorians ni del filtre embellidor dels
Pre-Rafaelistes Present2 el treballador industrial, 1 el mateix concepte de
treball, com un heror Nisicament bell 1 digne que encarna 1a culminacio de
I'ideal huma participant en la construccio de 1a sccietat?ss

Aixi, entre 1a vulgar experiencia de cada dia, necessariament lletja
com a consaquencia de 1a mecanitzacio 1 el “phillistinisme” 234, 1 un
possible mon 10eal de | 'ari. axiomaticament beil, els Pre-Rafaelhistec opten
per la construccio del segun com si es tractés d'una nova realitat. Maigrat
el prinCip) de seguir duna manera veritable 1 versembiant 13 naturalesa. el
realisme esdeve impossible en ei contexte du! segle XiX ates que l'art es la
recerca de 1aBellesa 235 Aixi el procediment artistic tipic del
Pre-Rafaelisine consisteix en tenyir 13 naturalesa de tons essencialment
estetics 1 en presentar els objectes més comuns sota formes exotiques |
INuSUals, 1 els ohjectes mes exolics 1 Inusuals sota les formes mes comuns
| per a la construccio del mon de i'art, prefereixen referir-se a una aitra
realitat amb una existéncia propia relativament diferent a la de
I'experiéncia de cada dia, com és 1a realitat de 1a literatura 2% Els
Pre-Rafaelistes, doncs, decideixen proporcionar imatge visual al mon
hiterar1, molt mes real en I'experiencia propia del lector que 1a mateixa
realitat No és gens sorprenent que la majoria de quadres d'aquest corrent
representin escenes famoses de 13 poesia 1 dels 11ibres coneguts a 'época |
és precisament pel tractament domestic 1 quotidia de les escenes literaries
que els quadres pre-rafaelistes expressen 1a 1maginacio del lector 237
L'exemple més reeixit és sens dubte I'Ophelia de Millais (1952) pero son
innumerables els olis, acquarel.les 1 dibuixos amb temes de Dante, de
Chaucer, de Shakespeare, 1 del ciCle arturic a partir de Tennyson | de
Malory236 En aquest sentit, els temes 1 escenaris medievals que S'han
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considerat definidors | caracteristics de! moviment responen més a 12
necessitat descenificar de forma acurada un motiu literari situat en aquest
periode historic

Per al Pre-Rataelisme, doncs, la realitat de 1a literatura redimeix 3
través de V'estetitzacié de V'obra 1a realitat pol.lucionada i embrutida de la
societat urba.a | construeix, com un domini privat, el paradis de les
relacions ndividuals pié de sentiments intensos, 0 S1a, 1a realitat separada
de l'art Aquesta veritat del mon de 1'art nomeés pot expressar-se per mitja
de simbdols, d2 suggeréncies 1 de lleus indicacions que configuren un
ambient de misteri que enmarca tot alid aue inicialment és irreal |
demana, per tant, de certs processos NCIAtICs per accedir-hi A Hand ang
Soyi (1850), Rossetti explica aquest procediment caracteristic de V'estil
pre-rafaelista i el tipus de simbolisme per al que s'opta per representar
les grandeses morals el pintor Chiaro no escolli pas com a instruments o
mitjans 1'accio 1 13 passio de 13 vida humana, Sino un simbolisme fred 1 una
personificacio abstracta 239 L 'ambrent misterios del Pre-Rafaelisme fou
reculhit per 1a critica de 1'época 1 s'atorga ais quadres del moviment ¢!
Qualificatiu g inoescifrables?40 Aixo revertira en 1a posterior ConCepcio de
I'art ge manera que entre els Esteticistes anglesos, | ort haura de ser
obscur 1 dif1c1] dentenare S1 vo! ser | expressio veritable de 'artista La
forta component hiteraria i 'ambient de misieri -de “romance™- de les
oures pre-rafaelistes evoluctiona amb el moviment i esdevingra plenament
simbolista gespres dels anys 60 Aleshores el simbol s evigenciara en el
recurs a l'univers gels somnis com a uniC Marc possible per a I'experiencia
artistica Anys meés tard, Burne Jones ho explicara amb aquestes paraules

" Yo entiendu por un quadro un suefio hermoso, romantico, de algo
Que nunca ha S1do ni sera, Inmerso en una 1uz mes bella de la que
jJamas hubiese podido brillar y en un pais que nadie pueds escribir ni
IMaginar, SinG Unicamente desear con nostalgia” 24'.

Per tot aixé pot afirmar-se Que 13 principal aportacio dels
Pre-Rafaelistes consisteix en 1a recuperacio de la capacitat de meraveila
("The sense of *vonder™) 242 ! ‘evoiuci0 del moviment en aquest sentit depen
scbre tot de V'itinerari personal Ce Rossetti que formara | dirigira 1a segona
generaci6 de Pre-Rafaelistes, Ja que Brown es manté en una postura
artisticament mes reaiicta2®, Hunt continuara definint ei seu realisme
simpolic, 1 Millars, membre ja de I'Academia, I'm sera fidel Rossett), en
CaNV1, per poder dur a terme 21s murals de I'edifici nou de I'Oxford Union que
h encarreguen I'any 1857, formara un segon gruo dartistes que es considera
1a seqona generacio de Pre-Rafaciistes 1 que té en Edwarc Burne-Jones el
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representant més immutable?44. £s Rossett! qui, en tan que director 1 quia,
IMposa acuesta seqona generacio 1a recerca de 1a beiless a través del culte
de 1'1aeal femeni com a fonament de 1a Creac10 artistica A partir dels anys
60, Rossett: es construeix, tant en 1a vida real com en el seu art, un palau,
una gabia de vidre presidida per V'ideal femeni 1 12 seva evoluci6 personz’
pot exemplificar-se per un canvi de referéncia en aquest ideal. passa de la
Beatr:u dantesca, una dona pura, inassolidle 1 quasibe angelica, a la Rena
Gwnedra arturica, adultera | enc1sadora pero guaiment nassolible per 12
seva condiCiv Je dona casadz. Aixi, desenvolupant el principi de F'estética
per 'estetica de 1a manera més pura, entrara en el cerc.e de whistler 1
participara en 12 difusio de {a moda japonesista

Per tot aquest proces d'esteti1tzacio del mon 1 de 'art, 1"dean
pre-rafaelista porta implicita 1a primera formulacio de 1a teoria de V'art
per I'art en la tradici6 artistica anglesa, si bé basada unicament en el
princip: ge | estet'ca per l'estetica, 0 ge 1a Bellesa per 1a Bellesa, encara
que el seu desenvolupament conscient no es don 1ins a 13 segona generzcio
Des dels primers escrits de Rossett: a THE GERM aparetfx suggerida aquesta
10¢a 1a seva frase preferiga “estimar V'art™ s acompaiya de concebre 1 art
com €1 10 per ell mateix 25 Tal 1 com gestaca Gaunt240, aquest pringipt en
el cac gel moviment Pre-Rafael1sta no implica necessarizment renynciar al
discurs moral de I'obra d'aru 1 de I'art en general Gaunt subratlla la
impotencia del moviment per assumir 1a tesi de la indepengencia de
lesteticarespecte ge | 2t1ca 1 | atribueix al moraiisme propi ge l'epoca
victoriana?d? Potser el Pre-Rafaelisme no va sistematitzar, ni va poger-se
plantejar de forma clara i distinta, 1'opcio de 'art per l'art, perd aquesta
esta implicita en 13 seva concepcid de 1'art, en 13 seva preocupacié per 1a
tecnica 1 en 1 0bsessio pels detalls decoratius Pero el que es mes
important, tant 1a proposta d'un nou repe tor tematic a partir de 13
literatura com 1a seva manera de enfocar aquests temes barrejant ic
realitat coneguda amb e! mon irreal dels somnis | 1a literatura, suposen un
replante jament de la importancia moral de i'art relegant-1a a l'univers del
simbol

Aquesta uctitud diferencia els Pre-rafaelistes anglesos dels seus
predecessors alemar.ys, molt més inscrits en 1a polémica especifica del
romanticisme, 1 permet considerar 1a postura dels anglesos com una opcio
artistic2 amb capacitat de resposta.a les necessitats victorianes 24
convertir 13 bellesa en un valor quantificable i per tant reconvertible en
mercaderia. crear front a 13 vuigaritat de 1a vida quotidiana una altra
realitat a la qual evadir-se regida per continguts humans i1 de sentiments,
desproveir 1'art de les seves Capacitats critiques, de denuncia | de
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recordatori del drama diari implicit en 1a societat industrial, renunciant
definitivament a comprendre-1a; | finaiment donar sentit artistic per mitja
de 110eal cavalleresc a la situacié de sumissid de 12 dona en 1a societat
viCtoriana 249 Pero s1 I'obra dels Pre-Rafaelistes no va trascendir mai el
pathos i vamancar sempre de veritable sentit tragic, o d'intensitat
aramatica, o fins 1 tot artistica 250, no cal imputar-ho necessar:ament a la
seva concepcid de 1'art, ni a 1a inclinacio vers 'art per I'art, sind a la
fragihitar del seu 1deari 1 3 12 irregularitat del seu talent?S!

El llegat més important que es desprén de les obres pre-rafaelistes
a traves del principi de I'estética per 1'estética és, prectsarment, un Canon
estetic, és a dir, un model de bellesa diferent dels models classics
gharmonia 1 dequiiibri Tambe en aquest aspecte 1a figura central es
indiscutiblemer. Rossetti. Hunt i Millais havien establert amb els seus
quadres iatecnicapre-rafaelista 1 1a peculiar mi-ada comu 3 tots els
representants del corrent, pero es en la interpretacio de Rossett) que €3
despren un mode! Ce qust aplicable 3 altres medis artistics Hunt explica en
les seves meméries el procediment peculiar de 1a técnica?s? perd la
descripcié mes acurada de 1a mirada pre-rafaelista es troba en l'article que
Ruskin va escriure el 1854 en defensa de 1a Confraria

"One sees everything small and large, with almost the same
clearness, the mountains and graschoppers alike, the ieaves and the
branches, the veins in the febbles, the bubles 1n the s:ream, but he
can remembar nothirg and invent nothing Patiently he sets himself
to his mighty task abandoning at (nce all thoughts of sei2ing
transient effects, or giving general impressions of that which his
eyes present to him in microscopical dissection, he chooses some
small portion out of the infinite scene, and calculates with courage
the number of weeks which must elapse before he car do justice to
the mtens:t! of his perceptions or the fulness of matter in his
subject ~ 25

Peré I'enorme detallisme de 1a técnica que Ruskin destaca nc implh-
Ca necessariament una actitud realista en front de I'art 0 en 1a concepcié
del quacre Part del simbolisme pre-rafaelista prove d'aquest excessiu
detallisme 254 Al tractar cada fragment amb la mateixa Importancia, tot
apareix de forma irreal o simbolica?®> de forma que serveix per augmentar
12 sensacid de misteri | I'impressié gespiritualitat de 'escena en
expressar emoc 10ns contingudes

Paral lelament, 1a mirada pre-rafaelista comporta una preocupacio
de coneixer tots els detalls i accessoris que composen una escena A 1'iniCl
ade 1a Confraria, en els garrers anys 40, aquesta preocupacio es va traguir en
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I'estudi dels vesiits, dels teixits | del mobiliar! propis de 1'época
representada per a que el resuitat assolis versemblan¢a historica En
aquest sentit, el Pre-Rafaelisme adapta els coneixements sobre el passat
aportats per 1'arque0logia 1 pels antiquaris adequant-10s als plante jaments
dels darrers desenvolupaments de 1a ciéncia historica?>®. E1 gust pel detal!
va tenir com a conseqiéncia més important el desenvolupament duna
preocu,acio per les arts decoratives | pels aspectes ornamertals dels
objectes Atxi, els estudis realitzats sobre documents historics reverteixen
també en el disseny d'objectes decoratius i, d'aquesta forma les arts
decordtives esdevingran un centre d'interés artistic per elles mateixes.
Passen de ser els vehicles de I'estetitzaci6 de I'atmosfera general Gels
quadres a complir |a mateixa funcio en I'entorn immediat de i'artista 1 en
les vivendes reals 257, Aixi, les arts decoratives estableixen el marc de la
pintura t aleshores es planteja la necessitat d'una harmonia entre el quadre
1 el seu context “para llegar a una sintesis decorativa total” **

Molts dels artistes Pre-Rafaelistes van fer incursions - elcamp
de) disseny 1 de les arts aplicades, com Hunt i Browr. ~ossetti havia
realitzat també aigun dibuix per empreses Ge vitralls Tanmateix, en la
preocupaci0 pre-rafaelista per ies arts decoratives no s pat obligar »}
precedent de william Dyce Dyce havia estat el pintor medievalista
Mstoricista tipic de 12 década dels 30 i 40, que havia seguit @ Roma ol
‘nazarenos” alemanys i havia participat tambe de ies Critiques a 1a Royai
Academy Col laborant a les noves escoles de d:sseny obertes pel Govern En
»questes havia desenvolupat una 1abor important tan des del punt de vista
teoric com didactic, | havia compras 1a importancia de la técnica en 1a
produccid aohjectes artistics 5% La seva recerca torica, fonamental per
comprendre tambe 1'00ra d'Henry Cole, havia desenvolupat els principis
formals de |'>rnament per demostrar que es tractava duna especialitat
artistica ce plé dret269, Atesa 'amistat que I'unia als Pre-Rafaelistes des
de 13 fundaci6 Je ia Confraria, és plausible pensar que els va Influenciar en
els seus plante)jaments vers les arts decoratives, una vegada demostrada la
naturalesa artistica de 'ornament 1 les seves capacitats estetiques Pero
I'aportaci¢ especifica del Pre-Rafaelisme en el camp de V'art aplicat no
coincideix, logicament, amd I'actitud productivista del grup de Cole | de
Dyce, sin6 que, mitjangant 13 seva particular concepcio de l'art | de
I'estetica, estableixen amb els seus quadres els criteris de seleccio gels
produc*2s que arriben al mercat. Aixi, aconsegueixen fer realitat I'antiga
aspiracio de Cole decidint | trobant les veritables "Art Manufactures”
valorades no pei fet de ser manufactures sino per ser obres dart 26!
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De les diverses caracteristiques esmentades de 1a tendéncia
pre-rafaelista es configura ja una concepcio de les diverses obres gart de
les quals se'n deriva un model 0 Canon estétiC: un realisme detallista
artificial 1hyat a un ambient misterios 1 espiritualista que expressa per
mit ja de simbols la realitat del mon dels somnis, 0 sia aguell univers de 1a
bellesa mes pura vist amb 13 imaginacio. En termes purament estétics, ¢!
mode! pre-rafaelista resulta de substituir 1 transformar la categoria
romantica del pintoresc ("picturesque’) per 12 de ‘romance™ Aquesta
categoria, importada d' Alemanya, denomina el resuitat de I'operacio de
donar significat superior a tot allo de mes comu, | un aspecte misterios a
tot 2116 de meés acostumat 262 A nivell formal, I'operacio del “romance”
Sexpressa en el tractament de figures 3 traves de 1a delicadesa dactitua”
1 postures combinada amb una atmadsfera melangiosa producte de la
InCapacitat dels personatges per air res, sempre retratats en el moment
dels sentiments mes Intims La delicadesa dels personatges s'acompanya |
es complementa en el refinament exquisit dels objectes | dels paisatges ael
moén irreal que els envo'ta D'aquesta manera, el cancn estetic
pre-rafaeiista esdevé una recerca del refinament deiicat en tots els detalls
1 en 12 qualitat gels materials 1 de 13 confeccio dels objectes La suma ge
1ot a1xp revertelx en una nova dgef NC1o gel concepte de luxe basada en 13
quahitat 1 exquisideca dels objectes unics A la vegada, 13 proposta
estetica del Pre-Ralaelisme es presenta Com una alternativa a 13 bellesa
recuperant una Jimensto sensitiva 1 aplicant~1a, reconvertiga en exotiCa. a
1a representacio del mon mecreval El resultat, tal 1 com el van gescriure
els seus contemporants, era un ¢ 111

"essentially unmanly, effeminate, mystical, affected and
obscure 283

En conjunt, doncs, el moviment pre-rafaelista perd I'aura de revolta
de que havia estat invesiit par apareixer ComM una mera proposta de
renovacio de 13 tradic10 pictorica 24 Rebut)jant el conjurt de regles
art1stiques 1 les técniques compositives establertes 265, intenten adequar
els principis romantics definits per a 1a literatura al medi especific de la
pintura A |a vegada, pero, tot acceptant les necessitats e 1a seva epoca
respecte de 1'art 1 dels artistes, proposen una via de sortida mes comode !
molt mes compatible amb el reconeixement de 12 societat per a un
per s0natge que, en teorta, no havia de poder integrar-se al seu temps ' que
nav1a heretat I'obligaci6 de ser incomode en el medi SoC1al 1 havia ge
marginar-se'n Els Pre-Rafaelistes, que accepten de molt bon grat I'exit 1 el
reconeixement de 13 societzt que teoricament rebut jen88, solucionen e!




269

dilema del paper de I'artista renunciant a entendre I'época ! establint les
vies per a I'evasid d'aquesta. D'aquesta forma, consoliden definitivanient el
concepte romantic dart com una activitai especial superior a Jaltres
activitats humanes 1 que necessita dunes facultats especifiques -1a
sensibilitat artistica- que s'enquadren en el concepte de geni creador.

Per tot aix0, hom pot considerar el moviment | 1a doctrina
pi e rafaelista com una de les propostes artistiques relativament oposta a
12 que es deriva directament del pensament de Ruskin Mailgrat els dwversos
tipus de contacte persona! del critic amb els pintors i de 1a seva campanya
en defensa de 1a Confraria, st es consideren els elements de divergencia,
apareixen dues tendencies opostes dins d'una problematica comu. Les dues
arribaran a enfrontar-se publicament quan |'any 1872 Whistler portara
Ruskin davant dels tribunals per una critica que aguest havia publicat sobre
12 seva exposiC1o




	TAMCS_0224.pdf
	TAMCS_0225.pdf
	TAMCS_0226.pdf
	TAMCS_0227.pdf
	TAMCS_0228.pdf
	TAMCS_0229.pdf
	TAMCS_0230.pdf
	TAMCS_0231.pdf
	TAMCS_0232.pdf
	TAMCS_0233.pdf
	TAMCS_0234.pdf
	TAMCS_0235.pdf
	TAMCS_0236.pdf
	TAMCS_0237.pdf
	TAMCS_0238.pdf
	TAMCS_0239.pdf
	TAMCS_0240.pdf
	TAMCS_0241.pdf
	TAMCS_0242.pdf
	TAMCS_0243.pdf
	TAMCS_0244.pdf
	TAMCS_0245.pdf
	TAMCS_0246.pdf
	TAMCS_0247.pdf
	TAMCS_0248.pdf
	TAMCS_0249.pdf
	TAMCS_0250.pdf
	TAMCS_0251.pdf
	TAMCS_0252.pdf
	TAMCS_0253.pdf
	TAMCS_0254.pdf
	TAMCS_0255.pdf
	TAMCS_0256.pdf
	TAMCS_0257.pdf
	TAMCS_0258.pdf
	TAMCS_0259.pdf
	TAMCS_0260.pdf
	TAMCS_0261.pdf
	TAMCS_0262.pdf
	TAMCS_0263.pdf
	TAMCS_0264.pdf
	TAMCS_0265.pdf
	TAMCS_0266.pdf
	TAMCS_0267.pdf
	TAMCS_0268.pdf
	TAMCS_0269.pdf
	TAMCS_0270.pdf
	TAMCS_0271.pdf
	TAMCS_0272.pdf
	TAMCS_0273.pdf
	TAMCS_0274.pdf
	TAMCS_0275.pdf
	TAMCS_0276.pdf
	TAMCS_0277.pdf
	TAMCS_0278.pdf
	TAMCS_0279.pdf
	TAMCS_0280.pdf
	TAMCS_0281.pdf
	TAMCS_0282.pdf

