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L'ORNiAMENT EN L'ARTEFACTE INDUSTRIAL, PER UN PROGRAMA DE

RECERCA.

Oosep Ma . MARTI i FONT.

UN TELEFON VERMELL

Tiñe davant meu un teléfon vermell. Es trata d'un producte
de la industria contemporania. Lluny de nosaltres ja els ob-
jectes exposats al Palau de Vidre de Paxton al Londres de
1851. Objectes super-ornamentats que amaguen detectes es-

tructurals i técnics d'una indústria encara no deservolupa-
da del tot.

Es probable que el meu teléfon hagués entusiasmat a algú
entre els "pioners" del Movimert Modern. Haurien parlat
d'ell com a objecte pur com a forma perfecta, com a resul-
tat d'una correlacié perfecta entre funció 1 forma. Es pro-

bable que haguessin parlat d'ell (com varen parlat oe tants

objectes industriáis) com a resultat de la conquesta, per

part de la industria moderna, de la seva forma i hagués es-

tat possible l'afirmació que l'ornament ja no té cap paper

a jugar er aquest ambit. La tecnología, els materials, la
funcié, justificarien, d'una manera quasi bé absoluta, la
forma de l'artefacte.

El meu teléfon vermell em passa uesapercebut. L'utilitzo.
Es ara que busco un objecte contemporari produit industrial-
mert que me n'adono d'ell. Ha estat el primer deis artefac-
tes de la meva taula que m'ha cridat l'atencié; és per aixó
que 1' he escollit com a exemple sense cap necessitat de
mou re'm.

Artefacte sobre el qual reflexionar. Objecte industrial con-

temporam. No és una catedral gótica ni tan sois una cadira
de tub d'acer de Breuer (1). No sé qui l'ha dissenyat. Ni
si ha estat un home sol o un equip de dissenyadors. Tan sois
sé que és un producte de decisions humanes. Aquest artefacte
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representa ara i per mi tot 1'univers industrial.

He dit que uso aquest teléfon, és a dir, compleix una fun-
ció per a mí. Permet comunicar-me amb l'exterior sense ne-

cessitat de moure'm de la meva cadira de treball. També

m'indica qué pot aconseauir i com pot aconseguir aquesta

comunicació. La meva cultura, els meus comportaments apre-

sos, possibiliten aquest reconeixement necessari. Per tant,
el meu teléfon té un significat doble per a mi, d'ús i de
comunicació d'ús.

El teléfon i jo formem part de la mateixa cultura; els "sig-
nificats" no apereixen si no es dóna aquesta identitat.

Pero el meu teléfon vermell significa altres coses per mí.
per exemple, no és indiferent; és un teléfon ver-

mell, no blanc o verd. Si en lloc de dir "teléfon vermell"
dic "teléfono rojo" la frase em suggereix moltes més coses

respecte el meu teléfon. Es pot detectar, er, tot artefacte,
un superávit significatiu que no queda esgotat per l'ús ni
per la significació de l'ús. I no m'estic referint única-
ment al tema de 1'ornamentació, el que per altra banda,
valoro com a aspeóte molt important en l'artefacte, sinó
també a aspectes més subtils que se'ns presenten en aquest

tercer nivell de significació com és, per exemple (i aquest
és un tema importantlssim en l'artefacte contemporam) el
carácter misteriós, cada vegada més, amb el que es presenta.
Existeix un "misteri" tecnológic en el meu teléfon vermell
que es manté si jo no adopto una actitudd'audacia temeraria
(sobretot per la meva butxaca) i el desmunto per trencar a-

quest mite, per entendre'l tot garantint la continuitat del
seu funcionament. Per l'usuari d'artefactes aquest amaga

quelcom "opac"; mecanismes electrónics sofisticats i que no

coneix; no s'atreveix a obrir la seva carcassa per veure com

funciona, i és aubtós que pogués entendre res si així ho fes. Una
barrera mítica s'estableix entre l'artefacte contemporani i
el seu usuari.

El color

Anteriorment he citat de passada el tema de 1'ornamentació;



el tema de l’ornament no va quedar esgotat tal com pretenien
molts deis teórics del disseny deis primers anys del nostre

segle. L'ornament continua essent un tema important en l'aná-
lisi de l'artefacte. El meu teléfon vermell continua mos-

trant-me una cara privilegiada, ornamentada; un punt de vis-
ta privilegiat, la cara més atractiva, Si l’agafo i amb gest

irrespectuós, casi obscé, el giro, veuré una cara amagada,
un punt de vista "prohibit". Aquesta cara no ornamentada,
"prohibida", reafirma l'altra, la privilegiada, posant en

qüestiá totes les afirmacions sobre la mort de l'ornament.

Si em considero a mi mateix com a dissenyador, si realitzo
cada dia la meva tasca professional no puc conformar-me amb
les visions anteriors de l'artefacte. En el moment on el

meu llapis entra en contacte amb el paper comenpo a trans-

formar el mdn i per ínfima que sigui aquesta transforrnacid
és perfectament detectable i important. Aixó, alhora tan

evident i tan poc conscient en la majoma de nosaltres, hau-
ria d'ésser motiu suficient per a la reflexid el més acura-

da possible sobre la nostra tasca.

Si transformo el mén, ho faig d'una manera determinada. La
meva decisid no és l'única possible. Estableixo un ordre
de t e rminat en un projecte o en un objecte determinat. Aquest
ordre establert influeix directament en la utilització de

l'artefacte i en la seva funció simbólica, és a dir, marco

l'origen del seu "destl". Sdc, en certa manera, un "distri-
buidor d'ordres diversos". La funció ordenadora, compositiva
si es vol, és una de les activitats centráis del dissenyador
peí que és d’immediata; és la "clau de volta" de tot el sis-
t ema.

En penóltim lloc, cal enumerar les funcions tecnológica i
constructiva que, encara que són els factors en els quals
el disseryador pot dir menys coses de "collita própia", són
imprescindibles per a la tasca de projectació de l'artefac-
te. Es en aquest context on cal veure, i dir, que el disse-
nyador no és un técnic, almenys no és un técnic "pur", quan

s'enfronta amb un problema de disseny. El paper de la tec-
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nologia en el disseny és una vella discussió mai del tot re-

solta. El paper que juguen els coneixements humanistes i ar-

tístics és tan important com el deis coneixements técnics.

El coneixement de les tecnologies 1 els materials és neces-

sari peí dissenyador pero no li és possible 1‘exhaustivitat
d'aquest coneixement. Li cal la col.laboracié, en un pía
d'igualtat, deis técnics de 1'especialitat en qué treballa.

L'especialitzacié del dissenyador no passa exclusivament per

la técnica; aquesta és necessána peré no suficient.

Una de les grans insuficiéncies del disseny i un deis motius
de la seva marginació fins ara així com la seva consideració com a

activitat cultural "menor" és la tendéncia a refugiar-se en

l’ambit estrictament tecnológic abandonant, massa sovint,
tots els aitres aspectes de la seva activitat. Les tecnolo-

gies són cultura material humana acumulada i aquests "inven-
taris" tenen a primera vista un ciar carácter quantitatiu.
Són la base sobre la qual es pot construir l'entorn material
present i futur i salvar el del passat. Peró aixó no és pos-

sible solament amb la tecnologia; cal més
nologia. La tasca del dissenyador, si és ben feta, és 1‘exem-
pie. L'equilibri de l'obra ben feta es demostra mitjanpant
un cúmul de factors estétics i técnics molts d'ells no quan-

tificables.

que tec-

Resta un darrer factor que cal considerar en aquest inventa-
ri que he anat desenvolupant amb la pretensió d'enfrontar-me
crlticament amb el meu teléfon vermell "paradigma"
aquí, deis artefactes. Es la seva funció d'enculturació. Tot
artefacte és potencialment utilitzable per transmetre els co-

neixements que li són inherents, des d'uns individus a uns

aitres o des d'unes generacions a unes aitres. Aquesta fun-
ció educativa és indissociable de l'ús i de la funció simbó-

ara i

lica, peró cal especificar-la separadament ja que no es aóna
una superposició absoluta respecte a aqüestes. També tot ar-

tefacte forma part de la cultura acumulada d'un temps i d'un
lloc i, com a part del conjunt, fa possible que aquest acom-

i. ue j.a practica
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humanes. Cal dones que l'artefacte sigui considerat
tot dret, com a factor important en la cultura humana i en

la seva transmissid .

amb

Cal mirar el meu teléfon vermell:

visibles. És en el con-

uestes i les visibles on es pot detectar la
ractaments ornamentáis .

Els artefactes tenen sovint cares no
trast entre

preséncia de
aq

La "mala consciencia" de la progresiva co
artefactes dona a estones aauest
tese i "kitsc:."

lexitat cels
ntre aro-

ri

r.p
tss resulta

la transparéncia no resol r
cipi respecte a la comprensió del funcionament, en aauest
cas del teléfon (B).

en p r. -

Col.laboro
amb la trans-
misiÓ deis
coneixements
necessaris

per tal d'ase-
gurar la re-

oducció de

artefacte
progr
millora

Utilitzo
1 'artefacte

Conec els
materials
i les téc-

ñiques ne-
cessáries

Construei-

xo l'arte-
facte d'a-
cord amb

les condi-
cions eco-

nómico-

producti-
ves, tec-
nológiques

ques i ar-
tlstiques
del meu

moment
cultural i
d 'acord
amb les
condicions
antropomé-
triques
(envers
1'home) i
ergonómi-
ques (en-
vers el
contexte
natural o

artificial

Preñe de-
cisions
sobre
l'ordre o

la com

sició
1'artefac-
te d'acord
amb les con-

dicions ar-

tí sti
cient
i tecnológi-
ques del meu
moment cultu-
ral.

L'artefacte em

comunica que
el puc utilit-
zar i com el

puc utilitzar

L'artefacte em

suggereix al-
tres universos

comunicatius,
al marge del
seu

po-
deús ipropi

la "comuni-
cació" del seu

ús.

per a cons-
truir 1'ar-de
tefacte en

els seus

límits "na-
turáis" o

bé descu-
brint noves

ssibili-
ts de

tractament.

Py
i la
siva
en 1 'adequa-
ció a les se-

ves finali-
tats i a la
seva produc-
ció.

es-

fi-cienques,
ífiques

FUNCIO ÚTIL
po
ta

FUNCIÓ SIMBÓLICA

FUNCIÓ D'ORDENACIÓ

"j TECNOLÓGICAFUNCIÓ*"'

FUNCIÓ PROJECTUAL

FUNCIÓ D1ENCULTURAClÓ 0 SOCIALITZAClÓ



-128-

REALITAT ANALOGICA DE L'URNAMENT. UN EXEMPLE.

Per l’elaboració de models que ens ajudin a comprendre l’ar-
tefacte en la seva realitat material i com a reflexe de la

cultura humana és necessari teñir en compte tots els para-

metres fins ara esmentats, en l’análisi, i cal també no

oblidar que tot artefacte es presenta unitáriament. Cal en

definitiva conservar la distancia, i ser-ne plenament cons-

cients, entre el model i la realitat que representa.

La interacció de tots els parámetres sempre es ddna i en

l'objecte industrial de manera encara més forta. L'ornament
l'ornament "abstráete", la profunda im-

plicació entre ornament i estructura en l'artefacte indus-
trial contemporani fa profundament necessária aquesta vi-
sid "completa". Veiem un exemple molt simple.

no "naturalista"

Suposem un moble que ha d'ésser construít amb un material
pre-fabncat actual, i que ja té una llarga tradició en la
história del disseny contemporani, el tub d'acer rodó, que

ha de constituir l'estructura auto-portant d'aquest arte-

facte. Establim dues premisses, una de carácter formal i
l'altra de carácter económic: A/ cal que la secció circu-
lar del tub es conservi, almenys "visualment" després de
totes les manipulacions que realitzem i B/ cal que el cost

sigui el més baix possible. En conseqüéncia hem de desear-
tar dues maneres de tractar el material: el doblec en an-

gle "per les bones" (com seria el cas d'un "primitiu" sen-

se coneixements en la cultura artesanal o industrial) ja

que no compliria la primera premissa i aebilitaria el ma-

terial, i la unió soldada a 45Q després de tallar el tub
també a 452 ja que encariria l'elaboració és a dir, no

s'acompliria la segona premissa ni tampoc la primera ja

que en el pía de soldadura es donaria una secció el.lípti-
ca en lloc de circular.

Una manera de tractar el tub tot garantint que s'acomplei-
xin ambdues premisses consisteix en doblegar-lo mitjanpant
un radi de curvatura (exemple tipie de tot un sector del
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mobiliari d'estructura d'acer). Per tal que es mantingui
una secció circular en tot el perímetre del tuD (almenys
visualment) cal acomplir una condició tecnológica: el radi
de curvatura ha d'ésser més gran que el diámetre del tub.
Existeix aquesta condició tecnológica peró no la seva si-
métrica: podem fer el radi de curvatura tan gran com vul-
guem, amb la única limitació que vé donada per les dimen-
sions de l'objecte. Aquí ja no hi ha condició tecnológica,
peró sí ergonómica: suposem que l'artefacte ha d'ésser una

cadira i el punt d'inflexió del tub l'unió de la pota que

esta en contacte amb el paviment (com en la butaca WASSILY
de Marcel Breuer de 1926). Si augmentem el radi de curvatu-
ra be les potes anteriora i posteriors correm el risc de
crear una cadira realment inestable (una espécie de balancí
també inestable). Com podem veure, tenim un límit ergonómic
a l'augment del radi de curvatura, tan important com el lí-
mit tecnoiógic anterior. Si suposem que he determinat un

radi "inferior" superior al oiámetre del tub i un radi “su-

perior" que ens ve limitat per les condicions d'estabilitat
de la cadira cal concloure que entre ambdós radis tenim ín-

finites possibilitats teóriques i un nombre molt alt de
possibilitats practiques de seleccionar un radi de curvatu-

ra que acomplira totes les condicions tecnológiques i ergo-

nómiques i que aqüestes, dins deis límits establerts, no

condicionaran l'elecció.

La conclusió ae l’analisi anterior (que está reforpat per

un conjunt de dibuixos a les pagines següents) és que el
dissenyador no té possibilitat, al prendre les seves deci-
sions "formáis", de valorar amb absoluta seguretat aques-

tes; existeix sempre un grau molt important d'indetermina-
ció en la seva elecció i el component a'arbitrarietat en

la mateixa és molt elevat. El "gust", la cultura del dis-
seriyador, juguen un paper fonamental en les decisions del
mateix. També hi juguen un paper molt important les seves

premisses étiques, si es vol d'una manera indirecta i les
consideracions quantificables en bona part de carácter tec-

noiógic, ergonómic, antropométric i económic establiran els
fonaments d'ón sorgirá el projecte ae l'artefacte, la iuea,
en tota la seva complexitat.
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Si aquesta indeterminació formal es dóna en el nivell d'una
sola decisió (podrlem dir-ne el nivell "atómic") i si no som

capaqos d'establir els límits estrictes entre decisions for-
mals justificables de manera quantitativa i decisions orna-

mentalistes, si no sabem ja distingir entre forma i orna-

ment, calará concloure que el tema de l'ornament no va que-

dar tancat després de les afirmacions d'Aaolf Loos, sobretot
les de Ornament und Verbrechen (2), com tampoc ho va quedar
el de la filosofia després del T ract atus de Wi11genstein,

per establir un paral.ielisme tan car ais pensadors que han
reflexionat sobre la Viena a cavall de dos segles.

La complexitat de les decisions del aissenyador en determi-
nar la forma deis artefactes, acompanyat de la necessitat
de presa de posicions étiques per una banda i técniques per

i'altra, fa que el tema de l'ornament continui essent essen-

cial en la teoria i en la práctica del disseny contemporani .

COMPLEXITAT TECNOLOGICA I ORNAMENT.

Un aspecte molt important a tractar respecte a la relacié
entre funció útil i ornament és el tema de la progressiva

complexitat tecnológica de l’artefacte produít industrial-
ment que és conseqüéncia del gran avenq de la ciéncia i de
la tecnologia.

L'artefacte artesanal era, i és, simple. La complexitat era,

el resultat d'operacions i instrumentáis relativament
simples. L'ús de l'artefacte artesanal podía ésser deduit
en gran mesura de la seva própia estructura i mitjanqant
un aprenentatge laborids peró mult "transparent". El control
que donava el métode de prova i error eren el centre de l'ex-
perimentacid técnica i la produccié d'artefactes seguia un
curs lent en el qual, si un "óptim" s'aconseguia es conver-

tía en un "óptim" estereotípic i en model per successives

manipuiacions.

i é s

La mecánica i les releo1 nns me c ar i que r erer el ":”rtr." f
la p roducció, la reproducció i l'ús del? artefactes. Per
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tant la comunicació de l'ds de l'artefacte es feia en gran

mesura a través de la contemplacid del seu funcionament i
de la seva estructura. Aquesta estructura mecánica i técni-
ca era quasi bé sempre evident per ella mateixa. Les seves

parts móbils estaven quasi bé sempre a la vista i complien
dues funcions complementarias: fer funcionar l'artefacte i

ajudar a deduir aquest funcionament.

Els avenqos de la tecnología i la ciéncia modernes i contem-

poránies han trasbalsat tot aixá. El desenvolupament de la
mecánica de fluids, de la termodinámica, 1'electricitat,

etc., conjuntament amb la progressiva millora deis mitjans
técnics deis artesans que possibilitaren el desenvolupament
de noves tecnoiogies energétiques i productives com varen

ésser la tecnología del vapor i la maquinaria téxtil, que

conjuntament han possibilitat el progressiu desenvolupament
de noves técniques d'alta sofisticacid, han possibilitat un

fenomen nou en l'artefacte contemporani : la progressiva

eliminacié visual del moviment energétic deis artefactes més
sofisticáis.

La maq-ina de vapor té un furcionament més sofistica! i menys

evident que la "oda hidráulica i en el motor d'explosiá in-

terna el moviment visual encara és menys evident per si ma-

teix. El cesenvoiupamenr de 1'electricitat, 1'electrdnica i

la micro-elect rdr.ica han dut axxó al paroxisme. Cada vegada
más, l'artefacte de tecnología sofisticada es nou visualment

menys. I com a conseqüéncia el moviment "real" (mecánic) i
el moviment "aparent" (comunicatiu) tendeixen a separar-se.
El moviment "real" es tanca en el eos de l'artefacte, amagat
per la seva “carcassa" i el moviment "aparent" es queda sen-

se objectiu, sense funció.

Peró continua existint la necessitat ineludible de comunicar

l'ús de l'artefacte; per més amagat, per més emmascarat que

quedi l'és real, cal garantir almenys la comunicació de l'ds.
Si aixó ja no es pot fer a la manera de l'artefacte artesa-

nal caldrá fer-ho d'una altra manera. Aquesta necessitat és
quelcom inherent a la cultura humana. Els homes necessitem
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"pistes" del funcionament deis nostres artefactes en els ma-

teixos, al marge de les explicacions i de les "guies" de fun-
cionament . Altrament no qusdaria garantida Ineficacia de l'ds
i, el que és més important, 1'aprenentatge d'ds, sobretot per

les funcions d'enculturacid. Cal produir i reproduir l’ds de
l'artefacte i per tant la funcid comunicativa immediata cal

que quedi garantida.

Si l'artefacte es fa complexe i s’amaga progressivament en

carcasses la funcid comunicativa d'ds ja no pot estar en el
propi mecanisme sind en la periféria de l'artefacte, en la
carcassa i integrada en ella. Es necessaria l'existéncia
d'elements vicarials que indiquin el seu ds i el possibili-
tin. Aquests elements vicarials no tenen "llenguatge" propi
d'ds degut a la seva funcid vicarial. Cal que siguin reves-

tits d'elements "retórics", d'indicacid d’ds. Evidentment
tot aixó no ddna pas a l'ornament en l'artefacte industrial
peró la relacid amb aquest és molt estreta. Sobretot no és

l'ornament afegit superficial sobre el qual ens parla Riegl
(3) en els períodes histórics passats. No és tampoc l'orna-
ment "catuf1 ador" de defectes productius de l'artefacte del

segle XIX, del qual, com deiem més amunt, els productes ex-

posats al Palau de Vidre del Londres de 1851 en sdn exemples.

En aquests elements vicarials de comunicacid d'ds com sdn
els teclats, les manovelles, els pannells d‘instruccid,

etc., tendeix a integrar-s'hi 1'o mamentacid contemporánia.
La integracid del control del funcionament efectiu encara

que no evident, amb la comunicacid d'aquest funcionament i
amb la "concentracid" ornamental abstracta és una caracteris-

tica importantlssima deis artefactes del nostre moment histó-
nc i es produeix una refundicid progressiva entre la funcid
ornamental i la comunicativa d'ds quedant el funcionament
efectiu amagat. Caldrá estudiar amb molta cura aquests fenó-
mens que diferencien profundament els artefactes actuáis deis
seus precedents artesanals en els que els tractaments orna-

mentáis acostumaven a ser independents de l'ds i la comuni-

cacid de l'ds.
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FUNCIO SIMBOLICA ORNAMENTAL

El problema de l'ornament és un deis temes clássics que Loos

quasi donava per resolt i realment no ho estava.

Parlar només de la funció d'utilitat de l'artefacte i de la

seva comunicacid és, almenys, improductiu per no dir indtil
i cal acceptar 1‘existéncia del que podríem anomenar "funció
simbólica ornamental" que, en l'artefacte contemporani, tot
i estant camuflada és tan real com fa cent anys. Es per aixó
que tracto conjuntament aquests aspectes del artefacte.

Marvin Harris, l'antropóleg materialista americá, cita en

una de les seves obres (recentment tradulda al castellá) el

següent:

(...) "Como ha sugerido Alexander Marshack,
el tipo de símbolos compartidos que entra-
ñan las líneas grabadas o las figurillas,
cuyo carácter es claramente no utilitario,
difiere del simbolismo implícito en la fa-
bricación de un bifaz. Un joven del Paleo-
lítico podía aprender cuál era el signifi-
cado de un bifaz observando cómo se fabri-
caba y usaba. En cambio el significado de
una línea en zig-zag o de una estatuilla
de Venus era algo que necesitaba ser ex-
plicado" (4) .

En aquesta cita de Harris són explícites les tres grans di-
mensions primeres en la consideració de l'artefacte: l'ús
de l'objecte, la comunicació d'aquest ós i el simbolisme
afegit, de carácter ornamental, que sempre apareixen en

l'artefacte industrial íntimament vinculades.

Aquesta triple dimensió formal és de molta importancia a

l'hora d'elaborar models explicatius de l'univers deis ar-

tefactes; peró per l'elaboració de models explicatius po-

tents tal com deia ante riorment, cal no oblidar altres as-

pectes també molt importants com són la tecnología, els
condicionants culturáis i socials de la presa de decisions
compositives, projectuals i industrial-productives i, final-
ment, un factor sovint oblidat : el paper de reproductors de
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coneixement i d'enculturació que tot artefacte realitza con-

dicionant, positivament o negativament, el comportament huma
i l'educacid. Elaborar models operatius de l'univers deis
artefactes vol dir, per a mí, considerar tots, o els máxims

possibles, deis parámetres especificáis anteriorment.

Intentem aproximar-nos ara a una definició d'ornament en

l'artefacte. Com el podríem definir?. Reconsiderem els para-

metres analítics en 1'aproximacid al mateix: l'artefacte
s'utilitza, 1' d s ens el condiciona; també ens comunica el

per qué i el com s'utilitza (en un context dnic per l'arte-
facte, l'ds i l'usuari); els parámetres que fan referencia
ais materials emprats i a les tecnologies ens marquen lí-
mits ben quantificables; una matéria prima o una determina-
da tecnologia poden ésser utilitzades de manera tradicional
o de manera innovadora, és a dir portant-les fins el límit
on no podran "assumir" les nostres potencialitats transfor-
madores. Els límits d'aquests parámetres están situats en

un "espai finit" i són perfectament quantificables. Consi-
derem ara la resta deis parámetres; l'artefacte ens diu més

que el seu qué i el seu com i aquest "superávit" no és fá-
cilment quantificable; la nostra capacitat ordenadora (o

compositiva) és essencial per a la supervivéncia i en la
constitució de l'artefacte no fa res més que reflectir la
nostra capacitat essencial (i dnica) de constituir el nostre

medi ambient; les nostres capacitats d'"ideacid" (de projec-
tacid) i de transmissid educativa a les noves generacions
sdn també essencials per a dur els límits materials de la
nostra cultura més enllá. Es com a mínim difícil imaginar
uns límits per aquest grup de parámetres.

Es aquest segon grup de parámetres el que possibilita, so-

bre la base material del primer grup, l'aparicid del fenomen
de l'ornament. L'ornament és el que és injustificable en di-
tima instáncia en la transformacid material del mdn. L'orna-

ment és el darrer rastre material que es resisteix a la
quantificacid i potencialment infinit, de les cultures que

han estat i de les possibilitats culturáis del present i del
futur. L'ornament és síntesi de mimesi i invencid. Es refle-
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xe cultural infinit.

Arribar a una definició negativa, per exclusid del que és
quantificable en l'artefacte, té bastant d'insatisfactori.
Peró és un primer pas; sobre tot peí fet que ens és difl-
cil rastrejar els tractaments ornamentáis ara i aquí.

Caldrá dir que les construccions teóriques deis tractadis-
tes clássics venien fonamentades per conceptes elaborats
en la História de l'Art (sobre tot el concepte d'estil) i

per 1'especificitat del modus de producció artesanal en el

que el rastre mimétic era molt ciar.

La perspectiva histórica envers el modus de producció in-
dustrial ha estat fins ara insuficient. Caldrá desenvolu-

par disciplines que ens ajudin a enfrontar-nos amb el con-

junt de problemes que s'expliciten en aquest article. Cree

que dues d'aquestes disciplines són imprescindibles. Una
és el que podríem anomenar con a "Filosofia de la Técnica";
l'altre con a "Arqjeologia industrial".

Enfrontar-se amb l'ornament (i amb els processos de deter-
minació formal) és quelcom que es pot detectar més enllá
de les afirmacions deis anomenats"pioners del moviment
modern “ Aqüestes afirmacions radicáis varen resultar al
meu entendre precipitades. L'ornament no ha morí, solament
s'ha transformat; ja no és naturalista, és abstráete; ja
no és aplicat , está implicat en el tractament formal deis
artefactes. Darrerament es dóna un ressorgiment de l'acti-
tud ornamentalista que caldrá estudiar en profunditat tant

en les causes com en les conseqüéncies tecnológiques, so-

ciáis i artlstiques.

L'ornament no ha desaparegut de l’artefacte contemporani i
continua essent un concepte válid per a la critica. La pro-

blemática clássica plantejada per Semper i Riegl és plena-
ment vigent. Aquesta actualitat es reflexa molt bé en molts
passatges de The sense of order de Gombrich com els següents:
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"Veamos las observaciones de Semper acer-
ca del papel desempeñado por el pespunte
en el diseño textil. En su opinidn puede
ejemplificar el más importante primer
axioma del arte aplicado: la ley de hacer
una virtud de la necesidad y admira el
tacto con el que los "casi salvajes", to-
davía regidos por las leyes de la necesi-
dad, aplican esta regla estilística (...).
Tal vez fuese el apoyo de Semper i el de
sus colegas reformistas lo que transfirió
esta tradición a la moderna artesanía de
la piel, puesto que hoy el principio de
los pespuntes visibles se ha convertido
en cosa corriente en el diseño.

Encontramos una aplicación más detallada
de este principio de parsimonia en los
comentarios de Semper sobre el trabajo de
la madera. El deplora la invención de los
hermanos Thonet, en Viena, consistente en
doblar la madera para la fabricación de
muebles, considerándola como violentar el
material. Los ebanistas del antiguo Egip-
to se guardaron mucho de ello, pues sepa-
raron el Necesarium (lo necesario) del
Commodum (lo conveniente) y expresaron
esta dualidad en las formas de sus mus-

bles. En las dos sillas egipcias, ilustra-
das por Semper, esta separación es perfec-
ta. Las patas son angulares y verticales
para adaptarse al principio de la estruc-
tura y este meollo estructural permanece
visible bajo las garras leoninas orna-
mentales. También el respaldo consta de
dos partes y el miembro estructural es
vertical sin violentar la madera que
mantiene su vigor. El respaldo propia-
mente dicho es un tablero inclinado y
suavemente curvado, adaptado a la espal-
da del usuario. Precisamente porque no
pertenece a la estructura puede conver-

tirse en portador de la decoración, la-
bor taraceada adaptada a la finalidad
en vista de que el relieve hubiera re-
sultado incómodo. Desde ahí hasta la
Bauhaus el camino es todavía largo, pero
al fin y al cabo es un camino" (5).

Gombrich descobreix precedents de l'actitud anti-ornamentalis-
ta de la Modernitat en els tractadistes clássics on el "puri-
tanisme" es fa palés quasi "avant la lettre" com es pot com-

provar en les afirmacions de separació drástica entre estruc-

tura i ornament i també en el rebuig de violentar els mate-
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riáis. Una altra cita de Gombrich en aquest cas no d'un
tractadista sinó d'un poeta, il.lustra també molt bé els
inicis del triomf de la racionalització (en aquest cas

del gust neo-clássic "funcional" sobre el rococó) deis
artefactes:

"La amplitud de este triunfo queda
memorablemente ilustrada en el idilio
de Goethe "Hermann y Dorothea" publi-
cado en 1797 y que describe aconteci-
mientos de dos años antes, en el que
el poeta entreteje sutilmente los
efectos de la revolución francesa con
el impacto del nuevo dogma purista so-
bre el gusto de las clases medias. El
digno boticario de una ciudad provin-
ciana de Alemania se queja de los
aguafiestas que le han privado de to-
do placer en lo que antaño había sido
su orgullo, un pabellón de jardín al
que podemos imaginar como una versión
menor de las famosas casas de campo
rococó alemanas, con gnomos pintados,
vistosa ornamentación a base de con-

chas y un saloncito con frescos que
representaban escenas de alta socie-
dad. "(Goethe) Todos los transeúntes
se paraban para contemplar a través
del enrejado, pintado en rojo, al
mendigo y al enano en traje colorado
en forma de estatuas de piedra (...)
admirados del aspecto de la luz bri-
liante y coloreada que despedía la
gran diversidad de conchas (...) el
aspecto de los corales y galenas (...)
una serie de cuadros en los que se
veían caballeros y damas de gran gala
(...) llevando ramilletes de flores
en la punta de sus dedos afilados (...)
Hoy nadie se fija en estas pinturas,
y eso me da gran tristeza (...) Me ha-
blan de nuevas modas, que los listones
y los bancos de madera sean blancos...
La moda pide que todo sea sencillo,
liso : ni siquiera puede hablarse de
dorados ni molduras. Pero en cambio se

exige madera extranjera... supongo que
por ser la más cara". Con esta referen-
cia a la cara madera importada para es-
tos "sencillos" paneles, con seguridad
Goethe alude sutilmente a las modifica-
ciones del nuevo purismo. La falta de
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decoración y ornamentación debe ser com-
pensada por materiales nobles y una eje-
cución exquisita que proclame enseguida
que la simplicidad discriminada es cues-
tión de elección y nada tiene que ver
con la escasez de medios. Casi podríamos
decir que, cuanto más sencilla es la for-
ma, más cuidadoso debe ser el tratamiento
de la superficie y más selecto el mate-
rial. Estas son cualidades fuera del al-
canee de lo vulgar e indiscriminador y
por lo tanto se convierten en el sello
del refinamiento. Parte de esta ley de
compensación, como hemos visto, ha esta-
do implícita en la tradición clásica
desde el principio, pero sólo de vez en
cuando ha surgido a la superficie" (6).

El problema es planteja en el moment en qué l'ornament desa-
pareix aoarentment en la "forma" (o en l'estructura) de l‘ar-
tefacte. Cal redescobrir-lo ja que és un concepte essencial
entre altres per una possible estética de l'artefacte indus-
trial. Ordre i ornament són dos conceptes íntimament vincu-

lats i ara més que mai.

On s'amaga l'ornament cont empo ram? En un món pía, llis,
brillant, paral .lelepipédic, aparentment funcional al cent

per cent (al marge de l'actuació "ingénua" de la gent en la
utilització i conservació de l'ornament tradicional i en la

seva manipulació per part de la indústria, és a dir, el
que s'ha anomenat com a "kitsch") on és l'actuació ornamen-

tal?. Caldrá most rar el lloc de l'ornament en l'artefacte

contemporani i dur a terme recerques per establir models
eficients per aquest problema.

□osep m§. marti í font.
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