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L 'ORNAMENT EN L'ARTEFACTE INDUSTRIAL, PER UN PROGRAMA DE
RECERCA,

Josep Ma. MARTI i FONT,

UN TELEFON VERMELL

Tinc davant meu un teléfon vermell. Es trata d'un producte
de ls inddstria contemporania. Lluny de nosaltres ja els ob-
jectes exposats al Palau de Vidre de Paxtor al Londres de
1851. Objectes super-ornamentats que amaguen defectes es-
tructurals i técnics d'una indistria encara no deservolupa-
da del tot,.

Es probable que el meu teléfon hagués entusiasmat a algd
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 funcié i forma. Es pro-
bable que haguessin parlat d'ell (com varen pzarlzst ce tants
objectes industrials) com a resultat de la conquesta, per
part de la inddstria moderna, de l1a seva forma i hagués es-
tat possible l'afirmacidé que l'ornament ja no té cap paper
a jugar er aquest ambit. La tecnologia, els materials, la
funcid, 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 dels artefac-
tes de la meva taula que m'ha cridat 1'atencid; és per aixd
que l'he escollit com a exemple sense cap necessitat de
moure'm.

Artefacte sobre el qual reflexionar. Objecte industrial con-
temporani. No é&s una catedral gdtica ni tan sols una cadira
de tub d'acer de Breuer (1l). No sé qui l'ha dissenyat. Ni

si ha estat un home sol o un equip de dissenyadors. Tan sols
sé que és un producte de decisions humanes. Aquest artefacte
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representa ara 1 per m{ tot l'univers industrial.

He dit que uso aquest teléfon, és a dir, compleix una fun=
c16 per a mi. Permet comunicar-me amb l'exterior sense ne-
cessitat de moure'm de la meva cadira de trebgzll. També
m'indica Qué pot aconsequir i com pot gconseguir aquesta
comunicacié. La meva cultura, els meus comportaments apre-

sos, possibiliten aquest reconeixement necessari. Per tant,
el meu teléfon té un significat doble per a mf, d'ds 1 de

comunicacid d'ds.

El teléfon i jo formem part de la mateixa cultura; els "sig-

nificats" no apzreixen si no es déna aquestaz identitat.

Perd el meu teléfon vermell significa altres coses per mf,
El color, per exemple, no és indiferent; és un teléfon ver=-
mell, no blanc o verd. Si1 en lloc de dir "teléfon vermell”
dic "teléfono rojo" la frase em suggereix moltes més coses
respecte el meu teléfon. Es pot detectar, en tot artefacte,
un superavit significatiu que no queda esgotat per l'ds ni
per la significacié de 1'ds. I no m'estic referint dnica-
ment al tema de l'ornamentacid, el que per altra banda,
valoro com a aspecte molt important en l'artefacte, sing
també a aspectes més subtils que se'ns presenten en aqguest
tercer nivell de significacid com é€s, per exemple (i aquest
és un tema importantissim en l'artefacte contemporani) el
caracter misterids, cada vegada més, amb el que es presenta.
Existeix un “"misteri” tecnoldgic en el meu teléfon vermell
gue es manté si jo no adopto una actitudd'audacia temeraria
(sobretot per la meva butxaca) 1 el desmunto per trencar a-
guest mite, per entendre'l tot garantint la continuitat del
seu funcionament. Per l'usuari d'artefactes aquest amaga
quelcom “opac"; mecanismes electrdnics sofisticats i que no
coneix; no s'atreveix a obrir la seva carcassa per veure com
funciona, 1 é€s dubtés que pogués entendre res si aixiI ho fes.Una
barrera mitica s'estableix entre 1l'artefacte contemporani i
el seu usuari.

Anteriorment he citat de passada el tema de l'ornamentacid;



el tema de l'ornament no va quedar esgotat tal com pretenien
molts dels tedrics del disseny dels primers anys del nostre
segle. L'ornament continua essent un tema important en l1l'ana-
lisi de 1l'artefacte. E1 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
irrespectués, 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
quiestid totes les afirmacions sobre la mort de l'ornament.

Si em cocnsidero a mi mateix com s 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 comengo a trans-
formar el mén 1 per Infima que sigul aquesta transformacid
és perfectament detectable i important. Aixd, alhora tan
evident i tan poc conscient en la majoria de nosaltres, hau-
ria d'ésser motiu suficient per a la reflexié el més acura-
da possible scbre la nostra tasca.

S1 transformo el mén, ho faig d'una marera determinada. La
meva decisid no és l'Unica possible. Estableixo un pgrdre
determinat en un projecte o en un objecte determinat. Aquest
ordre establert i1nflueix directament en la utilitzacid de
l'artefacte i en la seva funcié simbdlica, és a dir, marco
l'origen del seu "dest{". Séc, en certa manera, un "“distri-
buidor d'ordres diversos". La funcidé ordenadora, compositiva
si es vol, és una de les activitats centrals del dissenyador
pel gue és d’immediata; €s la “clau de wvolta" de tot el sis-
tema.

En pendltim lloc, cal enumerar les funcions tecnoldgica i
constructiva que, encara que sén els factors en els quals
el disseryador pot dir menys coses de “collita prdpia”, sdén
imprescindibles per a la tasca de projectacid de l'artefac-
te. Es en aquest context on cal veure, 1 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 discussid mai del tot re-

solta. El paper que juguen els coneixements humanistes i ar-
tistics és tan important com el dels coneixements técnics.

El coneixement de les tecnologies i els materials és neces-
sari pel dissenyador perd no li és possible l'exhaustivitat
d'aquest coneixement, Li cal la cel.laboracid, en un pla
d'igualtat, dels técnics de l'especialitat en qué treballa.
L'especialitzacié del dissenyador no passa exclusivament per
la técnica; aquesta és necessaria perd no suficient.

Una de les grans insuficiéncies del disseny 1 un dels motius
de la seva marginacié fins ara aixi comla sevaconsideracid com
activitat cultural "menor" és la tenddncia a refugiar-se en
1'ambit estrictament tecnoldgic abandonant, massa sovint,
tots els altres aspectes de la seva acrivitat, Les tecnolo-
gies sén cultura material humana acumulada i aquests "inven=-
taris"” tenen a primera vista un clar caracter quantitatiu.
Sén la base sobre la qual es pot construir l'entorn material
present i futur 1 salvar el del passat. Perd aixd no és pos-
sible solament amb la tecnologia; cal més que tec-

nologia. La tasca del dissenyadur, si é&s ben feta, és l'exem-
ple. L'equilibri de l'obra ben feta es demostra mitjangant

un cumul de factors estétics 1 t2cnics molts d'ells no quan-
tificables.

Resta un darrer factor que cal considerar en aquest inventa-
ri que he anat desenvolupant amb la pretensid d'enfrontar-me
criticament amb el meu teléfon vermell "paradigma", ara i

aquf, dels artefactes. Es la seva funcié d'enculturacid. Tot

artefacte és potencialment utilitzable per transmetre els co-
neixements que li sdén inherents, des d'uns individus a uns

altres o des d'unes generacions a unes altres. Aquesta fun-

cié educativa é€s indissociagble de l'Us i de la funcid simbod-
lica, perd cal especificar-la separadament ja gque no es adna
una superposicid absoluta respecte a aquestes. 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-
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humanes. Cal doncs que l'artefacte sigui considerat, amb
tot dret, com a factor important en la cultura humana i en

la seva transmissid.

Cal mirar el meu teldfon vermell:

re aguestes i les visibles on es pot datectar la
4 de tractaments ornamantals

L'artefacte em| [L'artefacte em| Erenc de- Conec els Construel- Col.laboro
comunica gque suggereix al- isions materials x0 l'arte- amb la trans-
@l puc utilit-| ltres universos| |sobre i les tédc- facte d'a~- misid dels
zar L com el comunicatius, l'ordre o niques ne- cord amb coneixements
puc utilitzar al marge dal la compo- cessdries les condi- necessaris
seu propl Gs i| |sicid de per a cons- clons eco- per tal d'ase-
ide la "comuni-| |[1l'artefac- trulr l'ar- ndmico- gurar la re-
lcacis” del seu| |te d'acord tefacte en producti- produccié de
s. amb les con- els seus ves, tec- l'artefacte
dicions ar- 1imits "na- noldgiques L la progres-
tistiques, turals” o clentf{fi- siva millora
- cientifiques b2 descu=- ques L ar- en l'adequa-
FUNCIO UTIL i tecnoldgli- brint noves tistiques cls a les se~
quas del meu possibili- dal meu ves flnall-
moment cultud tats de - moment tats L a la
ral. tractament . cultural 4 seva produc-
d‘'acord cld.
amb les
condictona | —
FUNCIO SIMBOLICA antropomd~
triques
{envers
1'home) 1
ergondmi-
FUNCIO D'ORDENACIO ques (en-
vers el
contexte
natoral o
artificial
H -
FUNCIO (== =—="="=="==1 TECNOLOGICA
FUNCIO PROJECTUAL

FUNCID 'ENCULTURACIO O socmm'rncré
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REALITAT ANALOGICA DE L'URNAMENT, UN EXEMPLE .

Per l'elaboracié de models que ens ajudin a comprendre 1l'ar=-
tefacte en la seva realitat material i com a reflexe de la
cultura humana és necessari tenir en compte tots els para-
metres fins ara esmentats, en l'analisi, i cal també no
oblidar que tot artefacte es presenta unitariament. Cal en
definitiva conservar la distancia, i ser-ne plenament cons-
cients, entre el model 1 la realitat que representa.

La interaccié de tots els parametres sempre es ddéna i en
l'objecte industrial de manera encara més forta. L'ornament
no "naturalista", l'ornament "abstracte", la profunda im-
plicacid entre ornament i estructura en l'artefacte indus-
trial contemporani fa profundament necessaria agquesta vi-
s1é "completa”. Veiem un exemple molt simple.

Suposem un moble que ha d'ésser construit amb un material
pre-fabricat actual, 1 que ja té una llarga tradicid en la
histdria del disseny contemporani, el tub d'acer rodd, gue
ha de constituir l'estructura auto-portant d'aquest arte-
facte. Establim dues premisses, una de caracter formal 1
l'altra de caracter econdmic: A/ cal que la seccid circu-
lar del tub es conservi, almenys "visuglment” després de
totes les manipulacions que realitzem i1 B/ cal que el cost
sigui el més baix possible. En conseqléncia hem de descar-
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 gebilitaria el ma-
terial, 1 la unid soldada a 45Q després de tallar el tub
també a 45Q ja que encariria l'elaboracid és a dir, no
s'acompliria la segona premissa ni tampoc la primera ja
gue en el pla de soldadura es donaria una seccié el.lipti-
ca en lloc de circular.

Una manera de tractar el tub tot garantint que s'acomplei-
xin ambdues premisses consisteix en doblegar-lo mitjangant
un radi de curvatura (exemple tipic de tot un sector del
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mobiliari d'estructura d'acer). Per tal que es mantingui

una seccid circular en tot el perimetre del tuo (almenys
visualment) cal acomplir una condicid tecnoldgica: el radi
de curvatura ha d'dsser més gran que el didmetre del tub.
Existeix aquesta condicié tecnoldgica perd no la seva si-
métrica: podem fer el radi de curvatura tan gran com wvul-
guem, amb la dnica limitacidé que vé donada per les dimen-
sions de l'objecte. Aquf ja no hi ha condicidé tecnoldgica,
perd sf ergondmica: suposem que l'artefacte ha d'ésser una
cadira 1 el punt d'inflex16 del tub l'unid de la pota que
est3 en contacte amb el paviment (com en la butaca WASSILY
de Marcel Breuer de 1926). Si augmentem el radi de curvatu-
ra de les potes anteriors i posteriors correm el risc de
crear una cadira realment inestable (una espécie de balanct
també inestable). Com podem veure, tenim un limit ergondmic
a l'augment del radi de curvatura, tan important com el 1f-
mit tecnoidgic anterior. Si suposem que he determinat un
radi "inferior" superior al ai3metre del tub i un radi "“su-
perior” que ens ve limitat per les condicions d'estabilitat
de la cadira cal concloure que entre ambdés radis tenim in-
finites possibilitats tedriques i un nombre molt alt de
possibilitats practiques de seleccionar un radi de curvatu-
ra que acomplird totes les condicions tecnoldgiques i ergo-
ndmiques 1 que aquestes, dins dels lfmits establerts, no
condicionaran l'eleccid.

La conclusidé de 1l'analisi anterior (que estd reforgat per
un conjunt de dibuixos a les pagines seglents) és que el
dissenyador no té possibilitat, al prendre les seves deci-
sions “"formals", de valorar amb absoluta seguretat aques-
tes; existelx sempre un grau molt important d'indetermina-
cid en la seva eleccid 1 el component d'arbitrarietat en

la mateixa €s molt elevat. E1l "gust", la cultura del dis-
senyador, juguen un paper fonamental en les decisions del
mateix. També hi juguen un paper molt important les seves
premisses 2tiques, sl1 es vol d'una manera indirecta 1 les
considgeracions quantificables en bona part de caracter tec-
noldgic, ergondmic, antropométric 1 econdmic establiran els
fonaments d'on sorgird 1 projecte de l'artefacte, la idea,

en tota la seva complexitat.
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S1 aquesta indeterminacié formal es déna en el nivell d'una

sola decisid (podriem dir-ne el nivell "atdmic”) i si1 no som
capagcos d'establir els limits estrictes entre decisions for-
mals justificables de manera quantitativa i decisions orna-
mentalistes, si no sabem ja distingir entre forma i orna-
ment, calard concloure gue el tema de l'ornament no va que-
dar tancat després de les afirmacions d'Adolf Loos, sobretot
les de Ornament und Verbrechen (2), com tampoc ho va quedar

el de la filosofia uesprés del Tractatus de Wittgenstein,
per establir un paral.lelisme tan car als pensadors gue han
reflexionat sobre la Viena a cavall de dos segles.

La complexitat de les decisions del dissenyador en determi-

nar la formez dels artefactes, acompanyat de la necessitat

de presa de posicions étiques per una banda 1 técniques per

1'altra, fa que el tema ge l'ornament continul essent essen-
cial en la teoria 1 en la practica del disseny contemporani.

COMFLEXLITAT TECNOLOGICA I ORNAMENT .

Un aspecte molt important a tractar respecte a la relacid

entre funcid dtil 1 ornament és el tema de la progressiva

complexitat tecnoldgica de l'artefacte produilt industrial-
ment que és conseqléncia del gran aveng de la ciéncia i de
la tecnologia.

L'artefacte artesanal era, i és, simple. La complexitat era,
1 és, el resultat d'operacions i instrumentals relativament
simples. L'ds de 1l'artefacte artesanal podia ésser dedult

en gran mesura de la seva prdpia estructura 1 mitjangant

un aprenentatge laborids perd mult "transparent”. EL control
que donava el mdtode de prova i error eren el centre de l'ex-
perimentacié técnica i la proauccié d'artefactes seguia un
curs lent en el qual, si un "dptim" s'aconseguia es conver-
tia en un "dptim" estereotipic 1 en model per successives

manipulacions.

La mecanica i les relprinns meciriguee erer gl "-ertrn” oo

ls produccib, 1s reproduccid 1 l'ds celc artefactes. rer



EXEMPLE

~131- TUB D'ACER DE SECCIS CIRCULAR

UNIONS.

POSSIBILITATS DE TRANSFORMACIO PER ACONSEGUIR UNA UNIG EN
ANGLE DE 90@

Condiclons a acomplir:

1. Resistdncia garantida
2. Cost “acceptable®
3. Conservacld visual de la seccis circular
PROCEDIMENTS
A B -]

bobleg manual directe Tall a 452 { poste-

'y -t Dobleg en radi de
("primicin®) rior soldadura gi- corbatura mitijan-
Avantatges rant les duss mei- gant artsfacte in-

Baix cost de produc-
cid per simplicitac
de manipulacid.

cats LB0%.

HV‘I\EGt?
S51bL unions

an angles infinits
Resistdncia alta
Inconvenients
Estdtica: no es
conmserva la seccid

eircular en el
punt de soldadura

dustrial manual o
miguina-aina,

51 s'acompleix la
condicid tecnold-
gica de que el radi
de corbaturs sigui
mis gran qus el did-
metre del tub s'a-
complelixen les tres
condicions.

No necessitat d'ins-
trumental o instru-
mental mole simple.

En:ouvenlcnts

stltics: no es con-
serva la seccid cir-
cular en el punt de

dobleg.
Técnics: el punt ds
En%?eq queda debili-

tat estructuralment.

Somds 8'acompleix
la condicid 2.

PROCEDIMENT ESCOLLIT

Técnlics: existelx

s manipulacid que
en #lé altres proce-
diments (augmenta el
cost).,

womés ='acompleix la
condicid 1.

ﬁ?

PROCEDIMENT ESCOLLIT

bobleg en radi de cocbatura mitjangant artefacte industrial

o mAquina eina.

Aplicacid a un artefa

Gondicions pels doblags

§2“§3°£° eﬂcnol%gxna:
corbatura ha SEar

#l dilmetre del tub per garantirc

la conservacid visual
eid circular.

cta “cadira”

1 radi de
gran gque

de la sec-

ngglclﬁ ergondmicar la superffcle de susteantacif ha d'Ssser
suficiant e garantlr l'estabilicat de la cadira.

LIMITS D'INCOMPLIMI

DE LES DUES CONDICIONS

Incompliment de

la premisa tecnoldgica

radi g p tub

%o conservacis do la
seccié circular

[atxafament & 1'angle)

Incompliment de
la premisa ergondmica

N

radi ) ﬂ tub

Inestabilitat més
gran com més gran

sigul 21 radi



LIMIT “INFERIOR"

TECHOLAGIC

INTERVAL
p*infinites possibilitats
tadriques L moltes posal-
bilitats prictiques de de-
cissif del radi de corba-

tura.

LIMIT *sUPERIDR"

ERCONDMIC

pDECISIONS DEL DISSENYADOR EN

sié de la forma fora de les

ntades. En sguesta de-

en
limizaclons sume
eipid influird la sava senaibilitat

cultural.

(B)
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tant la comunicacid de l'uUs de l'artefacte es feia en gran

mesura a través de la contemplacidé del seu funcionament i

de la seva esrructura. Aquesta estructura mecanica i técni-
ca era quasi bé sempre evident per ella mateixa. Les seves
parts mdbils estaven oQuasi bé sempre a la vista 1 complien
dues funcions complementaries: fer funcicnar l'artefacte i

ajudar z deduir acuest funcinnament.

Els avengos de la tecnologia i la ciéncia modernes i contem-
poranies han trasbalsat tot aixd, E1l desenvolupament de la
mzcanica de fluids, de la termodindmica, l'electricitat,
etc,, conjuntament anb la progressiva millora dels mitjans
técnics dels artesans que possibilitaren el desenvolupament
de noves tecnoiogies ensrg@tiques 1 productives com varen
ésser la tecnologia del vapor i la maguinaris téxtil, que
conjuntament han possibilitat el progressiu desenvolupament
de noves técniques d'alta sofisticacid, han possibilitat un
fenomen nou en l1l'artefacte contemporani: la progressiva

elimingcid visusl del moviment energeétic dels artefactes més
sofisticets,

La m33.ina ce vapor té un furcionament més sotisticat i meays
evident nuz la -ode hid-2ilica i en el motor d'explosis i--
ternz el roviment visual encsra €¢ menys evident per si ma-~
teix. E1l cesenvolupament ce l'electricitat, l'electrdnica i
la micro-electrdnica han dut aixd al paroxisme. Cada vegada
méc, l'artsfacte de tecnologia sofisticada es mou visualment
menys. I com a conseqléncia el moviment "real"” (mecanic) i

el moviment “aparent” (comunicatiu) tendeixen a separar-se.,
El moviment "real” es tanca en el cos de l'artefacte, amagat

per la seva “"carcassa" i el moviment "agparent" es gueda sen-

se objectiu, sense funcid.

Perd continua existint la necessitat ineludible de comunicar
l'ds de l'artefacte; per més amagat, per més emmascarat que
qJedi 1'ds real, cal garantir almenys la comunicacié de 1'ds.

Si aixd ja no es pot fer g la manera de l'artefacte artesg-
nal caldrad fer-ho d'una altra manera. Aquesta necessitat é&s

quelcom inherent a la cultura humana. Els homes necessitem
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"pistes” del funcionament dels nostres artefactes en els ma-

teixos, al marge de les explicacions i de les "guies" de fun-
cionament. Altrament no qusdaria garantida l'eficacia de 1l'ids
i, el que és més important, l'aprenentatge d'ds, sobretot per
les funcions d'enculturacidé. Cal produir i reproduir 1l'ds de
l'artefacte 1 per tant la funcid comunicativa immediata cal

que quedi garantida.

S1 l'artefacte es fa complexe 1 s'amaga progressivament en
carcasses la funcid comunicativa d'ds ja no pot estar en el
propi macanisme sind en la periféria de l'artefacte, en la
carcassa 1 integrada en ella. Es necessaria l'existéncia

d'elements vicarials que i1ndiquin el seu Us 1 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 “"retdrics”, d'indicacid d'ds. Evidentment

tot aixd no déna pas a l'ornament en l'artefacte industrial
perd la relacié amb aquest és molt estreta. Sobretot no és

l'ornament afegit superficial sobre el qual ens parla Riegl
(%) en els perfodes histdrics passats. No és tampoc l'orna-
ment “canuflador" 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 sdén exemples.

En aquests elements vicarials de comunicacid d'ds com sén

els teclats, les manovelles, els pannells d'instruccié,

etc., tendeix a integrar-s'hi l'ornamentacid contemporania.
La integracié del control del funcionament efectiu encara

que no evident, amb la comunicacidé d'aquest funcionament i
amb la "concentracid" ornamental abstracta és una caracteris-
tica importantissima dels artefactes del nostre moment histd-
ric 1 es produeix una refundicid progressiva entre la funcié
ornamental i la comunicativa d'Us quedant el funcionamnent
efectiu amagat. Caldra estudiar amnb molta cura agquests fend-
mens que diferencien profundamnent els artefactes actuals dels
seus precedents artesanals en els que els tractaments orna-
mentals acostumaven a ser independents de l'ds i1 la comuni-
cacid de l'ds.
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FUNCIO SIMBOLICA ORNAMENTAL

El problema de l'ornament és un dels temes classics que Loos
quasi donava per resolt 1 realment no ho estava.

Parlar només de la funcié d'utilitat de l'artefacte 1 de la

seva comunicacid és, almenys, improductiu per no dir indtil

i cal acceptar l'existéncia del que podriem anomenar “funcié
simbdlica ornamental"” que, en l'artefacte contemporani, tot

1 estant camufladas és tan real com fa cent anys. Es p=ar aixd
que tracto conjuntament aquests aspectes del artefacte.

Marvin Harris, l'antropdleg materialista america, cita en
una de les seves obres (recentment traduida al castell3) el
seglient:

(...) "Como ha sugerido Alexander Marshack,
el tipo de sfmbolos compartidos que entra-
flan las lineas grabadas o las figurillas,
cuyo cardcter es claramente no utilitario,
difiere del simbolismo implifcito en la fa-
bricacidén de un bifaz. Un joven del Paleo-
lftico podia aprender cual era el signifi-
cado de un bifaz observando cémo se fabri-
caba y usaba. En cambio el significado de
una linzs en zig-zag o de una estatuilla
de Venus era algo que necesitaba ser ex-
plicado” (4).

En aquesta cita de Harris sén explfcites les tres grans di-
mensions primeres en la consideracidé de l'artefacte: 1l'ds
de l'objecte, la comunicacié d'aquest Us i el simbolisme
afegit, de caracter ornamental, gue sempre apareixen en
l'artefacte industrial fntimament vinculades.

Aquesta triple dimensié formal és de molta importancia a
l'hora d'elaborar models explicatius de l'univers dels ar-
tefactes; perd per l'elaboracié de models explicatius po-
tents tal com deia anteriorment, cal no oblidar altres as-
pectes també molt importants com sén la tecnologia, els
condicionants culturals 1 socials de la presa de decisions
compositives, projectuals 1 industrial-productives i, final-
ment, un factor sovint oblidat: el paper de reproductors de



coneixement i d'enculturaci%agae tot artefacte realitza con-
dicionant, positivament o negativament, el comportament hum3
i l'educacidé, Elaborar models operatius de l'univers dels
artefactes vol dir, per a mi, considerar tots, o els maxims
possibles, dels parametres especificats anteriorment.

Intentem aproximar-nos ara a una definicidé d'ornament en
l'artefacte. Com el podriem definir?. Reconsiderem els para-
metres analftics en l'aproximacid al mateix: l'artefacte
s‘utilitza, 1'ds ens el condiciona; també ens comunica el
per gué i el com s'utilitza (en un context dnic per l'arte-
facte, 1'ds i l'usuari); els parametres que fan referéncia
als materials emprats i a les tecnologies ens marquen lf-
mits ben quantificables; una matéris prima o una determina-
da tecnologia poden ésser utilitzades de manera tradicional
o de manera innovadora, és a dir, portant-les fins el lfimit
on no podran "assumir” les nostres potencialitats transfor-
madores. Els limits d'aquests parametres estan situats en

un "espail finit" 1 sdén perfectament quantificables. Consi-
derem ara la resta dels parametres: l'artefacte ens diu més
que el seu gué i el seu com i aquest "superavit" no és fa-
cilment quantificable; la nostra capacitat ordenadora (o
compositiva) és essencial per a la supervivéncia i en la
constitucid de l'artefacte no fa res més que reflectir la
nostra capacitat essencial (i Udnica) de constituir el nostre
medl ambient; les nostres capacitats d'"ideacié” (de projec-
tacié) 1 de transmissié educativa a les noves generacions
sén també essencials per a dur els limits materials de la
nostra cultura més enlla. Es com a minim diffcil imaginar
uns limits per aquest grup de parametres.

Es aquest segon grup de parametres el que possibilita, so-
bre la base material del primer grup, 1l'aparicié del fenomen
de l'ornament. L'ornament és el que és injustificable en uUl-
tima 1nstancia en la transformacid material del mén. L'orna-
ment és el darrer rastre material que es resisteix a la
quantificaciéd i potencialment infinit, de les cultures que
han estat 1 de les possibilitats culturals del present i del
futur. L'ornament és sintesi de mimesi i invencidé. Es refle-
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xe cultural infinit.

Arribar a unag definicid negativa, per exclusidé del que és
quantificable en l'artefacte, té bastant d'insatisfactori.
Perd és un primer pas; sobre tot pel fet que ens és difi-
cil rastrejar els tractaments ornamentals ara i aqui.

Caldra dir que les construccions tedriques dels tractadis-
tes classics venien fonamentades per conceptes elaborats
en la Histdria de 1'Art (sobre tot el concepte d'estil) 1
per l'especificitat del modus de produccié artesanal en el
que el rastre mimédtic era molt clar.

La perspectiva histdrica envers el modus de produccié in-
dustrial ha estat fins ara insuficient. Caldra desenvolu-
par disciplines que ens ajudin a enfrontar-nos amb el con-
junt de problemes que s'expliciten en aquest article. Crec
que dues d'aquestes disciplines sén imprescindibles. Una
és el que podriem anomenar com a "Filosofia de la Técnics";
l'altre com a "Argueologia industrial “,

Enfrontar-se amb l'ornament (i amb els processos de deter-
minacid formal) és quelcom gque es pot detectar més enlla
de les afirmacions dels anomenats"pioners del moviment
modern " Aquestes afirmacions radicals varen resultar al
meu entendre precipitades. L'ornament no ha mort, solament
s'ha transformat; ja no és naturalista, és abstracte; ja
no és aplicat, est3 implicat en el tractament formal dels
artefactes. Darrerament es déna un ressorgiment de 1l'acti-
tud ornamentalista que caldri estudiar en profunditat tant
en les causes com en les conseqglidncies tecnoldgiques, so-
cials 1 artistiques.

L'ornament no ha desaparegut de 1l'artefacte contemporani i
continua essent un concepte valid per a la critica. La pro-
blem3tica classica 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 seglents:
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"Veamos las observaciones de Semper acer-
ca del papel desempefiado por el pespunte
en el disefio textil. En su opinidén puede
ejemplificar el m&s importante primer
axioma del arte aplicado: la ley de hacer
ung virtud de la necesidad y admira el
tacto con el que los "casi salvajes”, to-
davia regidos por las leyes de la necesi-
dad, aplican esta regla estilistica (...).
Tal vez fuese el apoyo de Semper i el de
sus colegas reformistas lo que transfirid
esta tradicidén a la moderna artesanfa de
la piel, puesto que hoy el principio de
los pespuntes visibles se ha convertido
en cosa corriente en el disefo.

Encontramos una aplicacién m&s detallada
de este principio de parsimonia en los
comentarios de Semper sobre el trabajo de
la madera. E1 deplora la invencidén de los
hermanos Thonet, en Viena, consistente en
doblar la madera para la fabricacidn de
muebles, consideréandola 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 muz-
bles. En las dos sillas egipcias, ilustra-
das por Semper, esta separacidn es perfec-
ta. Las patas son angulares y verticales
para adaptarse al principio de la estruc-
tura y este meollo estructural permanece
visible bazjo 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 curvadc, adaptado a la espal-
da del usuario. Precisamente porgue no
pertenece a la estructurg_ggggg_gggg%g:
tirse en portador de la decoracidn, la-
bor taraceada adaptada a la finalidad

en vista de gque el relieve hubiers re-
sultado incémodo. Desde ahf hasta la
Bauhaus el camino es todavia largo, pero
al fin y al cabo es un canino" (5).

Gombrich descobreix precedents de l'actitud anti-ornamentalis-
ta de la Modernitat en els tractadistes classics on el "puri-
tanisme"” es fa palés quasi "avant la lettre” com es pot com-
provar en les afirmacions de separacid drastica entre estruc-
tura 1 ornament i també en el rebuig de violentar els mate-
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rials. Una altra cita de Gombrich en aquest cas no d'un

tractadista siné d'un poeta, il.lustra també molt bé els
inicis del triomf de la racionalitzacié (en aquest cas
del gust neo-classic "funcional" sobre el rococd) dels
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 afics antes, en el que
el poeta entreteje sutilmente los
efectos de la revolucidn 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 quz le han privado de to-
do placer en lo que antafo habiaz sido
su orgullo, un pabellédn de jardin 3l
que podemos 1maginar como una versidn
menor de las famosas casas de campo
rococd alemanas, con gnomos pintadas,
vistosa ornamentacidén a base de con-
chas y un saloncito con frescos que
representaban escenas de alta socie-
dad. "(Goethe) Todos los transeuntes
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-
llante y coloreada que despedia la
gran diversidad de conchas (...) el
aspecto de los corales y galenas (...)
una serie de cuadros en los que se
vefan 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 quz todo sea sencillo,
liso : ni siquiera puede hablarse de
dorados ni molduras. Pero en cambio se
exige madera extranjera... Supongo gue
por ser la ms 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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decoracidn y ornamentacidén debe ser com-
pensada por materiales nobles y una gje-
cucidn exguisita que proclame enseguida
que la simplicidad discriminada es cues-
tién de eleccidn y nada tiene que ver

con la escasez de medios. Casi podriamos
decir que, cuanto mis sencilla es la for-
ma, mas cuidadoso debe ser el tratamiento
de la superficie y m&s selecto el mate-
rial. Estas son cualidades fuzra del al-
cance de lo wvulgar e indiscriminador y
por lo tanto se convierten en el sello
del refinamiento., Parte de esta ley de
compensacidén, como hemos visto, hag esta-
do implicita en la tradicidn clésica
desde el principio, pero sélo de vez en
cuando ha surgido & la superficie"” (6).

El problema es plaateja en el moment en qué l'ornament desa-
pareix agparentment 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 1 ornament sdn dos conceptes Intimament vincu-
lats 1 ara més gue mai.

On s'amaga l'ornament contemporani? En un mén pla, llis,
brillant, paral.lelepipédic, aparentment funcional al cent
per cent (al marge de l'actuacid "ingénua"” de la gent en la
utilitzacié i conservacié de l'ornament tradicional i en la
seva manipulacié per part de la indlstria, és a dir, el

que s'ha anomenat com a “kitsch”) on és l'actuacid ornamen-
tal?. Caldra mostrar el lloc de l'ornament en l'artefacte
contemporani i dur a terme recerques per establir models
eficients per aquest problema.

Josep M2. MARTI i FONT,
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