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THE RETURN OF ORNAMENT

After a lapse of two generations, the polemic about ornament
has revived with new strength, being a question that the Modern
Movement undertook to clear up definitely; but nowadays this
movement no longer exerts its moral authority on the young ge-
nerations of designers who claim the right to decoration. On the
other hand, progress achieved in modern technology no longer
justifies the rejection towards ornament in the way that the spiri-
tual parents of modernity had feltit. The origins of this rejection
lies in nineteenth century formal decadence. The english refor-
mers undertook a spiritual crusade against ornament; their vie-
nese colleagues, on the contrary, adopted a far more drastic and
materialistic attitude; the essay «Ornament and Offense» beca-
me the Modern Movement's creed. Branzi and other authors vin-
dicate ornament from a socio-linguistic point of view; according
to them, ornament is communication about a product.
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La qliestié de 'ornament reapareix després de
dues generacions d’oblit. Ha estat certament una qiies-
tidé que el Moviment Modern es va encarregar de dei-
xar ben aclarida: la batalla de ’ornament es comba-
tia en nom d’una puresa formal que es creia
indispensable per al desenvolupament civilitzat de la
Societat Industrial’.

El retorn de la polémica de ’ornament es pot in-
terpretar com un simptoma més que ens adverteix que
el Moviment Modern ha deixat d’exercir la seva auto-
ritat moral sobre les joves generacions de dissenya-
dors. Els primers indicis d’aquesta manca d’autori-
tat es remunten als anys seixanta i setanta, amb
I’ascensid dels grups contraculturals i ecologistes;
ocorregué que la jove cultura d’avantguarda es gira-
va contra la cultura «moderna» oficial, ja consagra-
da per les institucions, reivindicant ’eclecticisme i la
recuperacio dels estils burgesos. L'actitud «campy,
exercida a través de la resurreccié de qualsevol estil
marginat de la historia oficial del disseny (el Victo-
ria, I’Art Decd o I’Streamlining) revelava ’abséncia
d’un projecte social capag¢ d’il-lusionar les joves
generacions?,

D’altra banda, el mateix projecte de disseny esta
sofrint una dura revisio del seu propi codi historic,
el qual va néixer com una necessitat d’interpretar cor-
rectament les possibilitats constructives dels nous ma-
terials a fi d’afavorir-ne la produccié industrial.
Laxioma segons el qual les figures simples eren les
uniques idonies per a aquesta produccid, cau pel seu
propi pes en el moment que apareixen tecnologies que
permeten la perfecta reproduccié de peces ornamen-
tades sense un increment relatiu del cost. Aquest és
el cas de les resines poliuretaniques, que tenen la par-
ticularitat de no contreure’s en refredar-se. Andrea
Branzi ens comenta amb sarcasme, com l’aparicio
d’una cadira d’estil Lluis XIV amb potes de resina
de poliureta ha tingut la virtut de posar nerviosos els
teorics del disseny a Italia, perque aquests no han po-
gut qiiestionar la idoneitat del material en relacié amb
la forma. Amb els nous sistemes d’impressio es po-
dern fer laminats i materials de superficie amb qual-
sevol motiu decoratiu per complicat que sigui. La uti-
litzacid dels microprocessadors redueix enormement
el volum dels aparells, convertint el disseny de llur
carrosseria en un simple exercici de significacio en
la mesura que desapareixen els complexos mecanis-
mes que abans s’havien d’amagar per a protegir les
mans de I"usuari. Quan obrim els nous aparells elec-
tronics, ens trobem que sén quasi buits. Alesho-
res cal preguntar-se on és la resposta racional del
problema.

La logica profunda sobre la qual es basa avui la
produccio industrial no pot ser definida sind de ma-
nera molt impropia com a «racional». Racional és
la logica amb queé es construeix la maquina i la ma-
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1. Lestética maquinista que pro-
posaren els pares del Moviment
Modern no sempre contribui a la
creacié d’objectes auténticament fun-
cionals o estéticament complaents.
Cadira de Rietweld (1919).

2. Leclecticisme decadent del se-
gle X1X es perllonga fins entrat el
segle XX. Interior de I’Hotel Ritz de
Londres (1904).

nera com aquesta treballa, pero el seu avangat nivell
tecnologic permet avui d’obtenir productes que tenen
una enorme possibilitat de variacié formal i adhuc
de decoracio. Aixo significa que «l’estat de necessi-
tat» amb el qual el disseny historic controlava les se-
ves rigides formes de projectes ha estat totalment eli-
minat i ara es veu abocat a la gestié exclusivament
formal dels seus codis compositius passats.

El Moviment Modern genera un estil que era afi
als interessos de la industria; ara bé, els sistemes pro-
ductius que generaren la Revolucid Industrial no sén
immutables ni perduraran sempre, i en la mesura que
el model productiu modifiqui els seus esquemes a ins-
tancies de la revolucié tecnologica que esta sofrint
aquest final de segle, és ben probable que I’alianga
entre estética i industria que formula la modernitat
quedi definitivament obsoleta.

ELS ERRORS DE LA MODERNITAT

La decoracié s’ha d’entendre com un auténtic i
especific sistema d’informacié. L'ornament ddna in-
formacié cultural, lingiiistica i visual del producte.
Pero el Moviment Modern va eliminar el signe orna-
mental en nom de la raé i de la funcio, oblidant que
la dimensié estético-comunicativa del producte és fun-
cional en ella mateixa. El signe ornamental queda
substituit pel signe funcional. No es tractava sols
que els productes fossin funcionals, era encara més
important que ho semblessin. Amb aquestes premis-
ses no és estrany, doncs, que el «funcionalisme»
hagi conduit a la creacié de productes que ni son
auténticament practics ni estéticament satisfac-
toris*.

Per al Moviment Modern I'ornament no ha cons-
tituit el simbol de la superfluitat i del malbaratament
d’energies i recursos materials, com deia Adolf Loos,
sino que ha estat per damunt de tot una qiiestio mo-
ral. La nostra moderna civilitzacié occidental ha es-
tat, que nosaltres sapiguem, 1’inica que ha vist un
perill en I’ornament, seguint la doctrina puritana se-
gons la qual el que importa no és el valor exterior
de les coses siné el seu valor interior. Uornament €és
perillds perque tempta i aliena la ment a fi que se sot-
meti sense una adequada reflexid. Les atraccions de
la riquesa i ’esplendor sén per a les persones pue-
rils: un adult madur hauria de resistir aquests enganys
i optar per la sobrietat i la racionalitat®

E! rebuig de I’ornament ha estat I’origen del ra-
cisme, que ha postergat les arts decoratives al terreny
de les arts «menors» o «aplicades», oblidant que du-
rant el Renaixement, el Gotic, el Romanic i en totes
les époques antigues, ’art era sempre aplicat. La cul-
tura decorativa ha estat bandejada de la moderna his-




toria oficial de ’art, i hom I’ha considerada tan sols
com un capitol més de la historia del vestit o de la
etnografia.

EL VALOR ANTROPOLOGIC DE L'ORNAMENT

Els antropolegs ens han ensenyat que 1’ésser huma
es I’anic animal que no solament utilitza eines sind
que a més les fa. Pero en la construccié del seu uti-
llatge per a la vida quotidiana no intervenen unica-
ment qiestions utilitaries. No sempre se’ns recorda
prou que I’impuls estétic constitueix una de les po-
tencialitats basiques de I’ésser huma. I encara que els
elements d’aquest impuls son observables en altres es-
pécies (peixos i ocells) només en 1’especie humana
aquest impuls ha perdut la seva funcio original (ca-
muflament o exhibicio) per a esdevenir una feina d’ex-
pressio 1 simbolitzacié. La relacid entre la dimensio
practica i la dimensio estética del treball de ’home
ha estat sempre complexa®. El que és cert és que des
de sempre la concepcid i la realitzacio fisica i fins i
tot I’ds no es produeixen mai desvinculats del com-
ponent estetic. Aquest fenomen és observable en to-
tes les cultures, fins i tot en les més primitives, en queé
I’ornament juga un paper de primer ordre en la vida
quotidiana, precedint la funcionalitat. S’ha comprovat
que ’home i la dona que no necessiten vestits per
raons climatiques, insisteixen a vestir-se, ja sigui mit-
janc¢ant roba o simulant-ho amb pintures i tatuatges
que responen a un codi precis, que té la funcié de con-
tribuir a significar quin lloc ocupa I’individu en I’es-
cala social.

També podem recordar aqui que en els exits més
grans de ’arquitectura gotica el problema era simbolic
abans que practic. El proposit d’una catedral i de
totes les seves parts era la celebracid de la gloria
de Déu i aconseguir la unitat en la diversitat de tots
els membres de I’Església de Crist. Els aspectes sim-
bolics estetics i espirituals d’una catedral son la seva
funcio’.

Lornament s’origina en «!’ordre simbolic» com-
partit per la societat, i proporciona I’espai social i ma-
terial en el qual el treballador manual pot celebrar
la seva joia subjectiva en el treball. Simultaniament
li permet d’afirmar i estendre les creences col-lecti-
ves i els valors espirituals del grup. No solament |’es-
plendor dels princeps sin6 també el poder del sagrat
ha estat universalment proclamat mitjangant I’abun-
dancia d’ornament i decoracié. Ningu no ha criticat
mai un temple hindu, un palau moresc, una catedral
gOtica o una església barroca per ser «excessivament
ornamentada». El concepte no existia, perqué no pot
haver-hi mai un exces d’amor 1 sacrifici invertits en
el respecte i la veneracié®.

LA MECANITZACIO DE LORNAMENT

Si ’ornament ha estat sempre sinonim de treball
i sacrifici, llavors I’ornament mecanitzat és un absurd.
En efecte, la crisi moral de ’ornament apareix amb
la Revolucié Industrial. De sobte, la maquina arra-
bassa a ’artesa el seu paper de transmissor i inter-
pretador de mites i creences. La maquina posava a
I’abast d’un public molt més ampli una cascada im-
parable de productes ornamentats que havien estat
realitzats sense cap esforg fisic.

Lornament porta el testimoni material d’aquelles
necessitats socials dels homes i les dones que no es
poden reduir a les necessitats fisiques. Una tradicio
estilistica viva { creixent és una de les maneres més
importants a través de la qual els subjectes humans
individuals es reconcilien ells mateixos amb la bruta
existencia del mén en qué estan obligats a viure,
perd la intensificacid de la industrialitzacio, la divi-
si6 del treball, ’extensio de les fabriques i I’emergeén-
cia del proletariat industrial transformaren la natu-
ralesa del treball. Durant el capitalisme industrial del
segle X1X, cada cop es deixa menys espai social per
a 'expressio de I’impuls estétic innat. Per a 1a majo-
ria dels homes i les dones, la dimensio estética del
treball queda simplement eliminada. El treball esde-
vingué una feina pagada, despullada de tota expres-
si6 de valors significatius o d’expectacié de plaer’.
El pas d’una civilitzacié agraria a una civilitzacié ur-
bana, en el moment en qué les ciutats encara no ha-
vien estat capaces de controlar llur creixement intern,
acaba per trastocar definitivament I’escala de valors
de llurs habitants, expressada en una profunda inse-
guretat estética.

LLa mecanitzacié transforma tant els objectes d’us
quotidia com aquells que responen a necessitats de
tipus emocional o representatiu. Les maquines comen-
caren a produir massivament estatues, quadres, ger-
ros, mobles i tota mena d’objectes carregats d’orna-
mentacio, i com menys costosa era la produccio, més
florien els ornaments. La maquina servia tot el re-
pertori formal de I’art antic a un preu assequible: neo-
gotic, neobarroc, neoclassic, oriental, arabitzant, etc.
El segle X1X no va saber trobar els signes de la seva
propia identitat, sind que s’entretingué a devaluar els
d’altres époques'®.

El fenomen preocupa profundament els teorics
del segle, els quals s’afanyaren a emprendre diversos
camins de cara a la reforma de les arts decoratives.
Gracies a ells avui podem contemplar els origens del
Disseny com intent de reinserir el desplagament de
la dimensio estetica del treball a interior del procés
productiu.
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3. John Ruskin: Moderacio i ex-
cés en la corba en «The Stones of Ve-
nice» (1853).

4. Cadira Batllé d’Antoni Gaudi.

LA REFORMA FORMAL DELS ANGLESOS

A Anglaterra, la reforma de les arts decoratives
fou marcada per una romantica evocacio de I’Edat
Mitjana, gracies als treballs d’August W.N. Pugin
(1812-1852), responsable del renaixement neogotic an-
glés. Pugin no rebutja en absolut 'ornament, pero
recomana que aquest fos pla, esquematic i sense re-
lleu, a fi i efecte de no desvirtuar la continuitat de
les superficies. Aquest rebuig de la tridimensionali-
tat ornamental aviat fou entés com un dogma pels
confusos decoradors de la seva época.

La confusio estética del segle condui a la prolife-
racié dels compendis d’art ornamental, on es reco-
llien tots els estils, catalogats per époques i llocs de
procedéncia. El més significatiu de tots ells fou «The
Grammar of Ornament» (1856) realitzat per Owen
Jones. En aquesta gramatica s’oferien més d’un cen-
tenar de gravats amb tots els estils ornamentals que
s’havien produit a Europa i al Proxim Orient al llarg
dels segles. Perd Owen Jones no es limita a proposar
la copia literal dels estils passats, sind que introdui
al llarg de tota la seva obra subtils observacions i dia-
grames que permetien analitzar els gravats segons el
que setanta anys més tard s’anomenaria la teoria de
la Gestalt o de la percepci6 visual. Owen Jones ins-
tava els artistes a interpretar aquestes llicons compo-
sitives de I’art ornamental, i en uns gravats dissenyats
per ell mateix, acabava recomanant la inspiracio en
la naturalesa, a fi i efecte de produir aquell «estil»
que el segle no aconseguia definir. «The Grammar of
Ornament» gaudi d’una enorme difusié nacional i
internacional i constitui, juntament amb I’obra de
Morris, el punt de partida del que més endavant seria
I’estil modernista.

De totes maneres, van ser John Ruskin (1819-1900)
i William Morris (1834-1896) els reformadors que van
adoptar una posicio més radical respecte al tema de
I’ornament. Morris fou el primer que va descriure I’art
com a expressio de la joia de ’home en el treball dient:

«Si el plaer en el treball és possible en general, qui-
na estranya follia ha de representar per a I’home con-
sentir a treballar sense plaer, | quina odiosa injusticia
ha de representar per a la societat el fet dobligar-lo
a fer aixo.»

Tant Ruskin com Morris reconegueren la depen-
dencia de I’auténtic ornament respecte als valors hu-
mans de significacio, i I’associaren al sentit de com-
promis individual del productor i el consumidor amb
el treball creatiu i imaginatiu.

Per a Ruskin, Pordre simbolic que sosté ’orna-
ment residia en esperit cristia i en la percepcio de
la naturalesa com a obra literal de Déu. «7ot orna-
ment noble» va escriure, «és l'expressio del gaudi en



lobra de Déu». Segons ell, P'unic estil possible era
el gotic.

La visid de Morris, en canvi, era més laica. Per
a ell el renaixement de la joia en el treball huma vin-
dria a través de ’ordre simbolic que proporciona la
naturalesa, conjuntament amb la conservacio dels ofi-
cis artesans. Ni Ruskin ni Morris no es movien per
odi a la industria, sind que llur enfocament era més
aviat positiu: el treball s’havia de reconciliar amb les
necessitats espirituals de ’home. Morris no fou no-
més un tedric eminent, sind també un artista dotat
que produf una extensissima col-leccié d’obres d’art
decoratiu (tapissos, papers pintats, rajoles, mobles,
llibres, etc.) on manifesta un gran talent creatiu ex-
pressat en aquella subtil i ordenada estilitzacio de les
formes naturals que després serviria d’inspiraci6 a la
segilient generacio d’artistes: els modernistes.

Cap al 1880, Morris va desplagar la seva activi-
tat al terreny de la politica, iniciant un fecund perio-
de de dedicacid a I’estudi i analisi de ’art ornamental
i a les relacions entre art i societat. En el cicle de con-
feréncies que pronuncia en el Workingsmen’s Colle-
ge el 1881, que després foren editades i publicades,
se’ns ofereix un dels resums més brillants del seu pen-
sament respecte al tema de la decoracio:

«Ara, per recapitular, direin que desitgem vestir
les nostres parets amb quelcom que, primer, ens si-
gui possible d’obtenir; segon, que sigui bell; tercer,
que no ens produeixi desassossegament ni comporti
crueltat; quart, que ens recordi la vida més enlia d'ella
mateixa i que hagi rebut una forta empremta de la
imaginacio humana; i per ultim, que pugui ser fet per
una gran quantitat de gent, sense gaire dificultat i amb
un gran plaer.»

«Per q superar el menyspreu a qué s’ha fet credi-
tor per part de I’home raonable, l'art ornamental ha
de posseir tres qualitats: bellesa, imaginacio i
ordre.»"

Com he dit abans, la mistica reforma dels artis-
tes i pensadors britanics tingué una transcendental in-
fluéncia en la seglient generacio d’artistes, perque pro-
porciona tot el repertori d’idees i formes basiques
sobre les quals es constitui el Modernisme. El Moder-
nisme fou I’iltim gran estil ornamental de ’art occi-
dental; el que el segle XIX havia llargament esperat.
Un estil que sabé projectar la seva visio romantica
de I’art 1 de I’expressiéo humana en una ornamenta-
cié d’inspiracié naturalista i sensual. L'ornamenta-
¢io modernista no fou una decoracio «aplicada» (con-
cepte que horroritzava el cercle de Ruskin i Morris)
sind que es troba integrada en l’estructura matei-
xa de ’objecte, considerat en la seva totalitat des del
punt de vista del projecte. Aquesta peculiaritat es re-

vela vivament en ’obra d’Antoni Gaudi el qual fon-
gué en una unitat indivisible el tractament funcional
i el tractament ornamental de ’objecte o ’edifici.

LA REFORMA FUNCIONAL DELS AUSTRIACS

El florejat estil modernista que havia constituit
P’heréncia dels reformadors anglesos va ser conside-
rat aviat pels austriacs com un estil mancat de fona-
ment. En arribar el final de segle es produi a Austria
una mena de «Jugendstil» exquisit i moderat que, a
pesar de participar en general de I’esperit reformista
de l«Art Nouveau», aviat refusa ’ornamentacio na-
turalista per arribar a un codi formal auster i abs-
tracte: Viena fou la primera ciutat que invoca el qua-
drat i la linia recta. La reforma dels vienesos no es
trobava imbuida de la mistica espiritualitat dels seus
antecessors britanics, encara que s’ha pogut compro-
var que hi hagué estretes vinculacions entre ambdos
grups. Uobra de Mackintosh tingué un notable resso
a Viena i la revista «Studio», editada per la societat
de les «Arts and Crafts», se sap que era devorada pels
artistes vienesos.

Per entendre el context que porta Adolf Loos a
escriure ’assaig «Ornament i delicte» que s’ha erigit
en el paradigma ideologic del Moviment Modern, ens
hem de situar en el peculiar moment historic que vi-
via la ciutat i hem d’examinar la influéncia que la teo-
ria de la forma essencial de Semper tingué sobre els
artistes de I’¢poca.

Cap a finals de segle, Austria s’havia convertit
en un terreny adobat per al naixement d’una revolu-
cié artistica i cultural. Viena era la seu d’una cort im-
perial ostentosa i decadent que vivia el somni de I’im-
peri Austro-hongares de la segona meitat del segle
XIX, i que va urbanitzar la ciutat a base d’edificis
grandilogiients. Durant els anys de ’expansié de I’im-
peri, la ciutat conegué i sofri com cap altra els es-
tralls de I’eclecticisme i la manca d’identitat del s.
XIX. Quan s’enderrocaren les muralles i s’urbanitza
P’anell de carrers corresponents al seu perimetre (el
«Ringstrasse»), es patentitza com en cap altra part,
quins eren els criteris estétics que utilitzava la preten-
siosa classe dirigent. Els edificis publics havien ser-
vit tot el repertori formal de la historia d’occident:
el neogotic de ’ajuntament, el neoclassic del parla-
ment, el neorenaixement de 1’0pera, etc. La versio vie-
nesa de ’estil interior victoria, el constitui I’abarro-
cat, pesat, tenebrds 1 pretensids estil creat pel
decorador Hans Mackart. Davant I’allau de medio-
critat vuitcentista, la intel-lectualitat vienesa es reu-
nia en els cafes, a ’empara dels quals es gestd una
de les majors revolucions culturals del nostre segle.

Lactivisme renovador s’inicia el 1897, quan un
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grup d’artistes d’avantguarda, dirigits pel destacat pin-
tor Gustaf Klimt, decidi separar-se de la Casa dels
Artistes (simbol de I’art de l«stablishment») amb el
proposit de trobar un ambient propici on exposar la
seva obra i la d’altres contemporanis europeus. El grup
d’artistes de I’anomenada «Sezession» vienesa, en-
tre els quals es trobaven els arquitectes Josef M.? Ol-
brich, Otto Wagner, Josef Hoffman i ’artista disse-
nyador Koloman Mosser, obriria els seus propis locals
d’exposicio el 1898 en un edifici dissenyat per Olbrich.
Lestil de la «Sezession» es convertiria en una parti-
cular, rigorosa i destil-lada versio de 1iArt Nouveau,
que tindria el seu maxim exponent, no solament en
els arts visuals, sindé també en D’artesania artistica i
en les arts decoratives.

Els «Wiener Werkstaette» (Tallers de Viena) s’en-
carregaren de portar a la practica constructiva les pro-
postes estétiques dels artistes de la «Sezession», en
un particular intent de reproduir a Austria, 1’expe-
riencia de les «Arts and Crafts» britaniques. Dels
«Wiener Werkstaette» en sorti una extraordinaria
gamma d’objectes personals, mobiliari i accessoris do-
méstics, marcats amb el segell d’una estetica severa,
utilitaria, i de formes reticents, plasmades en esplén-
dids materials, que reduien 'ornament a un simple
esquematisme geometric.

La teoria de la forma essencial de Gottfried Sem-
per tingué una influéncia transcendental en I’articu-
lacié de les idees de Loos i els seus contemporanis
i fou la pedra de toc per a I’acceptacid de I’estética
funcional.

Nascut a Hamburg, Gottfried Semper viatja a An-
glaterra el 1848 on tingué contacte amb els reformis-
tes anglesos implicats en el debat sobre I’ornament.
Al seu retorn d’Anglaterra, residi a Zurich i poste-
riorment es trasllada a Viena on mori el 1879. Sem-
per escrivi entre 1861 i 1863 la seva voluminosa obra
«Der Stijl», dedicada a la teoria de les arts aplicades
o de I’estética practica. Encara que I’obra de Semper
hagi estat titllada de pedant i soporifera per Gom-
brich, i de materialista pel seu contemporani Alois
Riegl2, el cert és que sobre ella es basti la teoria
funcionalista de la historia de ’art. Per a Semper, I’ex-
plicacié dels tipus essencials de les formes artistiques
es troba en els materials i técniques productives que
els han configurat en el seu origen i evolucid. Aixi
per exemple, les formes més elementals téxtils o ce-
ramiques constitueixen I’origen de formes artistiques
més complexes. Aquestes formes primaries es modi-
ficarien amb el temps segons els materials i proces-
sos utilitzats, aixi com per agents aliens al fet mateix
de dissenyar: el lloc, el clima, la geografia, etc. Sem-
per invocava la naturalesa, perd no com ho feia Rus-
kin. Segons ell I’art havia d’aplicar les lleis de la na-
turalesa en lloc d’imitar-la. Les lleis basiques de la
forma amb queé la naturalesa actua son la simetria,

la proporcionalitat i la direccionalitat. Semper fou du-
rament atacat pel seu contemporani Alois Riegl, que
I’acusa de transposar el funcionalisme darwinista a
les formes de Dart.

LA BATALLA DE LOOS CONTRA L'ORNAMENT

La batalla dels vienesos contra I’ornament no es
lliurd unicament en el pla formal, siné que, com ara
veurem, tingué un vessant tedric molt profund i con-
trovertit. El debat sobre I’ornament polaritza una de
les polémiques més vives entorn del present i el futur
d’aquell estil que la civilitzaci6 de la maquina cerca-
va. El debat s’inicia amb els arquitectes Otto Wag-
ner i Adolf Loos, i aquest amb els anys, acabaria per
convertir-se en el principal apostol de la doctrina an-
tiornamental. Loos és un figura clau en el panorama
de personatges que aportaren la paternitat ideologi-
ca al Moviment Modern en la mesura que no cessa
en tota la seva vida de mostrar la seva disconformi-
tat amb els estaments implicats en 'oferta i la deman-
da de I’Arquitectura i el Disseny, que eren directament
responsables de la decadencia formal de la fi de se-
gle. En un article del primer numero de la revista «Ver
Sacrumy, el critic austriac ataca durament el paper
de la burgesia en la configuracié de ’ornament.

Cada ciutat té aquells constructors que es mereix,
perqué la construccio és un problema de l'oferta i la
demanda. El constructor realment prefereix una faca-
na llisa de dalt a baix, perqué aquesta és una manera
més barata, honesta, artistica i correcta de procedir.
Pero ningu no prestara atencio a aquest edifici. Si l'ar-
quitecte té presents els futurs ocupants, no té altra al-
ternativa que decorar un i altre cop aquestes facanes...

..El deure de l'artista hauria de ser sempre el de
trobar un nou llenguatge estetic per als nous materials.
Qualsevol altra cosa és irritant. Pero per a l'iltima ge-
neracio de vienesos aix0 no significa res en absolut...

..El nou ric sempre ha estat convengut que les fal-
ses pitreres de camises, les pells sintetiques, i tots els
substituts de qué es rodeja, compleixen ampliament
Hur missid...

..La pobresa no és cap desgracia. No tot el mon
pot ser marqués o posseir un gran domini feudal. Ac-
tuar com un dells és absurd i immoral. No hauriem
d’avergonyir-nos pel fet de viure al segle XiX i no en
un altre periode. Aquesta és linica manera perqué se’ns
doni un estil adequat al nostre temps. Vull dir un estil
que puguem transmetre a la posteritat amb la cons-
ciéncia tranquil-la, i amb el qual puguem ser recone-
guts amb orgull en el futur»®,

Amb el canvi de segle, Loos es dedica a atacar




el preciosisme car i exclusivista que destil-lava la pro-
duccid artistica de la «Sezession» considerant aque-
lla preocupacid per Pestilitzacio total de I’entorn com
un crim contra el poble, ja que requeria, en definiti-
va, una enorme inversid de treball manual i de temps
en favor d’uns quants. El 1908 publica el seu célebre
assaig «Ornament i Delicte», on descrivi el nexe
d’unio entre ’evolucié cultural i ’eliminacié de I’or-
nament; ataca la intrinseca obsolescéncia de ’orna-
ment dels dissenyadors del modernisme floral, i aca-
ba per proclamar que I’abséncia d’ornament era un
signe de fortalesa espiritual.

L'ornamentacio és una forca, de treball malver-
sada i, per tant, és salut malgastada. Sempre ha estat
aixi. Pero aixo avui significa també material malver-
sat i en definitiva, capital perdut.»

Lobsessio de Loos per la perversitat de 'ornament
el porta a associar aquest amb I’erotisme i la delin-
gliencia. Aixi escribi en un article el 1898:

«Linfant és amoral. El papu també ho és per a
nosaltres, El papii trosseja els seus enemics i se’ls men-
Jja. No és un delingiient, peré quan I’home modern
trosseja i devora algu, llavors és un delinqtient o un
degenerat. El papu fa tatuatges a la seva pell, al bot
en qué navega, al rem, i a tot allo que és al seu abast.
No és un delingiient. L’home modern que es tatua és
un delinqiient o un degenerat...

El primer ornament que va sorgir, la creu, és d'ori-
gen erotic. La primera activitat artistica: que '’home
pinta a la paret, la va fer per a despullar-se dels seus
excessos. Una ratlla horitzontal: la dona que jeu. Una
ratlla vertical: I’home que la penetra...

Vaig descobrir el segiient | ho vaig comunicar al
mon: Levolucid cultural equival a ’eliminacié de I’or-
nament de ’objecte usual. Vaig creure que amb aixo
proporcionaria a la humanitat quelcom amb qué
alegrar-se, pero la humanitat no m’ho ha agrait... El
que els preocupava era saber que no es podia pro-
duir un ornament nou... Hem vengut l'ornament. Ens
hem dominat fins al punt que ja no hi ha ornaments.
Vegeu, s'acosta el temps, la meta ens espera. Aviat els
carrers de les ciutats brillaran com murs blancs. Com
Sid, la ciutat santa, la capital del cel. Llavors ho hau-
rem aconseguit.»

Hi havia, evidentment, quelcom de profétic en
aquest manifest contra I’ornament, i el divorci entre
art i disseny va ser acceptat per les generacions se-
giients. No solament es van convertir en article de fe
que I'ornamentacio de cases, mobles i objectes do-
méstics era fonamentalment de mal gust, siné que es
va admetre també que a la imaginacio formal, que
amb aixo havia perdut el seu canal de sortida tradi-

5. Lestetica purista i antiorna-
mental dels austriacs esdevingué un
dogma i una formula per al Movi-
ment Modern. Le Corbusier, Villa
Stein (1927).
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6. Natalie du Pasquier. Divano
«Royal». Produccié Memphis 1983.
Laminat Print MPL. Cot¢ estampat
«Cerchio».

7. Xavier Mariscal. Estampat
«Autopista» i prototipus ttum «Im-
possible».

cional, se li havia d’adjudicar un nou terreny de
joch,

EL PROJECTE DECORATIU

Aix{ doncs, veiem com molts dels pressuposits me-
todologics sobre els quals s’ha basat el Disseny, han
tendit més a delimitar les possibilitats de decisio for-
mal del dissenyador que no pas a aplegar totes les pos-
sibilitats expressives i constructives de la produccio
mecanical’

A la decoracid se li ha atribuit un paper extre-
madament reductiu, el de subproducte de la pintura;
el mateix terme decoratiu és sovint sinonim de vul-
garitzacid dels fendomens grafics i figuratius, que se-
ran transformats en signes privats de qualsevol valor
cultural. Perd com diu Andrea Branzi, aquest con-
cepte reductiu de la decoracid, ara s’ha de revisar; el
pensament decoratiu posseeix la seva propia moder-
nitat i representa per a alguns autors, una produccié
estética extraordinariament avancada's.

Com abans he esmentat, és potser Branzi, [’autor
que amb més clarividéncia ha tornat a proposar el
tema de ’ornament, enfocant-lo des d’una perspec-
tiva nova i actual:

«La decoracio representa el projecte d’un siste-
ma de signes practicament infinit, que pressuposa un
desenvolupament infinit sobre un pla il-limitat cons-
tituit en suport. La superficie decorada no és un seg-
ment d’un univers limitat a ell mateix. En aquesta uto-
pia quantitativa resideix la seva gran actualitat i la
seva proximitat a tots els processos repetitius propis
de la civilitzacio industrial moderna. Sobre la base
d’aquesta hipotesi teorica, el projecte decoratiu pos-
seeix unes caracteristiques semantiques totalment ori-
ginals; a diferéncia de la superficie pictorica, que pres-
suposa sempre lexisténcia d’un limit constituit pel
periemetre del quadre, a I'interior del qual el missat-
ge pictoric s’organitza com una unitat, la superficie
decorativa pressuposa limits infinits i conté en cada
una de les seves minimes parts la totalitat de les in-
JSormacions del sistemes sencer, des del moment que
conté el signe singular que després es veura repetit
fins a Pinfinit. La decoracio és informacio cultural
del producte, perque actua sobre la identitat cultu-
ral, o sigui, sobre les seves referéncies historiques i
culturals, més enlla del mateix producte. Es informa-
cid d’us, perqué a través de la identitat cultural del
producte es determina en el consumidor un us, no so-
lament cultural, sind també de comportament. Es in-
formacio lingtiistica autentica, perqué comunica, a
través d’un sistema de signes abstractes, els simbols
i els significat d’una cultura social. Es informacid



visual, perqué determina un us visual del producte,
independentment d’aquest.»".

Sobre la base d’aquestes consideracions es va ini-
ciar a Italia, cap al 1974, una série d’interessants in-
vestigacions sobre la decoracid, portades a terme per
una série de dissenyadors, entre els quals hi havia
Branzi, finan¢ades per la industria téxtil. Com a fruit
d’aquestes investigacions, s’editaren els manuals «De-
corativo» dels quals n’arribaren, per desgracia, escas-
sissims exemplars a casa nostra. Els manuals «Deco-
rativo» contenien una amplia seleccid de temes
decoratius, extrets de museus i col-leccions téxtils, sen-
se ulterior modificacid grafica. Els motius decoratius
es proposaven com a estimul per al dissenyador,
incitant-lo a la interpretacid (no a la copia), mitjan-
cant 'acompanyament de fotografies amb situacions
actuals que servien per a confrontar, de manera esti-
mulant, la tradicié decorativa amb I’actual cultura de
la imatge. La recerca que es dugué a terme amb els
manuals «Decorativo» servi també per a mostrar I’ac-
tualitat, i fins i tot, la modernitat dels anonims dis-
senyadors téxtils del segle passat, molts del qual
s’avancaren en més de cinquanta anys, a les propos-
tes de ’avantguarda pictorica oficial.

La publicacio dels manuals «Decorativo» desvetlla
un fort interés pel tema de la decoracié a Italia: de
1977 a 1980 es feren una serie d’experiments i de no-
ves aplicacions decoratives. Ettore Sottsass jr. pro-
jecta per a ’Albert Print, una série de laminats amb
nous temes decoratius, que posteriorment aplica so-
bre els seus prototipus realitzats per ’Alchymia. Paola
Navone participa a la XVI Trienale de Mila el 1979,
amb un ambient completament decorat. Contempo-
raniament naixia el «Progetto Decoro», una investi-
gacio sobre la decoracid ambiental, finangada per di-
verses 1 importants industries italianes coordinades
per Alessandro Mendini i Paola Navone, i en la qual
col-labora també Alchimia.

Es forca probable que els puristes del disseny tre-
molin davant la reivindicacio de la legalitat de 1’or-
nament, perqué hom pot témer una invasié incontro-
lada d’objectes recarregats i el retorn de V'estética
kitsch. Pero el cert és que els dissenyadors industrials
actuals no tenen ni idea de com afrontar el proble-
ma, perqué fa prop de vuitanta anys que I’ornament
ha estat bandejat del procés de projectar. D’altra ban-
da, s’ha produit durant aquest segle una profunda
revisio de ’educacid artistica, la qual s’ha encarre-
gat eficagment de depurar qualsevol temptacid orna-
mental en els estudiants.

Retrobar ’ornament significa anar a descobrir els
signes d’identitat de la nostra cultura i incorporar-
los a l’interior del procés constituit pel projecte. El
problema rau en el fet que encara no sabem ben bé
quins son els signes d’aquesta cultura on ens ha

tocat viure. Ni la religio, ni la mitologia, ni la natu-

ra, ni els astres ni ’evocacio de cultures passades no
ens son ltils en aquesta feina. El disseny neix a I’in-
terior d’una cultura que se sap urbana i laica, i és en
aquest context, on ha de trobar els signes de la seva
identitat. I el que és cert és que els signes de I’estéti-
ca mecanica que ens llegad el Moviment Modern ja
no ens complauen, perqueé sorgiren en un context so-
cial, industrial i cultural que ha canviat.

Ara bé, la cultura urbana no és uniforme, sino
que, com ens han ensenyat recentment els sociolegs
de la moda, al seu interior conflueixen grups socials
fortament diferenciats segons llur status economic,
llur edat o llur integracid al sistema. La cultura ur-
bana ja no és ni sera mai més una cultura uniforme.
El problema és, doncs, for¢a complex.

Son, potser, els artistes plastics, més que no pas
els dissenyadors, tan habilment ensinistrats a repri-
mir llur tendéncies ornamentals, els qui estan en mi-
llor situacié per a descobrir i proposar els signes de
la cultura d’aquest final de segle. L’éxit i ’audiéncia
que estan assolint actualment artistes que provenen
del mdn de la il-lustracid, i del «comicy (Peret, Ma-
riscal, etc.) és explicable pel fet que contribueixen po-
derosament a crear una estética decorativa molt vin-
culada a la imatge de la ciutat.

Potser aix0 semblara una heretgia, pero crec que
han aparegut diversos signes que ens permeten ob-
servar que ’orgullos divorci que al segle XX hi ha ha-
gut entre artistes plastics i artistes dissenyadors, no
solament s’esta diluint, siné que mai no ha estat tan
profund com hom es pensava. Les limitacions expres-
sives que comporta el projecte de disseny ha fet que
molts dissenyadors i arquitectes cultivessin, les arts
plastiques, quasi d’amagat. Inversament, les limita-
cions espacials que comporten el quadre i la pintura
de cavallet, han fet que molts artistes plastics envais-
sin, no sense escandol per part dels projectistes pu-
ristes el terreny del disseny. Ambdues situacions son
observables en I’obra de molts creadors, perd han estat
moltes vegades negades per un context cultural que
ha afavorit la dissociacio entre arts plastiques i disseny.

Es ja innegable que les joves generacions que ara
es formen no s’entusiasmen per la rad i el métode,
ni es mouen per un sentit de responsabilitat col-lec-
tivas. Potser aix0 escandalitza els educadors i pares
espirituals, formats en la mistica de la modernitat.
Per¢ ells ens recorden que ’ornament, conjuntament
amb la poesia i el sentiment ja han estat prou temps
absents de la configuracié formal.
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