Acerca de la influencia de William Morris
y el movimiento Arts & Crafts en Cataluia.
Primeros apuntes y algunas puntualizaciones

ANNA CALVERA

En Barcelona, y por lo general en todas partes, es una idea bastante aceptada
que el origen de un fenémeno tan esplendoroso como el Modernismo catalan cabe
buscarlo en la Inglaterra victoriana y, mas concretamente, en el Londres del ulti-
mo tercio de siglo. No se habla de un origen en el sentido literal de la palabra, sino
mas bien de una genérica fuente de inspiracion, de un polo de atraccién y de un
marco de referencia, que se fundamenta en ia similitud de actitudes y de activi-
dades artisticas emprendidas por los artistas de cada lugar mas o menos por la
misma época, 0 con un pequefio décalage, siempre posterior en el caso de Ca-
taluia'. De esta forma, Londres, sea a través de Paris, sea por via directa, venia
a completar esa imagen de la cultura y la sociedad moderna descubierta en las
Exposiciones Internacionales y en la vida parisina, que los principales modernistas
se habian hecho en sus viajes al extranjero. Barcelona se incorporaba asi al fe-
némeno internacional del cambio de siglo. Por otra parte, segun esta version, como

* El origen de este texto es una ponencia presentada en las | Jornades sobre Histdria de
I'Educaci6 Artistica celebradas en la Facultat de Belles Arts de la Universitat de Barcelona en
mayo de 1994, organizadas por el Area d'Art, Educacié i Cultura.

! Habria que matizar esa cuestion a la luz de las més recientes investigaciones y de la com-
probacién cronoldgica en el despegue de los distintos sectores de la economia. Si en el caso
de las vidrieras, el precedente inglés es anterior en casi 30 afnos, no solo por el desarrollo del
taller de Morris sino por investigaciones anteriores llevadas a cabo por otras empresas, en el
caso de la tipografia, el disefio de libros y la aparicién del libro de bibliéfilo, Cataluria se ade-
lanta a Inglaterra en algunas décadas. La obra de Maria Aguil6, si bien empezada a publicar
en 1872, se inicié mucho antes. En el caso de la arquitectura, en cambio, si el Gothic Revival
econémicamente fructifero antecede al historicismo gético catalan en algunas décadas, la ar-
quitectura modernista se adelanta considerablemente a las construcciones mas modernas de
las Arts & Crafts. Vid. MAESTRE ABAD, Vicente: «L'época de la industrialitzacié (c. 1845- c.
1888). Anotacions a I'ebenisteria catalana del segle XiX», in GENERALITAT DE CATALUNYA:
Moble Catala (Cataleg de Pexposici6, Barcelona 1994), Barcelona 1994, p. 80 i ss; VELEZ, Pilar:
El llibre com a obra d’art a la Catalunya vuitcentista (1850-1910), Biblioteca de Catalunya,
Barcelona, 1989, p. 33; TRENC BALLESTER, Eliseu: Les arts grafiques a I'época modernista
a Barcelona, Gremi d'Industries Grafiques, Barcelona, 1977, i VILA-GRAU, Joan i RODON,
Francesc: Els vitrallers de la Barcelona Modernista, Edicions Poligrafa, Barcelona ,1982, p. 24.
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en casi todos los modernismos y modernidades, también para el fenémeno cata-
lan el precedente obligado era —y continua siendo— la figura de William Morris, y
después, ya en un segundo plano, el movimiento de las Arts & Crafts.

Conviene de todos modos comprobar en las fuentes originales la veracidad de
esta influencia. Referencias a autores ingleses como Ruskin, Rossetti, Burne-
Jones, Morris y Beardsley aparecieron con relativa frecuencia en articulos sobre
arte y pensamiento en las revistas mas influyentes del momento como L’Avens
(1882-1884/1889-1893), La llustracion Ibérica (1883-1898), Pél & Ploma (1899-
1903), Luz (1897-98), Joventut (1900-1906), desde sus primeros numeros.
También se publicaron reproducciones de pinturas y dibujos de algunos de esos
autores (Joventut), se expusieron algunas de sus obras, aparecieron encomiosas
notas necrolégicas en sumomento y, por ultimo, ya a partir de 1900, se tradujeron
algunos de los libros de Ruskin y Morris, aunque pocos. Ahora bien, en el hecho
de invocar el fenémeno inglés como precedente, y el ejemplo de William Morris
como modelo, no hay nada nuevo. Ya lo hacia, casi por la misma época, el mo-
vimiento de las Arts & Crafts en la misma Inglaterra, y poco después, lo hizo el
Art Nouveau belga a través de Van der Velde? y, un poco mas tarde, el Walter
Gropius de la primera Bauhaus.

Esa omnipresencia de Morris en la historia del disefio del siglo XX no deja de ser
un fenémeno sorprendente, sobre todo porque han invocado su ejemplo todo tipo
de tendencias, muchas de las cuales eran antagdnicas entre si. En Catalufia, sin
ir mas lejos, la referencia a Morris y las Arts & Crafts sirvié tanto para el Moder-
hismo como para el movimiento que quiso ser su recambio estético y politico, el
Noucentisme. Pero el interés por la obra de Morris también se desarrolié, en parte
dé la mano de Nikolaus Pevsner, en la época del Grupo R, cuando algunos ar-
quitectos de Barcelona a principios de los afhos cincuenta quisieron desarrollar
una arquitectura moderna heredera del GATCPAC y superar definitivamente la
herencia noucentista; eran los que empezaron a promover el disefio industrial®.

Podria pensarse, y no tendria nada de raro, que esa constante presencia
morrisiana sea debida a una falta de cohesion en el pensamiento y la obra de
Morris; o, también, a un exceso de eclecticismo por su parte. Hay que tener en
cuenta, sin embargo, que la figura de Morris, a la vez que era invocada como
ejemplo y fuente de inspiracion, era también reinterpretada y que, muy a menu-
do, la interpretacién no siempre fue fidedigna con el original. Sin ir mas lejos, un

2 VAN DE VELDE, Henry: Déblaiement d’Art, Bruselas, 1894. Para la advocacion morrisiana
de las Arts & Craits, vid. LETHABY: Morris as Workmaster, Londres, 1902; CRANE, Walter , The
English Revival of Arts en William Morris to Whistler, Londres, 1911; i ASHBEE: An Endeavour
towards the teaching of John Ruskin and William Morris, Edward Arnold, Londres, 1901 (privately
printed).

3 Vid. BOHIGAS, Oriol: Dietari de records I, Dit o fet, Ed. 62, Barcelona, 1992. Con respecto
al interés por la obra de Morris y su difusion en la generacién del grupo R, vid. AAVV. Antonio
de Moragas, Santa & Cole/ ETSAB, Barcelona 1991.

232



Acerca de la influencia de William Morris y el movimiento Arts & Crafts en Cataluiia

buen ejemplo de ello es la revision de las ensefianzas de Morris llevada a cabo
por la gente de las Arts & Crafts, la misma que lo elevé a la categoria del gran
maestro artista—artesano; revisién que quedé disimulada por el hecho que el
propio Morris participd en las actividades de las Arts & Crafts y que, en algun
momento, se sumo a ellas aceptando ese honorifico liderazgo. Este es el caso
de ta renovacién tipografica, la impresion de libros y la edicién de bibliéfilo, desa-
rrollada por Morris en la Kelmscott Press a partir de 1890, siguiendo el ejemplo
del Hobby Horse de Mackmurdo y la guia de Emery Walker, tipégrafo responsa-
ble de la Chiswick Press. Dicho sea de paso, también Van de Velde particip6 en
la reconstruccidn artistica de Morris y esa fue la versidn que mas se divulgé en el
resto de Europa y prevalecioé en Catalufia®. Que la idea que se tenia de Morris en
Cataluia a principios de siglo no era muy acorde con el verdadero Morris sino con
la versién mas idealizada del artista lo prueba el hecho de que, segln cuentan
las crénicas, fue precisamente la traduccién de un libro de Morris, su novela uté-
pica Noticias de ninguna parte (1890), la que precipité la «defenestraciéon» de
Eugeni d'Ors de su cargo de la Mancomunitat en 1920 acusado de publicar un
libro que defendia el amor libre. Si Morris era un autor tan conocido y habia sido
citado siempre con admiracién por personalidades tan «respetables» del Moder-
nismo y del Noucentisme como Maragait, Raimon Casellas, Riquer, Miguel Utrillo,
los hermanos Montoliu, o los Folch i Torres, que a esas alturas (1918) un libro suyo
se prestara a tamafio escandalo y permitiera emprender una depuracion politica
como ésa, permite pensar que también aqui, en Cataluiia, el Morris mas admira-
do era sélo una versién del Morris real, la difundida después de su muerte por los
circulos artisticos internacionales, también elios los mas «respetables»®.

Por otra parte, la presencia de Morris en tantos frentes oculta la existencia de otras
corrientes en el debate cultural inglés de la misma época, que bien pudieron ser
mucho mas determinantes tanto para el Modernismo cataldn como para otras
tendencias del disefio anteriores y posteriores, puesto que incidieron tanto como
Morris en el ambiente cultural inglés del cambio de siglo. No seria nada raro que,
desde otro pais como Catalufa, con la lontananza que supone, se las confundiera
y se percibiera el fenémeno inglés como un todo cohesionado. Este es el caso
del Esteticismo inglés, aquel dandismo clasicista y japonizante que lideré el Uni-
co tentativo vanguardista en Inglaterra entre 1870 y 1895, afio del juicio contra
Oscar Wilde, y cuyo fracaso moral y juridico, si bien lo anulé como movimiento

4 Merceé Vidal cree que, en el caso concreto de Joaquin Folch i Torres, autor y promotor del
Noucentisme, la vision de Morris le leg6 a través de la conferencia de Oscar Wilde sobre el
resurgir de las artes decorativas en inglaterra. Vid. VIDAL JANSA, Mercé: Teoria i Critica en el
Noucentisme: Joaquim Folch i Torres, Publicacions de ' Abadia de Montserrat/Institut d'Estudis
Catalans, Barcelona 1991.

5 Sobre la «defenestracién de Xénius», vid. CERDA SURROCA: E/ Prerafaelitisme a Catalunya,
Curial, Barcelona, 1981, p. 41. Entre los autores catalanes que mads al dia estaban de las ideas
politicas de Morris hay que mencionar a Cebria de Montoliu, traductor y editor de este mismo
libro. En cuanto a 1a reconstruccion de la figura «artistica» de Morris, vid. CALVERA, Anna: La
formacic del pensament de William Morris, Destino, Barcelona 1992, cap. 1.
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activo en la propia Inglaterra, difundi6 sus ideario en un radio de influencia poco
explorado como tal, pero muy importante en la historia del disefio. Sin olvidar que
también puede haber incidido en el caracter mas culto o intelectualizado de al-
gunas de las manifestaciones del Movimiento Moderno, y en la evolucidn de la
vanguardia del disefio, su radio de accion bien puede haber comprendido desde
el esteticismo de la Sezession vienesa —como prueba la pervivencia, a pesar de
Adolf Loos, de las Wiener Werkstéte después de la Gran Guerra— hasta el mercan-
tilismo del primer Art Decd francés y su éxito internacional a partirde 1925 —a pesar
de Le Corbusier—-. Se puede afirmar que —ahora a pesar de Morris y de sus mis-
mos protagonistas— el Esteticismo llegé a influir también en las Arts & Crafts,
movimiento que le sucedi6 y que, de alguna manera, se beneficié del hélito de
sospecha que cayo en Inglaterra sobre el Esteticismo a raiz del juicio contra Wilde.
En qué medida el esteticismo fue una alternativa real a la seguida por la vanguar-
dia histérica en las primeras décadas del siglo XX —y sobre todo a la versiéon
difundida por la historiografia moderna— se puede ver en el debate que, en la
Barcelona de la Il Republica, protagonizaron los «decoradores a la francesa», con
el presidente del FAD a la cabeza, Don Santiago Marco, frente a las propuestas
avanzadas de los arquitectos del GATCPAC a través de ACy del MIDVAE. Por otra
parte, retrocediendo otra vez en el tiempo, habria que analizar por qué Cirici
Pellicer, cuando en 1973 lanz6 la hipbtesis de la existencia de un periodo, al que
llamoé «Esteticista», para comprender el punto de partida del primer Modernismo
catalany la cantidad de frentes desde los que se emprendié la modernizacion de
la sociedad catalana, eligié precisamente el término «Esteticismo» a pesar de las
multiples diferencias estilisticas que existen entre el Movimiento inglés —~Godwin,
Whistler, Pater, Beardsley- y la aportacién catalana —Doménech i Montaner, el
primer Gaudi, Vilaseca, Maria Aguild, los Talleres Vidal, L'Aveng, Apel.les Mestres
i Eudald Canivell’.

LOS ORIGENES DEL MODERNISMO CATALAN:
LAS DECADAS DE 1870 Y 1880

Al preguntar sobre las posibles influencias extranjeras en el modernismo catalan,
no cabe duda que esta primera fase del modernismo, el que Cirici denominaba
«Esteticista», se convierte en un momento decisivo. En lo que concierne a la

8Vid. MARCO, S.: «El luxe no ha mort encara» , in D'Agli D'Alla, 172, Abril 1933, 11} época. Oriol
Bohigas la denominé «teoria del lujo necesario» en BOHIGAS, O.: Polémica d’arquitectura cata-
lana, Ed. 62, Barcelona, 1969.

7 Vid. CIRICI PELLICER, Alexandre: «Un periode poc estudiat: I'Esteticisme», in Serra D'Or,
165, 1973. La influencia del Esteticismo inglés en relacién al mobiliario modernista aparece ya
reconocida como una posibilidad equiparada a la recibida por las Arts & Crafts en SALA,Teresa
M.: «El mobiliari d'interiors a I'época modernista» in Moble Catala, Barcelona 1994. Con todo,
cabe proponer una nueva reflexion al respecto dado que, al menos en Catalunya, tal como
destacan muchos estudiosos del Modernismo, el Esteticismo en los términos que lo define Cirici
se corresponde con la segunda fase del Modernismo, precisamente aquelia liderada por Rusifiol
y Casas en que la voluntad de modernizacién cada vez se percibe como mas dificil y el arte se
entiende como refugio.
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influencia de las Arts & Crafts una mirada a la cronologia pone totalmente en
entredicho cualquier hipétesis que vea en el modelo Arts & Crafts el resurgir de
la artesania catalana de finales de siglo. En efecto, el primer Modernismo cata-
lan, el de los Talleres Vidal (fundados en 1878), el difundido por la revista L’Avens
(1882-1884, 1889-1893), las primeras construcciones de Doménech i Montaner
(1879), de Vilaseca (1882) y de Gaudi (1879), los primeros libros ilustrados de
Apel.les Mestres (1876, 1881) y las actividades de biblifilo de Maria Aguild (1872),
la época en que se conocieron y empezaban a difundirse los primeros ejemplos
de arte chino y japonés en Barcelona (1881); en definitiva, el periodo comprendi-
do entre 1875 y 1888, cuando ser tildado de modernista era todavia un elogio,
coincide con el momento en que se estan formando los primeros grupos de artis-
tas aplicados y disefiadores que acabaran integrando el movimiento de las Arts
& Crafts. En efecto, el Century Guild, The Fifteen, la St. Georges’s Art Society,
todas estas agrupaciones de artistas se formaron en 1882y el Art Workers’ Guild,
en 1884-. De hecho, en estos afios ochenta, los mas directos protagonistas de
las Arts & Crafts, los jévenes, los que se han formado trabajando en los despa-
chos de los arquitectos del «Domestic Revival» —Philip Webb, Richard Norman
Shaw- se estén estableciendo por su cuenta. La Arts & Crafts Exhibition Society
no naci6é como tal hasta 1888 y no se celebrara la primera exposicion de sus tra-
bajos hasta el otono del mismo afio. Por esa razén, dificil es ver la influencia de
las Arts & Crafts en la gestacion del Modernismo catalan y, por lo tanto, una pro-
bable influencia inglesa sélo podia llegar a Cataluiia a través de la generacién
anterior, es decir, la de los Prerrafaelitas, en arte y literatura, y los Reformadores
organizados entorno a Henry Cole, en todo lo referente a artes industriales y la
mejora de los productos de la industria.

Varias son las cosas apuntadas que vale la pena considerar mas detenidamente
y por orden. En primer lugar hay que sefalar, aunque sélo sea de pasada puesto
que ya ha sido analizado en otra parte®, que hubo influencia del Prerrafaelitismo
inglés en el primer Modernismo catalan, y que ésta llegé de la mano de !a literatura
y las artes plasticas pasando a formar parte, junto con otras muchas tendencias
europeas coetaneas, del fendémeno intelectual que, en los primeros afos de 1a
década de los ochenta, desde la revista L’Avens, se autodenominé Modernismo
y articul6 una alternativa de progreso a la propuesta de afirmacién nacional em-
prendida desde las filas de la Renaixenga. En el esfuerzo por modernizar la
sociedad catalana, por ponerla culturalmente al dia, todas las manifestaciones
artisticas, todos los idearios programaticos, todas las concepciones del arte exis-
tentes en los distintos focos culturales de la Europa del Norte eran igualimente
atrayentes®. Catalufia miraba a Europa, habia que mirar a Europa para no quedar

8 Vid. CERDA: El Prerafaelitisme... Sobre el primer modernismo como fenémeno cultural, vid.
MARFANY, J.: Aspectes del Modernisme, Curial, Barcelona, 1975, aparte de los estudios ya
clasicos sobre la cuestion. :

® Vid. CIRICI PELLICER, Alexandre: L’art modernista catala, Ayma, Barcelona, 1951, introduc-
cién. También FREIXA, Mireia: El Modernisme a Catalunya, Barcanova, Barcelona, 1991.
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rezagada, y eso es lo que hicieron los nuevos intelectuales, los modernistas. Esa
actitud receptiva y interesada por todo o que sucedia en el exterior ya de por si
explica que existiera influencia de Inglaterra incluso antes de la celebracién de 1a
Exposicion Universal de 1888 en Barcelona, certamen que supuso la exhibicion
definitiva de todas las corrientes europeas.

El éxito del Prerrafaelitismo en Catalufia, asi como la version que de él se difundid,
depende en buena parte de su proximidad con el simbolismo y el parnasianismo
francés; lo cual no tiene nada de raro puesto que el prerrafaelitismo de los afios
sesenta y setenta, el que ya se aleja de Ruskin y entra en contradiccién con las
ideas de su antiguo critico y defensor; el del Rossetti enfermo, amigo de Whistler
y coleccionista de porcelanas y grabados japoneses; el que desembocé en el mas
puro simbolismo a través de la pintura de Burne-Jones; el mismo que habia ins-
pirado la fundacién de la empresa Morris, Marshali, Faulkner and Co. en 1861 por
mediacion de Rossetti y orienté la produccion de los primeros afios de andadura
comercial (1861-1865); ese segundo prerrafaelitismo, pues, es la tendencia in-
glesa que mas se aproximd a las actitudes francesas, las de la cultura de 'art pour
l'art, de las que se hara eco cuando, en la década de los setenta, desembocara
en el primer Esteticismo, el difundido por Walter Pater, hecho poesia por Algernon
Swinburne y pintado por Whistler. Este Prerrafaelitismo esteticista, en Paris, habia
de influir en 1a paleta de Santiago Rusifiol y la pintura de Ramén Casas (1889).
Ahora bien, hay que tener en cuenta que Rusifiol y Casas son los artistas mas
representativos del segundo Modernismo, el mas wagneriano y Art Nouveau, que
se instaura en Barcelona a partir de 1893. En este sentido, es probable que el
calificativo de esteticista convenga més a esta segunda fase del Modernismo que
a la primera.

Lo que el Modernismo catalan recogié de este prerrafaelitismo, como también del
resto de influencias recibidas, fue fundamentalmente un nuevo concepto de arte,
una idea de lo moderno, de lo nuevo, y, sobre todo, una nueva visién del artista:
la del profesional que se dedica al arte y que s6lo debe rendir cuentas al mundo
del arte. Vié en él una alternativa al arte tradicional y académico, y una manera
de pintar independiente de la imitacion de los grandes maestros del Renacimiento,
o de las «manieras» estandarizadas de los modelos clasicos. Por otra parte,
heredd un universo estético y una tematica artistica, pero esa coincidia con la que
ya llegaba de Francia: un mundo de ensuefio, a veces feliz, a veces satanico,
dominado por infinitud de representaciones de una mujer inaccesible; un refugio
para el arte y el artista, descontento con un mundo cada vez mads hostil. En eso
estriba lo que a menudo se ha considerado el sentimiento tragico del Modernis-
mo'°. Pero si en el Prerrafaelitismo inglés, esta hostilidad provenia, o bien del
mundo de la Academia, o bien de la ignorancia artistica y la insensibilidad de los

0Vid. BORNAY, Erika: La cabellera femenina, Cétedra, Madrid, 1994, Para una interpretacién
del Modernismo como consciencia de las tensiones del artista, vid. MOLAS, Joaquim: «El
modernisme i les seves tensions» Serra d’or, 1970.
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phillistines, en Catalufa la hostilidad llegaba de algunos, muy pocos, Senyors
Esteve, pero sobre todo de la realidad social, con ya frecuentes atentados
anarquistas (1893, bomba del Liceo), y de la realidad politica con desastres como
el del 98. Lo que en cambio esta por ver es si el prerrafaelitismo y su preocupa-
cién por el entorno del arte —las habitaciones, 10s tejidos, los muebles y los enseres
pintados en los cuadros, y por el diseiio de los marcos— tuvieron alguna influen-
cia en el desarrollo experimentado por las artes aplicadas modernistas y en la
actividad de los arquitectos de la misma época; o si, en cambio, sélo sirvi6 para
confirmar la tendencia ya emprendida de mejorar estéticamente el entorno y
convertir todo detalle en obra de arte.

En este sentido, volviendo a la generacién que Cirici llama Esteticista, una influen-
cia, presente concretamente en el grupo de L’Avens, que a menudo se incorpora
a la del Prerrafaelitismo, es el pensamiento de Ruskin; pero, de Ruskin, lo que
mas eco encontrd en Catalufia fue, curiosamente, su teoria social y su pensamien-
to politico. Como ha comprobado Mireia Freixa, no parece que las ideas de Ruskin
influyeran a los arquitectos del momento, sino todo lo contrario. Hay que tener
en cuenta que los libros de Ruskin no se tradujeron hasta después de su muerte
en 1900. En la época del primer modernismo todo lo méas aparecieron comenta-
rios sobre sus ideas en revistas. En estas, si bien siempre se destacaba la
importancia de las ensefianzas de Ruskin en el desarrollo artistico inglés, lo que
mas les atraia era su capacidad para explicar el desarrolio del arte vinculado al
de la sociedad. En efecto, este fue en gran medida el programa de muchos moder-
nistas de la primera época: desarrollar la sociedad mediante el desarrollo de la
cultura, entendiendo el nivel del arte como indice del alcanzado por la civilizacion.
La oposicién entre cultura y civilizacién, es decir entre desarrollo y crecimiento
espiritual frente al simple desarrollo material y avance técnico, que habia sido el
leitmotiv de la critica inglesa a la sociedad industrial, aparece como una compo-
nente importante del transfondo intelectual y politico del Modernismo catalan,
como lo sera mas tarde en los debates del Werkbund aleman a partir de 1906.
Probablemente, para saber en qué grado se elabor6 esa idea habria que mirar
el pensamiento regeneracionista de Joan Maragall y de otros pensadores
modernistas, asi como su teoria estética'?.

Desde la perspectiva inglesa, las relaciones entre Ruskin y los prerrafaelitas,
especialmente con Dante Gabriel Rossetti, no fueron tan sencillas como parecian

" Vid. FREIXA, Mireia: «La influencia de Ruskin en la arquitectura modernista de Catalufia» in
. Congreso Internacional de Historia del Arte (Actas), Universidad de Granada, Granada, 1973.
CERDA: El Prerafaelitisme..., p. 201, en cambio, piensa que si se di6 esa influencia.

2 Vid. MARFANY: Aspectes...; CERDA: El Prerafaelitisme..., p. 203 i ss, sobre el ruskinismo
de Maragall, i pp. 206 i ss sobre Cebria de Montoliu. Ruskin representa !a sintesis de los tres
grandes valores del modernismo: «la trinidad Naturaleza-Arte-Sociedad». Sobre la teoria es-
tética de Maragall, vid. QUINTANA TRIAS, Liuis: La veu misteriosa, Publicacions de I'Abadia
de Montserrat, Barcelona, 1996; y TRIAS, Eugenio: El pensamiento civico de Joan Maragall,
Peninsula, Barcelona, 1985.
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desde lejos. Si bien es verdad que Ruskin sali6é en defensa de la primera Cofra-
dia Prerrafaelita, no tardé6 mucho tiempo en alejarse de ellos, en gran parte por
razones personales, pero también por divergencias intelectuales en cuanto a la
concepcion del artista y del arte. Llegé incluso a arrepentirse de haberlos protegido
en sumomento y confeso sentirse hastiado de ese medievalismo decorativista y
superficial difundido por los prerrafaelitas en sus cuadros'. No cabe duda que,
detras de la reflexion sobre 1a moral en el arte y la moralidad del artista presente
en el ultimo volumen de Modern Painters (1860), esta la trayectoria personal y
artistica de Rossetti. Ruskin fue de los primeros en advertir sobre los peligros que
acechaban al arte si seguia por el camino emprendido por Rossetti. Es dificil que
en Barcelona se estuviera al tanto de esa polémica, y mas cuando el interés por
esos autores se di6 al cabo de unas décadas, pero también es raro que no se
tuviera noticia alguna de ella. Sélo el critico E. de Baradat lo tuvo en cuenta alla
por 1901 en un texto sobre los fildsofos modernos y fue el Unico que no incluyo
a Ruskin entre los prerrafaelitas en su comentario. En cualquier caso sorprende
que, dada la progresiva separacion de Ruskin con respecto a los Esteticistas —
que culmind en el juicio que le enfrentd a Whistler en 1872—, a principios de 1900
Maragall aln hablara de Rossetti como de un discipulo de Ruskin; o que Utrillo o
Montoliu no advirtieran la critica al Esteticismo implicita en los escritos ruskinianos
de economia politica comentados o traducidos por ellos™.

LA INFLUENCIA INGLESA EN EL DEBATE CATALAN
SOBRE LAS ARTES INDUSTRIALES Y LAS ARTES DECORATIVAS

Con respecto al sector especifico de las Artes Industriales y su conceptualizacion,
y la posible influencia inglesa en Catalufia, el panorama cambia substancialmente,
sobre todo por qué la influencia mas importante llegé mucho antes del primer
Modernismo, en el periodo mas activo de la Renaixenga. Cabe preguntarse por
ejemplo si la misma organizacién de la Exposicion Universal de 1888 no es fruto
de esa influencia. En cualquier caso, en la década de los setenta, a partir del

¥ Vid. la carta de Ruskin a J. Watts de 1858 en la que se declara «mareado de tanto gético
segun el cliché de Rossetti» (citado por BANHAM, Joanna y HARRIS, Jennifer: William Morris
and the Middle Ages (Catalogo de la exposicion 1984), Manchester University Press, Man-
chester, 1984, p. 93). Con respecto al enfrentamiento entre Ruskin y los Prerrafaelitas, vid.
CALVERA SAGUE, Anna: Sobre la formacié del pensament de William Morris, tesis doctoral,
Universidad de Barcelona, cap. 2.3.4.

14 Cebria de Montoliu (1901) en un ensayo publicado en la biblioteca L'Aveng, citaba la frase
«There is not wealth but life» que concluia uno de los libros mas potémicos de Ruskin desde
el punto de vista politico, Unto this Last (1860). Montoliu fue uno de los principales difusores
de Ruskin. Fue también uno de los autores del modernismo mds implicado en campafas de
reforma con claras implicaciones politicas, como son los proyectos de Ciudad-Jardin, y el hecho
de conferenciar en los Ateneos obreros. Vid. CERDA: El Prerafaelitisme..., p. 206 i ss. Con
respecto a la version de Ruskin difundida por E. de Baradat, vid. también CERDA: E/
Prerafaelitisme... Quién en 1900 citaba a Rossetti como discipulo de Ruskin fue Maragall en
un articulo publicado en el Diario de Barcelona (1/2/1900) (vid. MARFANY: Aspectes..., p. 48).
De UTRILLO, M., vid. «L’art usual», Pel & Ploma, 11, 12 d’agost de1899.
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momento en que industriales empresarios y artesanos visitaron las exposiciones
periddicas celebradas desde 1851 por toda Europa, la calidad estética y técnica
de las mercancias nacionales empez6 a ser una cuestion que preocupaba a pro-
pios y extrafios y di6 origen, como en la Inglaterra de 1830, a un debate sobre lo
que se ha llamado «la regeneracion de las artes industriales» o «la aplicacion del
arte a la industria»'5. En relacién a la intervencion institucionai en el debate hay
que destacar el viaje que, en 1870, Salvador Sanpere i Miquel, profesor de Llotja,
realizé a Inglaterra, Francia y Alemania por encargo de la Diputacién de Barcelo-
na para estudiar las actividades que se lievaban a cabo en esos paises para
promover la integracién del arte en la industria, es decir, en el sector de la pro-
duccién en general. De las propuestas hechas al volver, asi como de los términos
en que se planted posteriormente el debate, se deduce que lo que Sanpere des-
cubrié en Londres fueron las actuaciones llevadas a cabo por Sir Henry Cole en
colaboracién con el Principe Alberto, y que, en cambio, poco o nulo contacto tuvo
con los representantes del arte y de la cultura, con las ideas de Ruskin, o con la
obra de Morris —por entonces todavia muy limitada en comparacion con lo que
vino después: en 1870, Morris solo comercializaba la silla Sussex, vendia borda-
dos, azulejos y vidrieras, y habia fracasado en el experimento de disefar papeles
pintados; de Morris, s6lo pudo ver el proyecto de decoracién del restaurante del
South Kensington Museum (1868)-. Asi lo prueban los elogios con los que habla
de las autoridades inglesas en los escritos y conferencias que Sanpere di6 en
Barcelona en los anos posteriores a su viaje.

Cuando regres6, Sanpere propuso a las instituciones tomar medidas muy pare-
cidas a las que habia emprendido Cole: organizar exposiciones de productos
industriales, montar un museo de artes decorativas con fines pedagégicos y re-
formar la ensefanza del disefio. Se hablaba también, aunque en segundo término,
de educar el gusto del publico. Ademas, lo planteaba todo en relacién al desarrolio
de las «industrias artisticas», una nocién muy similar al concepto de «art manu-
factures» acufiado por Cole a mediados de siglo'®. Si bien se puede objetar que
esas medidas son caracteristicas de todo debate que se plantee el problema de
la calidad de las mercancias industriales, y que, por lo tanto, han sido moneda
comun en todos los paises en que se abordé la cuestion, no cabe duda que Henry

5 V. MAESTRE: «L’época...», p. 89 i ss. Vid. también para algunas indicaciones, VIDAL:
Teoria...

'® «Creo que originé en 1845 el término «Art Manufactures» con el significado de Bellas Artes
o belleza aplicada a la produccién mecénica». Henry Cole: Fifty Years of Public Work, Londres
1892. Aunque normalmente se traduce el término por Manufacturas de Arte, creo que es mu-
cho mds parecido a la idea de Cole el término de «industrias artisticas» aunque siempre quede
la ambigtiedad de si el término original se refiere a los centros de produccién o a los objetos
resultado de la produccién industrial. Por otra parte, aunque el término industrias artisticas sea
un término habitual en el castellano de entonces ~y en el de ahora- vale la pena poner de re-
lieve el parecido. Vid. MAESTRE, Vicente: «La produccion de bienes de consumo en Cataluiia
a mediados del siglo XIX» en Disefio en Espana. Antecedentes histdricos y realidad actual.
(Catalogo de la Exposicién presentada en Bruselas en el marco de Europalia '85), Barcelona,
1985, p. 98-103.
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Cole, el principe Alberto y todo su equipo se avanzaron a todos los demas pai-
ses y que, ademas, fueron los que llevaron la reforma mas adelante. Ahora bien,
silo que mejor caracteriza la reforma de Cole es su comprension admonitoria del
hecho del disefio industrial, esto fue desapercibido tanto por Sanpere como por
los demds autores que participaron en el debate catalan.

Henry Cole, un funcionario piblico que cuenta en su historial con la invencion de
los Christmas y la modernizacién del sistema publico de correos, utilitarista de pen-
samiento y liberal en politica, habia comprendido perfectamente el funcionamiento
del sistema industrial y lo que significaba la ley de la oferta y la demanda. Sabia
por tanto que cualquier reforma de las mercancias lievada a cabo sélo por parte
de los industriales estaba condenada al fracaso si no se modificaban también los
criterios de la demanda. Su actuacién politica iba dirigida, pues, en un doble
sentido: queria mejorar la oferta a la vez que mejoraba la demanda. Asi hay que
entender su campaia para mejorar «el gusto del pablico» y fomentar la educa-
cién estética de la poblacion, lo que promovia desde las paginas del Journal of
Design and Manufactures (1849-1852)'". Organizar la exposicion internacional de
1851 le sirvid para conocer el nivel realmente alcanzado por la industria inglesa
y si estaba en condiciones de competir con las demas potencias industriales en
el mercado mternamonal pero también para orientar a los empresarios mostran-
doles las dlstlntas opciones posibles.

Sin embargo, para lograr subir el nivel de las mercancias, no se podia confiar
solamente en unos empresarios, o unos ingenieros, mas preocupados por mejorar
el utillaje, los sistemas técnicos y los procesos de produccién que por ios resul-
tados estéticos que se obtuvieran. Hacia falta un personaje que pudiera trabajar
con fa industria y se ocupara precisamente de los resultados, de las caracteris-
ticas estéticas de las mercancias, lo cual era de mucha importancia si se tiene
en cuenta que, en el siglo XIX, los sectores industriales econémicamente mas
importantes eran la industria det adorno y la fabricacion de enseres para la deco-
racién doméstica, la «quincalleria» segun la terminologia de la época. Ese
personaje era evidentemente el disefiador. En ese sentido, si Cole sinti6 la nece-
sidad de reformar la School of Design fundada en 1837 con e! fin de formar
«artistas para la industria», y de mejorar la red de escuelas locales de disefio, fue
con la intencién de formar disefadores, especialistas en la creacién de objetos
industriales y su decoracién, «artistas para la produccién mecanica» en sus pa-
labras, pero que conocieran lo que él y sus colaboradores estaban definiendo
como los principios del buen disefo. La reforma pedagdgica consistié fundamen-
talmente en volver a aplicar lo mas innovador de lo hecho por William Dyce algunos
anos antes en la misma escuela: montar talleres, introducir maquinas como tela-

7 «Improvement in design depends not only in the right intelligence of manufacturers and
designers, but quite as much, or even more, on that of the public. If the public are unable to
appreciate excellence, surely we cannot call on the manufacturer to produce it as a sacrifice»
Journal of Design Il, n. 7, Septiembre, 1849, Editorial.
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res y poner a los alumnos a practicar con ellas antes de emprender proyectos de
disefio; profundizar en la formacién técnica —Gottfried Semper, por ejemplo, fue
profesor de metalurgia en esa escuela—. En cuanto a la ensefianza del dibujo,
William Dyce, reincorporado a la Escuela, y Ralph Wornum, desarroilaron un
método para la ensefianza del dibujo completamente distinto al tradicional. El
disefio de objetos presentaba problemas diferentes a los propios de las artes
plasticas y por lo tanto exigia dibujar de otra manera: mucho mas geométrico en
la estructura, modular en cuanto a su concepcién y estilizado en cuanto a la for-
ma. Dyce habia escrito un manual de dibujo para disefiadores que fue muy
importante en la época: recogia y servia perfectamente a los principios del buen
disefio y del buen gusto formulados por Cole y los demés Reformadores en las
paginas del Journal of Design y otras publicaciones, pero también se adecuaba
perfectamente a las que habia defendido Pugin, sin la carga goticista de este
ultimo arquitecto'®. No he encontrado en Cataluiia por el momento ningun indicio
de una reforma similar para la ensefianza del dibujo en las escuelas de arte de
entonces, como Llotja. Se seguia todavia fiel a aquella concepcién del dibujo y
su practica heredados del Neoclasicismo y la Academia, el dibujo adecuado a las
artes plasticas. '

Finalmente, a decision de Cole de montar un museo de artes decorativas respon-
dia al mismo criterio que le llevé a organizar la Great Exhibition de Londres, pero
esta vez no se trataba tanto de contrastar la realidad de la produccién sino de
ofrecer a los profesionales del disefio un lugar donde estudiar los mejores ejem-
plos historicos de su especialidad. El museo, formado con las adquisiciones hechas
en la Exposicion de 1851 y con parte del material docente empleado en la escuela,
abrid sus puertas el 6 de septiembre de 1852 en la sede provisional de Mariborough
House. Cuando Sanpere pudo haberlo visitado en 1870 estaba ya ubicado en su
sede definitiva, la actual, y se denominaba South Kensington Museum. Desde
1862, disponia de colecciones y de reproducciones de las mejores esculturas de
la historia del arte, una idea que promovié Sanpere en Barcelona hasta que, en
1891, se abrié el Museo Municipal de Reproducciones de Arte.

El éxito de la reforma de Cole fue puesto en duda desde buen principio. No cabe
decir que Ruskin reaccioné en seguida y polemizé con Cole y su equipo en un
libro titulado muy subrepticiamente The Two Paths (1857). No estaba de acuer-
do con ellos en nada, pero mas atla de las divergencias ideolégicas, que las habia
y muchas —~se puede s6lo recordar la caricatura de Cole que su amigo Dickens
presenté al inicio de Hard Times en la figura del funcionario que visita una escuela

'® De Dyce, vid. Drawing-book of the School of Design, Londres 1842-43. Vid. también articu-
los en el Journal of Design, vol |, a partir n® 2, Londres, 1849. En relaci6én a los planes
pedagogicos de la escuela, son bastante reveladores de los planteamientos de Cole y su equipo
los muchos articulos aparecidos en el Journal of Design sobre artes decorativas, su historia y
su realidad técnica del momento. En cuanto al método de Dyce, vid. DURANT, Stuart: La or-
namentacion, Alianza Ed., Madrid, 1991 [Londres, 1986]. La importancia de los Reformadores
ha sido una cuestién bastante debatida entre los historiadores del disefio en los dltimos afios.

241



A. Calvera

primaria—, las criticas de Ruskin se dirigian contra su nocién de disefio, su pre-
tensién de poder ensenarlo en una escuela, y su inclinacién por los ornamentos
estilizados, geométricos y bidimensionales. Por disefio, Ruskin entendia todavia
aquella idea que regia un cuadro, el disegno, tal como habian teorizado el dibujo
los manieristas del siglo XVI y que, mai que le pesara, habia constituido el nu-
cleo teérico principal del programa neoclasico. Proponia en cambio una verdadera
escuela de artes plasticas donde se ensefiara dibujo al natural dibujando direc-
tamente la naturaleza, segun el método empleado por él en el Working Men's
College en 1857, En definitiva, si Cole havia apostado desde el primer momen-
to por una figura profesional nueva, la del disefiador industrial, Ruskin volvia al
modelo del artista pldstico puro. Por lo que se refiere a la School of Design, a pesar
de ia labor reformadora de Cole, en poco tiempo nuevos cambios empezaron a
acentuar la formacion artistica y pronto se convirti6é en una escuela de Bellas Artes.
No sorprende pues que anos mas tarde, en 1896, ia escuela pasara a llamarse
Royal College of Art.

Sin embargo, a pesar de las reservas manifestadas por muchas personas con
respecto a la reforma de Cole, como Morris y muchos miembros de las Arts &
Crafts en los afos ochenta del siglo pasado, la obra de Cole no fue infructuosa.
Eso se aprecia en la incidencia que tuvo el libro escrito por Owen Jones, un miem-
bro de su equipo. La Gramdtica del Ornamento (1856) fue uno de los textos que
mas influjo tuvo entre los industriales ingleses y, probablemente, también entre
los extranjeros. En Inglaterra, los cambios de estilo ocurridos en la produccién
global a partir de los afos sesenta se deben en gran parte a ese libro y a la obra
de Jones como disefiador. Morris también lo utilizé y se le puede perfectamente
considerar uno de los seguidores de Cole y Jones en cuanto a estilo y método de
diseno se refiere. Pero es en la obra de Christopher Dresser donde la labor de
Cole di6 sus mejores frutos. Dresser monté un despacho y trabajé como asesor
para cuestiones de disefio —«art director» o «design adviser»— en varias indus-
trias, haciéndose cargo muy a menudo del disefio de los articulos producidos,
muchos de los cuales se cuentan entre los mas interesantes e innovadores de la
década de los setenta. Ahora bien, lo mas interesante de Dresser en el contexto
que nos ocupa es que fue uno de los pocos disefiadores salidos de una escuela
de disefio. Se habia formado en la School of Design en la época de la reforma de
Cole y habia estudiado con Jones y Semper. Si bien es verdad que la reforma de
Cole estuvo vigente poco tiempo, la obray la trayectoria de Dresser ponen en duda
ese tan esgrimido fracaso del sistema pedagdgico de Cole.

Asi pues, varias tendencias se vislumbran en el desarrollo del disefio inglés:
una que deriva de los prerrafaelitas, otra que remite a las ideas de Ruskin y
otra que proviene de los Reformadores. Cada una de ellas vivi6 su desarrollo
en la tradicion victoriana aunque fuera desigual. S6lo Ruskin no tuvo un here-

'8 Vid. de Ruskin el libro Elements of Drawing (Londres, 1857). Traducido: Les técniques del
dibuix, Barcelona, Laertes, 1983.
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dero directo a pesar de que normaimente se asigne a Morris ese papel. Si
Dresser fue el continuador indiscutible de Cole, Godwin fue el representante
de los esteticistas de orientacion ruskiniana y actividad prerrafaelita, mientras
que Morris logré una sintesis muy original de las tres. El mensaje de Ruskin,
sin embargo estaba en el aire aunque no tuvo aplicacién en la practica. En las
dos ultimas décadas de! siglo, la época de formacién del movimiento de las Arts
& Crafts, todas pervivian aunque un poco cambiadas de signo. El Esteticismo,
con Beardsley y Whistler a la cabeza, suponia la opciéon mas vanguardista,
promovida a través de la literatura, la pintura y la arquitectura; las Arts & Crafts,
en cambio, heredaban el mensaje artistico de Ruskin, y el ejemplo profesio-
nal de Morris, pero se desvincularon de la obra de Dresser y no asumieron su
leccién sino en el sentido mas ruskiniano del arte puro. En efecto, en el momen-
to que la arquitectura entraba en una fase de profesionalizacion, la respuesta
de los maestros de las Arts & Crafts fue relegar los problemas propios del di-
sefio para la industria a un segundo plano mientras que reafirmaban su
actividad en términos artisticos y la entendian siempre como complemen-
taria a la arquitectura.

Una situacién parecida se aprecia en Catalufia si se tiene en cuenta la evolucion
global del Modernismo y su disolucién en el Noucentisme. A finales de siglo,
conviven en Catalufia tres grandes corrientes en lo que al arte y las artes indus-
triales se refiere: una mas positivista, vinculada al desarrollo de la industria y al
sector productivo que, a través de Sanpere i Miquel pero también de otros auto-
res del momento, se remite a la obra de Cole; una segunda mas culturalista, pre-
ocupada por cuestiones como el arte y la modernizacion de la sociedad a través
de la cultura, que comparte un genérico ruskinismo intelectual con un Esteticismo
prerrafaelita en las propuestas artisticas, y que sélo se ocupa de las artes deco-
rativas como extension del desarrollo del arte; y una tercera, totalmente original
y autdctona, que es la gue emana del magisterio de Gaudi y de los demas arqui-
tectos del momento, como Domenech i Montaner y Antoni Gallissa®. La primera
inspiraria las primeras escuelas de artes y oficios —como la Escuela Libre Provin-
cial de Artes y Oficios creada en 1868 por D. José de Manjarrés— més vinculadas
a la tradicion de la ingenieria, informara muchas de las reformas estatales y lo-
cales de las escuelas de artes y oficios (decretos de 1900 y afos sucesivos), o la
formacion de los centros docentes para obreros con ensefianzas artisticas —-como
el Ateneu Obrer Barcelonés de 1883~ y, finalmente, culminara con el estableci-
miento de la Escuela Industrial de Cataluiia en 1904. Instalada en la antigua fa-
brica Batll6 de la calle Urgel desde 1906, la también llamada Universidad Industrial,
entre cuyos promotores cabe contar a Enric Prat de la Riba, se ocupaba de la
formacion empresarial, técnica y cultural, donde cultural se entendia en un sen-
tido muy amplio e incluia la educacion estética y artistica de los técnicos para el
desarrollo de proyectos en sectores industriales tan importantes para el pais como

20 CIRICI, A.: L’art modernista..., recogia el testimonio de Gaspar Homar quien afirmaba que
ia verdadera influencia provenia no tanto del extranjero como de la obra de Gaudi.
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el textil?’. Si se puede ver la influencia de Cole en esa escuela, dada la distancia
de afios, es mas que dudoso pero, en cualquier caso, supone una medida lleva-
da a la practica en un sentido mas proximo al de la tendencia positivista que pre-
side el debate sobre las artes industriales que a la de la posiciéon mas culta e
intelectual presente en las discusiones sobre las artes decorativas y la arquitec-
tura del Modernismo simbolista de la década de 1890.

La segunda tendencia, la del Modernismo maduro del periodo del cambio de si-
glo, generard un sistema educativo totalmente distinto. Empezara en los talleres
organizados en torno a arquitectos y sus obras mas importantes —el Castell dels
Tres Dragons de Doménech i Montaner y de Gallissa desde 1888, las obras de
la Sagrada Familia de Gaudi y Jujol—, en los talleres de los artesanos—artistas de
la fase mas Art Nouveau del Modernismo —como el Taller Escuela de grabado de
la calle de la Freneria de Alexandre Riquer que funcioné desde 1894—, culminara
en 1915 con la fundacién de la Escola Superior de Bells Oficis de la Mancomunitat
de Catalufa, y resurgird, ya en los afos de la Dictadura de Primo de Rivera (1929),
en la Escola Massana organizada por el FAD desde que el Ayuntamiento de la
ciudad creé el Patronato en 1923.

En todo este proceso hay que destacar dos cosas: una es la recepcion de la cultura
de las Arts & Crafts y de qué modo influy6 en el Modernismo catalan; la segunda
es la evolucion seguida por las antiguas artes industriales hasta convertirse en
esa expresion tan Noucentista «dels Bells Oficis» y lo que implica esta transforma-
¢ién en cuanto a sectores productivos se refiere. Esta segunda es una evolucion
compartida por el movimiento de las Arts & Crafts y por el Modernismo, asi como,
en gran parte, también es caracteristica del Art Nouveau internacional.

RIQUER COMO CATALIZADOR DE LA INFLUENCIA INGLESA
EN LAS ARTES APLICADAS MODERNISTAS

En cuanto a la primera cuestion, o sea, a la recepcién del ideario de las Arts &
Crafts en Cataluia, el personaje clave ahi es sin lugar a dudas Alexandre de
Riquer. Tal como se ha dicho muchas veces, Riquer jugé el papel de divulgador
del fendmeno inglés. Entré en contacto con el movimiento de las Arts & Crafts en
1894 cuando viajé a Londres por primera vez. Pero alli no sélo conoci6 las apor-
taciones de estos artistas; en Londres pudo ver el fenémeno inglés en todo su
esplendor: asi lo relataba él mismo en 1900 cuando esa revista que tanto le fasci-
né, The Studio, dedicé un articulo a su obra: «Fue entonces cuando se me reveld
el arte inglés en toda la magnitud de su arraigada personalidad: en las galerias
estaban frente a mi, tan potentes como siempre, con toda la fuerza del dominio
de su arte: Burne-Jones, Millais, Moore, y por encima de todos, desde mi punto

2! Para una explicacién del planteamiento docente y los contenidos culturales desarrollados en
la Escuela Industrial de Barcelong, la entonces llamada «Universidad industrial», vid. VIDAL,
Mercé: Teoria..., p.105-115.
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de vista, D. G. Rossetti (...) reflejando y reproduciendo la belleza absoluta. Des-
pués, fuera ya de las galerias, estaba el cartel de Beardsley para el Avenue
Theatre en las paredes de las calles y de la estacion del metro, su cubierta para
el Yellow Book en todas las vitrinas de las librerias, el cartel Gaiety Girl de Hardy
en las puertas del teatro, y el primer nimero de The Studio en las estanterias de
libros. Me quedé deslumbrado por la brillantez de los planteamientos artisticos
(...) asi como por la originalidad y la riqueza de las creaciones en las artes indus-
triales debidas al genio de William Morris»...?

Aparte de comprobar sus raices prerrafaelitas, de fascinarse con el esteticismo
decadente y perverso de Beardsley a quién ya siempre mas admiré, o con la
profesionalidad de Dudley Hardy en el disefio de carteles, Riquer encontré en
Londres un equivalente de lo que él venia haciendo en Barcelona, a saber dedi-
car su arte al sector de las artes aplicadas y a los productos industriales —como
es el caso de sus muy citados disefios de pavimentos hidraulicos para la firma
Escofet—. Se le puede perfectamente acusar de haber cohesionado el ambiente
que se respiraba en Londres en un tnico fenémeno presentandolo como un uni-
verso estético alternativo al que llegaba de Bruselas y de Francia, el cual, por otra
parte, se adecuaba mejor a su obra y a la que, por aquel entonces, ya venia de-
sarrollando Apel-les Mestres. Bien es verdad que la impresién pudo ser muy fuerte
y que se fijo mas en la originalidad del fenémeno que en las diferencias que se-
paraban a todos esos autores entre si, pero no lo es menos que también The
Studio, estaba contribuyendo no poco a reforzar esta impresién de unidad pues-
to que promocionaba por igual todo lo que ocurria en Londres.

En realidad, Riguer no se trajo consigo un modelo que imitar, ni un repertorio de
temas sobre los que tratar, ni recursos decorativistas; 1o que se trajo de Londres
fue una actitud frente a las cosas y, sobre todo, la posibilidad de tratar artistica-
mente cualquier articulo. Mas alla de la adopcién de un estilo «<moderno», como
era el «coup de fuet», lo que realmente caracteriza al Modernismo catalan, lo que
llevaron realmente a cabo las Arts & Crafts, y 10 que puso en préctica el Art
Nouveau en todos los paises, fue la operacion de descubrir todos los intersticios
del entorno doméstico susceptibles de tratamiento artistico. No tiene nada de ex-
trafio que, por ese camino, la artisticidad de los resultados acabara siendo el rasgo
distintivo principal de esos objetos, cayera en la exageracion abarrocada y, a la
larga, perdiera el sentide decorativo que les habia dado origen. De esa manera
puede interpretarse muy bien la introduccién del cartel como fenémeno artistico
en Cataluia a partir de 1896 por el propio Riquer. En cualquier caso y para decir-

2 Recogido por F. ARTEAGA en un articulo en The Studio, XIX, Londres, Abril 1900 (citado
segun TRENC, E. i YATES, A.: Alexandre de Riquer (1856-1920) The British Connection in
Catalan Modernism, The Anglo-Catalan Society Occasional Pubblications, Sheffield, 1988, p.
108). Este estudio de Trenc & Yates es el mas detallado sobre la relacién de Riquer con el
universo artistico inglés. Al respecto, vid. también TRENC, E.: Les arts grafiques a I'época
modernista a Barcelona, Barcelona, 1976; VELEZ: El libre com...; FREIXA: £ Modernisme...,
i CIRICI: L'art modernista...
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lo «con las malas lenguas», en las artes aplicadas, muchas de las creaciones
modernistas fueron ese tipo de objetos de uso «que es una pena usar». No hay
que olvidar que el lema comdn al esteticismo de los afios noventa, de Wilde a las
Arts & Crafts, al Art Nouveau centroeuropeo y al primer Van de Velde —de quién
se cuenta que usaba soélo platos verdes para comer tomates— y al modernismo
catalan de la misma época —los jardines de Mestres, el Rusifiol de las Fiestas
Modernistas de Sitges, el Utrillo de Pél & Ploma, y el Riquer de los primeros car-
teles «de arte»— era integrar el arte en la vida.

Y como de arte se trataba, evidentemente el modelo para las artes decorativas
pasé a ser indefectiblemente el de las artes plasticas. Esa es la segunda opera-
cién importante efectuada tanto por el movimiento de las Arts & Crafts como por
el Modernismo catalan a partir de la Exposicién de Paris de 1900: plantear la
autonomizacién de las artes aplicadas como especialidad artistica adoptando el
modelo productivo y los métodos propios de las artes plasticas. El resultado es
el concepto de artesania artistica, el mismo que teorizé Ruskin cuando se opuso
a la reforma de Cole, el que inspiré en la practica la primera fase de la empresa
de Morris, cuando todavia era Morris, Marshall, Faulkner & Co. (1861-1870) y la
que inspiré la formacién de los distintos gremios que, mas tarde, formaron el
movimiento de las Arts & Crafts. En ese sentido, la sacralizacion del artesano como
unico personaje plenamente creador es un modelo que no se deduce tanto de la
idealizacién del artesano de la Edad Media, o del que desarroli6 la artesania de
los periodos pre-industriales, sino que refleja el modelo del artista que dedica todo
su genio a la creacion de unos objetos artisticos cuyo valor depende no tanto de
su adecuacién funcional inmediata cuanto de su atractivo como obra de arte. El
resultado, evidentemente, fue el desarrollo de todas aquellas técnicas cuya indus-
trializacién productiva era muy dificil —el arte del tapiz, la decoracién pictérica de
muebles y la marqueteria, la pintura mural, las vidrieras, los bordados, los esmal-
tes, el mosaico, y, en el sector de la imprenta, la xilografia y la técnica del agua-
fuerte—. Si se las observa detenidamente, son técnicas en las que prevalece la
representacion de una escena, donde pervive el arte imitativo; el tipo de arte que,
tanto Morris cuando hablé sobre disefio a partir de 1876, como Dyce, Cole y Jones
cuando quisieron establecer los principios del disefio y el programa de dibujo
(hacia 1849), abandonaron por ser mas propio de las artes plasticas que de lo
decorativo. Un ultimo detalle. Cuando se hablaba sobre artes industriales se hacia
referencia a sectores productivos y a los valores funcionales de lo que se traia
entre manos -se hablaba de muebles, de sillas, de recubrimientos, pavimentos,
de tejidos para la decoracion o para la confeccién—, mientras que al tratar sobre
las artesanias artisticas, las artes aplicadas, o las artes y oficios, solo se hace
referencia a técnicas, en definitiva a oficios.

Asi pues, si durante el primer Modernismo catalan, esa época también llamada
«Esteticista», las artes industriales atraian la atencion de los principales artistas
~como prueban, por un lado, la colaboracién de Doménech i Montaner ejercien-
do de director de arte para las colecciones dirigidas al gran consumo de la Editorial
Montaner i Simon vy, por el otro, sus experimentos para serializar azulejos y pie-
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zas ceramicas, aspecto del Modernismo que todavia esta por investigar; o tam-
bién la colaboracién ya citada de Riquer y de otros muchos arquitectos con
Escofet—, a partir de 1900, cuando ya se instaura en todos los talleres el Art
Nouveau como estilo «moderno» y aumenta considerablemente la produccién de
objetos de uso de estilo —.como indican algunos comentarios favorables o iréni-
cos aparecidos en Pél i Ploma, Joventut, La llustracié Catalana®—, los artistas,
incluso Riquer, abandonan las artes industriales para concentrarse en la practica
del arte, aunque el soporte del mismo sea un objeto de uso. Sélo es aln una
hipétesis, pero si la estetizacion de los objetos de uso llevada a cabo por el Moder-
nismo no desembocdé en Cataluia en una cultura del disefio industrial, como ha
puesto recientemente de relieve Enric Bricall (1991, 1997), las primeras causas
cabria buscarlas en la evolucién seguida por ei segundo Modernismo, el que
adopta un arte de evasion, simbolista, y pierde todo interés por la indastria y unas
posibles artes industriales. De hecho, es el Modernismo que empez6 a no sentir- -
se comodo con esta denominacion, bien porque ya sélo servia como retrato de
un tipo de artista, bien porque se habia convertido en un cliché decorativo. Ahora
bien, ¢ al rechazar el epiteto renunciaron también a los ideales de modernizacién
originales?, ;qué quedaba a principios de siglo de los antiguos ideales
modernizadores y de la tradicién de pensamiento positivista a fa hora de consi-
derar el progreso y el desarollo econémico? Las preguntas quedan abiertas a la
espera de una investigacién mas en profundidad.

LA INTERPRETACION NOUCENTISTA DEL IDEARIO
DE LAS ARTS & CRAFTS

El proceso iniciado en las artes aplicadas con el cambio de siglo culminaria en el
Noucentisme cuando se dispuso de los instrumentos politicos necesarios para
articular una politica artistica y productiva. En ese momento, no cabe duda que,
como ha demostrado Merce Vidal (1991), la sugerente férmula de los «Belis Oficis»
con fa que el Noucentisme bautizo las artes decorativas, se establece por equipara-
cién con las Bellas Artes. Una equiparacion entre las artes que ya habian defendido
los representantes de las Arts & Crafts al formar tanto The Art Worker’s Guild como
la Exhibition Society, asociaciones que, en gran parte, surgieron como reaccion a
las repetidas negativas de la Royal Academy a aceptar a estos artistas—artesanos
€como socios, o a incluir sus trabajos en ias exposiciones de la Academia. Asocian-
dose querian que los artistas-artesanos alcanzaran un reconocimiento doctrinal y
social de su arte similar al que disfrutaban los artistas plasticos®.

2 V. JORDA, J. M, in Joventut (1900) (citado segun Martany: Aspectes del..., p. 57) i UTRILLO:
«L’Art usual...».

2 Sobre el proceso de gestacién del Art Workers’ Guild, el enfrentamiento con la Royal Academy
y la negativa de los arquitectos miembros a participar en la profesionalizacién de la arquitectura a
través del R.1.B.A. que desembocé en la creacién de la Arts & Crafts Exhibition Society, vid.
STANSKY, Peter: Redesigning the World, Princeton University Press, Princeton, New Jersey, 1985.
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No quiere eso decir que el movimiento de las Arts & Crafts no tuviera detras un
fuerte componente ideoldgico de oposicion al sistema industrial, pero ese sélo es
el caso de algunos de sus representantes mas notorios. La idea de organizar sus
empresas como gremios corporativos de artistas que confeccionaban sus produc-
tos en talleres artesanales fue so6lo a veces una manera de garantizar mejores
condiciones de trabajo a los operarios. Varios de ellos —~Ashbee, Crane, Lethaby—
militaban en las filas socialistas junto a William Morris, pero otros, la mayoria, no
estaban en absoluto de acuerdo con propuestas tan radicales, y algunos ni tan sélo
compartian sus inquietudes politicas —es el caso del gran amigo de Morris, Edward
Burne Jones, pero también del arquitecto mas influyente de esta generacion,
Charles A. Voysey, o del més claramente disefiador de entre ellos, Lewis F. Day—.
En realidad, en sus talleres artesanales prevalecia el sentido del artista que aca-
baba una obra Unica, una pieza, aunque a veces, mucho mas a menudo de lo que
parece, algunos articulos, cuando su caracter lo requeria, se llevaran a producir
a fabricas. Lo que unié efectivamente a todos esos artistas en organizaciones que
todavia perviven fue la necesidad de intercambiar experiencias y conocimientos,
coordinar los trabajos que llegaban de los arquitectos socios, y conseguir, frente
al rechazo de que fueron objeto por parte de la Royal Academy, el reconocimien-
to social que merecian como artistas. incluso los arquitectos prefirieron mantenerse
en la gran comunidad del Arte que profesionalizarse como arquitectos.

De hecho, lo que se esconde detrds de ese ideal del artesano-artista, de esa
revalorizacién del trabajo manual que defendia el movimiento Arts & Crafts, de
su rechazo a la maquina y al sistema industrial, no es tanto una creencia en la
imposibilidad creativa de las maquinas como herramientas, sino la sospecha de
que el sistema industrial impide la individualidad del artista, su libertad creativa y
el desarrollo de su personalidad. En ese sentido, el tan llevado y traido problema
de la maquina, teorizado en términos de diseio sélo por las Arts & Crafts (en el
caso de Morris, el rechazo de la maquina era mas bien una critica al sistema capi-
talista, mientras que en el de Ruskin una critica al sistema industrial y al sistema
de valores burgués, utilitarista y liberal) nunca acab6 de ser tal rechazo en la
practica —véanse, si no, las obras de Benson, los muebles de Sedding y los pape-
les pintados de casi todos los miembros de las Arts & Crafts—. La oposicién a la
maquina responde a la necesidad tedrica de salvaguardar el «elemento personal»,
como lo denominaba Crane®, o sea esa componente de individualidad, que ya
no se reduce a la alegria en el trabajo bien hecho de la que hablara Ruskin, ni es
tampoco lo que caracteriza al artesano en el dominio de su oficio, sino lo «propio»
del artista que ejerce su arte.

Ese modelo, el de la comunidad de artistas que trabajan juntos en un emperio co-
mdn, es el que inspird a Riquer la puesta en marcha y la dindmica de su casa taller
de ia calle Freneria, la «Unica escuela de arte auténtica que existié en Barcelo-

2 Vid. CRANE, Walter: Of the Revival of Design and Handicraft, in Arts & Crafts Catalogue,
Londres, 1888, p. 5-8.
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na» segun afirmé al cabo de unos afios Don Eugenio d’Ors. Son varias las simi-
litudes entre este centro y el Century Guild creado por Mackmurdo en 1882, la
comunidad de artistas en que se convirti6 su casa de Fitzroy Street, o con el Guild
of Handicraft de Ashbee, pero, en este caso, s6lo si se omite que Ashbee creé su
taller-escuela en el East End de Londres con una clara intencién regeneracionista
hacia la clase obrera. Pero todavia hay muchas mas similitudes con los planes 'y
el programa docente articulado en la Escola Superior de Bells Oficis creada en
1915 por la Mancomunitat de Catalufia. Que en este caso el modelo y el referen-
te eran las Arts & Crafts, asi como las actividades desarrolladas por este grupo
en las escuelas inglesas en las primeras décadas de este siglo, lo ha demostra-
do suficientemente Mercé Vidal en su estudio sobre Joaquim Folchi Torres (1991).
Habiendo documentado la existencia de un viaje de Folch a Inglaterra en 1913
para visitar esas escuelas con el encargo especifico de aprehender su estructu-
ra docente, sus especialidades y su funcionamiento, y que se entrevistd con el
director del reformado Royal College of Art en el que, por aquel entonces, traba-
jaba Lethaby, el paralelismo es evidente. Pero ademas, hay que tener en cuenta
que el programa politico que inspird, y decidid, la creacion de esta escuela era,
segun explica Merce Vidal, el mismo que el de las Arts & Crafts: la autonomizacion
dels Bells Oficis. La unica diferencia estriba en que, si en Inglaterra muchos ar-
tistas optaron individualmente por las artes aplicadas, sea debido a la influencia
de Ruskin, sea por el ejemplo de Morris —y el éxito comercial alcanzado por éi-,
en Cataluia la creacion de una escuela especializada en las artes aplicadas res-
ponde mas bien a un programa politico, la decision de ofrecer a la gente humilde
nuevas salidas profesionales socialmente dignas pero alejadas del mundo indus-
trial y de la conflictividad social a é! ligado, mediante una red de pequerios talleres
auténomos.

Sea cual sea el motivo, el hecho es que el Noucentisme consolidé en Cataluia
lo que sélo estaba apuntado en el Modernismo: la diferenciacion tajante entre las
artes industriales, es decir el disefio para la industria y la produccién mecanizada,
como es el caso del disefo textil y de estampados, y las artesanias artisticas, els
«Bells Oficis», lo cual supuso un frenazo importante para la reconversion de las
antiguas tradiciones artesanas al sistema industrial, proceso que, en cambio,
habian iniciado los arquitectos y sus artesanos en el primer Modernismo. Un dato
significativo es el hecho de que, desde la Mancomunidad, se reservara el disefio
para la industria a las escuelas industriales y técnicas —la «Universitat industrial
de Barcelona» de 1906— mientras que se creaba una estructura de nueva planta
para formar a los artesanos-artistas. Asi pues, esta separacion tan tajante conso-
lidada por el programa educativo de la politica Noucentista aporta nuevos datos
a la cuestion planteada por Enric Bricall (1991, 1997): el retraso histérico en la
aparicion de una cultura autéctona del disefio industrial en Catalufia y la incom-
prension endémica del fenémeno del disefio por parte de una industria que, como
la catalana, tenfa todas las condiciones para adoptarlo y desarrollarlo, puesto que,
en lo basico, era muy parecida a la de los paises que asi |0 hicieron. Por otra parte,
esta misma separacidn podria también estar en la base del fracaso del Nou-
centisme para generar un estilo de disefio moderno adecuado a la decoracién
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doméstica (Miralles 1983, Fontbona 1983). El programa Noucentista no fue ca-
paz de articular, frente al Art Decd, una respuesta para la creciente demanda de
soluciones de disefio moderno en el sector de la cultura de masas y del producto
industrial de consumo —véanse los casos de la empresa de perfumes Myrurgia
fundada en 1916; de las revistas satiricas Cu-Cut, Patufet, L’Esquella de Ia
Torratxa ; de Lecturas de 1921, y de los muebles Deco de Marco, Badrinas, a partir
de 1924—. Sélo en el caso del magazine D’A¢i i d’'alla (12 época: 1918- 1923), el
Noucentisme consiguio participar en la cultura de masas con una respuesta propia,
pero para lograrlo hubo de renunciar a no pocos de los rasgos graficos y estéti-
cos que lo identificaban?.

Para terminar, una ultima cuestién. Puede parecer sorprendente que los ideales
de las Arts & Crafts, y también su estilo, fueran mas influyentes en el periodo
Noucentista que durante el Modernismo. El motivo hay que buscarlo en las pro-
pias Arts & Crafts y las razones de su fracaso histérico a partir de 1905. Cabe
senalar que los protagonistas de las Arts & Crafts se opusieron al Art Nouveau
mas por sus exageraciones estilisticas y formales —de «insidious desease» lo
calificé Walter Crane— que por sus planteamientos artisticos. Las Arts & Crafts,
en parte por influencia de Morris, tampoco no se habian sentido atraidos por el
arte del Japon y menos auiin por la moda japonesista; tampoco veian con buenos
ojos las aportaciones de los esteticistas como Godwin y Beardsley y, por lo ge-
neral, su obra se desarrollé en un plano antagénico al arte de vanguardia en
cualquiera de sus manifestaciones. La suya era una propuesta mucho mas co-
medida, austera, que retomaba los modelos burgueses del siglo XVIll inglés; en
definitiva, esa sofisticada sencillez propia de la vida doméstica y confortable del
campo —€l «cottage style»—y al campo se trasiadaron a vivir muchos de esos ar-
tistas (Ashbee, Eric Gill). Desde esta perspectiva, no tiene nada de raro que los
Noucentistes, que querian superar las «extravagancias» modernistas sin dejar de
ser modernos, el historicismo gético sin renunciar at esplendor medieval de la
cultura catalana, y restaurar el espiritu del clasicismo y de lo mediterraneo sin imi-
tario, encontraron en las Arts & Crafts un ejemplo de confort moderno y un modelo
de domesticidad burguesa menos ostentosa que los ejemplos franceses en boga;
pero sobre todo hallaron en las Arts & Crafts un modelo eficaz de cdmo usar lo
verndaculo, en definitiva del modo como se puede interpretar la tradicion para llegar
a soluciones modernas.

Lo que, en cambio, los Noucentistes no supieron ver fue la evolucién seguida por
las Arts & Crafts, su cambio de actitud frente a la maquina iniciado a partir de 1896,
su conciencia de fracaso en relacién con la artesania artistica, y su labor para

% Vid. TRESSERRAS, Joan Manuel: D’Ac/ i D'All4, aparador de la modernitat (1918- 1936),
Llibres de I'index, Barcelona, 1993. De BRICALL, Enric, ver los dos importantes articulos so-
bre la misma cuestion «La tensi6 necessaria en I'ensenyament del disseny. L'opcié diversificada
de I'Escola Elisava», Temas de disefo, 6, 1991, p. 285, y «Elisava, la continuitat d'una preséncia
renovada», Temas de diserio, 13, 1996, p. 34-89. De MIRALLES, Francesc i FONTBONA,
Francesc, sendos capitulos de Historia de I'art catala, vol VIi, Ed. 62, Barcelona, 1983.
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comprender, adaptar y sumarse al modelo marcado por el Deutsches Werkbund
desde 1906. Fue un cambio de actitud promovido a través del Design and Indus-
tries Association (DIA), la organizacion que habia de substituir al Art Workers’ Guild
desde 1915, precisamente el mismo ano de la fundacion en Barcelona de 'Escola
de Bells Oficis.

En Catalufia, la superacion del Noucentisme tuvo lugar en varios frentes, aunque
no fue totalmente desplazado en ambitos como la arquitectura, las artes plasticas
y la poesia hasta mucho después de la Guerra Civil. Si, por un lado, el adveni-
miento de la cultura de masas en los aios de la primera guerra mundial puso en
evidencia los limites «modernizadores» de la estética noucentista a la hora de
abordar el nuevo orden cultural y econémico —como demuestra el desarrollo de
un disefio Decé en Cataluiia por esta época—, por el otro la aparicién de una
minoritaria pero activa vanguardia plastica a partir de 1917 (cuyo origen, como
ha apuntado Sola Morales en varios escritos, cabe encontrarlo en la tercera ge-
neracion de modernistas —en la cual estuvo el joven Picasso antes de trasladarse
a Paris, y el equipo de Gaudi) tuvo la virtud de replantear todas las cuestiones
de nuevo asumiendo otro modelo de modernidad. Pero ademas, hay que tener
en cuenta el desmantelamiento llevado a cabo por la dictadura de Primo de Ri-
vera (1923-1930) de muchas de las estructuras «normalizadoras» de la cultura
del pais puestas en marcha por el aparato Noucentista en la época de la Manco-
munitat (1914-1923). Todos estos factores explican por qué en los anos de la
Republica (1931-37) cuando la creacion del GATCPAC (1930), el debate entre
artes decorativas y disefio industrial ya no tuvo ningun referente que los vincula-
ra a la tradicién de las Arts & Crafts o0 a la experiencia inglesa, sino que fueron
los habituales en la irrupcién del Movimiento Moderno en cualquier pais. De todos
modos, en cuanto a la influencia de William Morris en Cataluiia, la investigacién
deberia continuar después de la Guerra Civil resiguiendo su huella en la época
de la recepcién de la cultura del disefio y su teorizacién disciplinar en Barcelona
durante los afnos del Estilo Internacional, cuando la fundacién del ADI/FAD y ia
aplicacién de los modelos docentes bauhausianos; pero todavia deberia fijarse
mas en la manera cé6mo Morris acabé siendo una fuente de inspiracién alterna-
tiva a Ulm cuando la crisis del Movimiento Moderno dié paso a una serie de
experimentos mas «subversivos» que vanguardistas alla por los afios setenta.
Carlos Riart y Oscar Tusquets podrian muy bien hablar de la cuestién. De momen-
to, tan sdlo se trata de una hipétesis.

A. Calvera
Universitat de Barcelona

RESUM

En considerar el desenvolupament del Modernisme i els seus origens, se citen Morris i el
Moviment de les Arts & Crafts com una de les seves principals fonts d’inspiracié. Si convé
considerar més en detall aquesta influéncia és perqué ja no es tracta tant de demostrar la
component internacionalista de! Modernisme com de comprendre qué podia suposar
aquest influx i demostrar si era possible que tingués lloc, i quan. El treball es proposa, en
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primer lioc, resseguir I'ascendent anglés mitjangant ia comparacié de les barcelones
Modernista i Noucentista amb 'Anglaterra victoriana. Des d’aquesta perspectiva, pel que
fa a I'origen del Modernisme, poc o gens va poder tenir lloc aquesta influéncia car de fet
coincideixen en el temps. El periode Proto-modernista —o Esteticista, segons els autors—
es desenvolupa quan Morris tot just acaba la transformacié de la seva empresa (1865-
1875) i en els anys de formacié de I'Arts & Crafts Exhibition Society (1882-1888); passa
el mateix en el cas del Moviment Esteticista anglés, el qual no arribara a la plenitud fins
la década de 1880. En aquesta época, només alguns autors compromesos amb la Re-
naixenga tenien una actitud receptiva respecte del que passava a Anglaterra pero tan sols
van poder congixer les activitats d’un grup d’autors positivistes que, liderats per Henry Cole,
van emprendre la reforma de les arts i les mercaderies industrials. Aquesta linia només
és important a la historia del disseny industrial. En el segon Modernisme, en canvi, quan
Riquer torna de Londres i parla de Morris, Beardley i altres autors anglesos, l'influx del Pre-
Rafaelitisme com actitud cultural i proposta estética ja s’havia estés a Barcelona provinent
de Paris. Que els artistes i artesans modernistes no s’adonessin de les profundes dife-
réncies que separaven el Morris empresari, dissenyador i dirigent politic de les idees
difoses des de l'ideari artistic Pre-Rafaelita és tant una causa com una conseqtiéncia del
nou cami emprés per les arts aplicades modernistes envers 'art, oblidant el disseny i la
produccié industrials, sectors dels que si s’havia ocupat a la primera etapa del moviment.
Quan el pes de les Arts & Crafts va ser decisiu va ser més endavant, en el Noucentisme,
perd aleshores el model anglés responia a una intencié politica totalment aliunyada del
llegat de Morris, cosa, d’altra banda, molt similar al que estava passant a Anglaterra en el
cas.de les Arts & Crafts.

ABSTRACT

It is widely accepted that William Morris and the Arts & Crafts Movement was a major influence
in the rise of Catalan decorative arts and the renewal of design at the turn of the century, known
as Catalan Modernisme. The actual influence from England has recently been researched by
many scholars and has been interpreted quite differently to previous ways of thinking. This paper
considers the influence of Morris but also of the broader English movement compared with
Catalan tendencies at the time. Late Victorian art is revisited from the perspective of
contemporary Catalan artists, designers and art critics. Some conclusions are then suggested.
First of all, Morris was not very well known at the time Modernisme began, that is in the 1870s
and 1880s. He was considered mainly a Pre-Raphaelite painter, but only during the nineties;
only very occasionally is his work as a designer mentioned. Even if Pre-Raphaelite influence
was great in the nineties, only Alexandre de Riquer named him among his British models.
Furthermore, no Catalan writers noted the major differences between Morris’s work and that of
Beardsley or Whistler for instance, or even Bume Jones. A similar situation occurred with Ruskin's
ideas and books, considered only after 1900 (Freixa 1973). Secondly, the Arts & Crafts Exhibition
Society and Early Catalan Modemisme occurred so close in time that it is difficult that the former
could act as a major influence. Therefore, the roots of Catalan Modemisme must be sought not
in England, but perhaps in Catalonia itself, albeit through the mirror of Paris. After 1911 many
things changed in Catalan cultural circles and Arts & Crafts was adopted by the cultural mana-
gers of Noucentisme. But by then, Morris’s work belonged to a past tradition, even if
acknowledged as a great master, and his legacy was interpreted through the Art & Crafts
approach. Finally, from the point of view of Catalonia, it is suggested that the discovery of Arts
and Crafts attitudes in late Modernisme and Noucentisme might explain why Catalan industry
and artists could not adopt industrial design methods as German artists did at the time.
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