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HOMINES DIVITES IN VIRTUTE
PULCHRITUDINIS STUDIUM
HABENTES PACIFICANTES IN
DOMIBUS SUIS /

Men rich in virtue studying beautifulness
living in peace in their houses

Joseph Cribb, c. 1921

Hombres ricos en virtud
estudiando la belleza
en la paz de sus hogares
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El trabajo conjunto con el Museu Nacional d’Art de Catalunya para presentar en
Madrid y en Barcelona la exposicién William Morris y compadia: el movimiento
Arts and Crafts en Gran Bretana ha supuesto para la Fundacién Juan March una
nueva oportunidad de poner en prictica su filosofia fundacional y su misién:
promover iniciativas culturales de excelencia, rigurosas desde el punto de vista
cientifico, frescas en su presentacidn y accesibles al publico en general. El mero
hecho de unir esfuerzos, dividiendo el trabajo entre dos instituciones para
multiplicar su resultado, ya hubiera merecido la pena. Pero, ademas, hemos
sumado esfuerzos e inteligencias y emprendido un camino que hace posibles
proyectos de gran complejidad y ambicién que dificilmente podrian afrontarse
en solitario. Nuestra colaboracién con el Museu Nacional d’Art de Catalunya ha
sido ademds una fuente permanente de mejoras para el proyecto. Por una parte,
éste atesora entre sus colecciones notables muestras de la influencia de las artes
y los oficios artesanales britanicos de finales del siglo x1x y principios del xx en
el arte de nuestro pais, pues Catalufia fue, con enorme diferencia, mis permeable
al magisterio britanico. Por otra, nuestros equipos han sumado esfuerzos en las
tareas de investigacion, el rastreo de piezas, la catalogacién y, no en tltimo lugar,
para conseguir reunir sintética y ordenadamente el amplio campo estudiado y
analizado en las publicaciones que acompafan esta muestra. Esta coproducciéon
apunta a un modelo de administracién de recursos humanos y presupuestarios
que hace viables proyectos complejos pero que merecen la pena, y que esperamos
tenga continuidad entre nuestras instituciones.

Sélo resta celebrar esta colaboracién y agradecer al Museu Nacional
d’Art de Catalunya el buen trabajo desarrollado durante estos casi tres afios.
Nuestro agradecimiento final va dirigido al conjunto de los equipos de ambas
instituciones y a todas las colecciones particulares e instituciones que con su
generosidad y colaboracién han hecho posible esta exposicidn, que esperamos
disfruten y aprovechen el mayor niimero posible de ciudadanos en Barcelona

y en Madrid.

Juan March Delgado

Presidente

Fundacién Juan March



Colaborar con la Fundacién Juan March para presentar conjuntamente la
exposicion William Morris y compaiia: el movimiento Arts and Crafts en
Gran Bretania ha sido para el Museu Nacional d’Art de Catalunya un motivo
de celebracion desde las primeras conversaciones en torno a este proyecto.
La presente publicacién es una muestra mds de una cooperacién que nos

ha permitido ofrecer una oportunidad tinica para conocer por primera vez
en Espafia, de primera mano y a fondo, la polifacética obra de William
Morris y del movimiento Arts and Crafts.

Pese a la distinta naturaleza y envergadura de nuestras entidades, ésta ha
sido una tarea conjunta plena de sentido. Muchos objetivos compartidos han
permitido abordar juntos el proyecto. Por un lado, la Fundacién Juan March,
con su ya dilatada tradicién y prestigio en la organizacién de exposiciones de
referencia, presentadas con el miximo rigor y con los necesarios procesos previos
de investigacion, siempre estd a la bisqueda de nuevas tesis y de la exhibicién de
artistas, movimientos o épocas poco transitadas, como es el caso que nos ocupa.
Por otro, el Museu Nacional d’Art de Catalunya, que establece su programa
de exposiciones exigiendo siempre esa misma calidad y rigor, busca en éste
una relacién directa con su extensa y rica coleccién y la aportacidén de nuevo
conocimiento.

En ese contexto, el proyecto de la Fundacién Juan March de continuar con
una muestra dedicada a William Morris y el movimiento Arts and Crafts el
camino emprendido con diversas exposiciones, como las dedicadas a la Bauhaus
y a algunos de sus miembros o a la inclusién del art déco en el itinerario del arte
moderno, encontrd en nuestro museo un eco inmediato, pues ya tenfamos
previsto entre nuestros proyectos futuros una exposicién sobre el movimiento
Arts and Crafts que permitiera establecer un dialogo apasionante y nunca
presentado con nuestra extraordinaria coleccién modernista.

Desde ese momento, ambas instituciones han trabajado al unisono. Vaya
nuestro agradecimiento a ambos equipos, a todas las personas y entidades
implicadas en el proyecto y, especialmente, al equipo de comisarios por su
magnifico trabajo y su generosa colaboracién, cuyo resultado ponemos a
disposicién del publico en Madrid y Barcelona, animados a seguir
promoviendo y fomentando la cultura artistica en nuestro pais.

Miquel Roca i Junyent

Presidente

Museu Nacional d'Art de Catalunya



Tanto William Morris como el movimiento britdnico Arts and Crafts gozan desde
hace tiempo de un amplio reconocimiento internacional. Asi lo demuestran las
numerosas monografias, reediciones y traducciones de las obras de John Ruskin,
Morris y otros integrantes del movimiento, como Charles F.A. Voysey o William
Richard Lethaby, asi como las multiples exposiciones organizadas durante los tltimos
veinte afios en el Reino Unido, entre otros paises. Sin embargo, con la salvedad de

una muestra dedicada exclusivamente a William Morris en 1984 —organizada por

la Direccién General de Arquitectura y Vivienda en Madrid y el Museu d’Art Modern
en Barcelona—, en Espafia nunca habia tenido lugar una presentacidn integral de
Morris y su legado.

Con William Morris y compaiia: el movimiento Arts and Crafts en Gran Bretana,
la Fundacién Juan March y el Museu Nacional d'Art de Catalunya ofrecen en
Madrid y en Barcelona la oportunidad de explorar y apreciar a fondo las maltiples
facetas de la vida y la obra de Morris y del movimiento que inspird. Las obras que
se muestran en esta exposicién permiten reconocer las“ideas que forman parte de
los objetos” (la expresién es de Voysey) y encarnan la fe de Morris y compafiia en
un arte verdaderamente democritico e inclusivo; su celebracién de las “artes
menores” dedicadas a la decoracién y de la hermandad de éstas con las bellas
artes; la dignificacién de los oficios artesanales y el respeto por la“verdad” de los
materiales; el énfasis en la educacién y la igualdad; el compromiso politico con el
bienestar social, moral y econdémico, especialmente de los trabajadores; la mejora
de la calidad y el disefio de los bienes manufacturados; y la defensa de la tradicidn
literaria, de los edificios histéricos y del medio ambiente.

La secuencia narrativa de la exposicién presenta los origenes, el desarrollo y
la influencia internacional de un fenémeno fascinante y plenamente vigente en la
actualidad. La atencidn al contexto histérico, social y politico del movimiento quiere
mostrar la relevancia de éste no sélo a la hora de comprender las artes visuales y el
disefio contempordneos, sino también para entender nuestro presente. Hoy, algunos
de los ideales con cuyo cumplimiento apenas si podian sofiar Morris y sus compafieros
han pasado de ser utopias a convertirse en realidades. Otros, en cambio, contintian
enfrentindose a los mismos problemas politicos y sociales de entonces, o a sus nuevas
versiones, refiguradas por la técnica y los aspectos menos humanos de las nuevas
tecnologias y el mundo globalizado.

Como si fueran uno sélo, los equipos de nuestras dos instituciones han desarrollado
durante casi tres afios un intenso y riguroso trabajo conjunto de investigacién que ha
permitido —en buena légica morrisiana— que el artefacto artesanal y manufacturado
que es cualquier exposicion duplique en este caso su capacidad de interpelar al piblico
al tiempo que conserva intacta su naturaleza tnica, adaptada a los espacios de Madrid
y Barcelona. Nuestro agradecimiento va en primer lugar al equipo curatorial formado
por los responsables de nuestras dos instituciones y a las comisarias invitadas para
este proyecto: Joanna Banham (editora, entre otras publicaciones, de la Encyclopedia
of Interior Design, de 1998), Pat Kirkham (autora, entre otros titulos, de History of
Design: Decorative Arts and Material Culture, 1400-2000, publicado en 2013) y Karen



Livingstone (comisaria de la exposicién International Arts and Crafts, celebrada en
el Victoria and Albert Museum en 2005).

Al igual que los oficios artesanos, toda exposicién es el resultado de un largo
proceso de generosa cooperacién. Nuestro agradecimiento a los més de cincuenta
prestadores de las casi trescientas obras de mas de un centenar de artesanos, artistas y
arquitectos en exposicion s6lo puede ser rendido y total. La mayoria de ellas proviene
de importantes colecciones particulares e instituciones britinicas. Ademads, para el
relato de la difusién internacional del movimiento ha sido esencial, junto a los fondos
del propio Museu Nacional d’Art de Catalunya, el apoyo del Museo Nacional de
Artes Decorativas de Madrid y de instituciones de Estados Unidos y de otros paises
europeos, como el Museum fiir Kunst und Gewerbe de Hamburgo y el Museum of
Finish Architecture de Helsinki. Entre las piezas expuestas destacan, por nombrar
s6lo algunas, un inmenso tapiz realizado por Morris & Co. en la década de 1890 que
ilustra la leyenda del Santo Grial; el exquisito armario de Ernest William Gimson
con imdgenes de la vida rural en los Cotswolds; los bellisimos paneles bordados por
Margaret Macdonald; o la gran ventana de Frank Lloyd Wright, con la que la muestra,
que extiende su relato hasta 1914, se despide.

La exposicién estd acompana por las dos ediciones —en castellano y en catalain—
de este catdlogo, profusamente ilustrado y con un elenco de ensayos a cargo de las
comisarias, asi como de Clive Wilmer, Jan Marsh, Jennifer Harris, Mariangels Fondevila
y Francesc Quilez Corella, que analizan las dimensiones artistica, histdrica, politica,
social y cultural de los diferentes protagonistas y de las principales técnicas y oficios,
incluyendo el dedicado a la participacién de las mujeres en el movimiento Arts and
Crafts, un aspecto en el que éste fue pionero, si no en la paridad, si en el nimero de
mujeres que participaron en él. Biografias de 33 artistas presentes en la muestra y una
antologia de textos de la época completan la publicacién, que estd acompafiada por
una edicién abreviada —inspirada en los panfletos politicos de Morris, eficaces y poco
costosos— que recoge los dos ensayos del catilogo dedicados a los perfiles biograficos
de Morris y Ruskin.

Tal y como aconsejaba Morris, para alcanzar el ideal de belleza en cada espacio
doméstico, tanto en estas pdginas como en la exposicidn se ha procurado que “nada
que no sea util o que no pueda ser considerado bello” interrumpa la contemplacién
y la reflexién sobre los ideales de belleza y justicia imaginados por el movimiento
Arts and Crafts hace mis de un siglo. Unos ideales que hoy siguen a la espera de
quienes los encarnen.

Javier Gom4 Lanzén Pepe Serra Villalba

Director Director

Fundacién Juan March Museu Nacional d’Art de Catalunya
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Manuel Fontdn del Junco What's your proposal?

y Maria Zozaya Alvarez To build the just city?
T will

Fundacién Juan March W.H. Auden, “Spain’, 1937

Belleza y justicia:
sobre esta exposicién

n The Wilson, el pequefio museo de la localidad inglesa de Cheltenham,
en los Cotswolds (Gloucestershire), hay expuesta una placa rectangular,
inscrita en latin y en inglés por un tal Joseph Cribb hacia 1921, en la
que se puede leer:

HOMINES DIVITES IN VIRTUTE
PULCHRITUDINIS STUDIUM
HABENTES PACIFICANTES IN
DOMIBUS SUIS /

Men rich in virtue studying beautifulness

living in peace in their houses [fig. 1].

“Hombres ricos en virtud dedicados al estudio de la belleza en la paz de sus
hogares” A la inscripcién no le falta nada —quiz4 el plural women junto a un men
que hoy si se refiere a la humanidad entera— para ser un resumen casi perfecto
de un ideal tan fascinante como dificil de alcanzar. Se trata del que imaginé y en
buena medida llev6 a cabo un grupo de hombres, y algunas mujeres —realmente
mds de las que eran habituales en aquella época en otros dmbitos sociales o de
trabajo—, que vivieron y trabajaron entre Londres y algunos pueblos britdnicos
a finales del siglo x1x y principios del xx.

Los galvanizé a todos en torno a la prictica y la defensa de las “Arts and Crafts”
—las artes y los oficios artesanales— una de las figuras mis relevantes de las
artes, las letras y la cultura britdnica en general de finales del siglo x1x: William
Morris. En vida, Morris fue conocido sobre todo como escritor, poeta, disefiador
y fundador de la compania Morris, Marshall, Faulkner & Co. —a partir de 1875,
Morris & Co.—, dedicada a las artes decorativas y a la decoracién de interiores
(fig. 2]. Y también por ser el fundador y lider indiscutible del movimiento que

William Mortis, 1870. Fotografia de Emery Walker reproducida en el frontispicio
de The Collected Works of William Morris. Londres: Longmans, Green & Co.,
1910-1915. Victoria and Albert Museum, Londres 19



_ fig.1

Joseph Cribb, placa con
inscripcion, ¢, 1921. Piedra
tallada, 31,7 x 75,9 X 4,4 cm.
The Cheltenham Trust /
Cheltenham Borough Council

20

led by firms trading under the name of §
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Mosris, author of “The Ea:gl';' Paradise,
and such of those by Sir Edward Burne.Jones as were f
Y expresly designed for them for stai L3
EJS‘]’.EI{l enl?ht reproduced by Morris %;‘;
Y 449, Oxford Street, W., and Merton A&r,-, rrey,

_ fg2

Muestrario de terciopelos
estampados de Morris & Co.,

c. 1890. Cartén, papel y
terciopelo, 21 x 54,5 cm. Victoria
and Albert Museum, Londres




acabaria siendo configurado gracias al trabajo de todos esos hombres y mujeres
que, poco a poco, fueron organizando empresas, talleres, gremios, asociaciones,
sociedades, revistas y exposiciones. Es el movimiento que hoy en dia conocemos
precisamente por el nombre, simple y compuesto a la vez, de “Arts and Crafts”.
Inteligente, enérgico y con una inagotable capacidad de aprender diversos

nota 1

oficios "%, Morris fue un hombre renacentista en una época, la victoriana,
marcada por un gusto decorativo exagerado y dudoso 2, asi como por la
sensibilidad romdntica, el embate del industrialismo y las fallas sociales que éste
produjo y, finalmente, por un renovado esplendor de la artesania, al que Morris
contribuiria decisivamente. La lista de sus muchos talentos es casi increible,
porque hizo literalmente pedazos la nocién moderna de la vocacién como
profesion especializada: fue disefiador, artesano, empresario, poeta, novelista,
ensayista, traductor, bordador, tejedor, tintorero, ilustrador, caligrafo, tipdgrafo,
conferenciante, editor, impresor, defensor de la conservacién de edificios
histéricos, ecologista, agitador social y activista socialista. Ademds, como dijera
Edward Coley Burne-Jones, “todo lo que hace, lo hace de forma espléndida” 203,
de modo que examinando sus muchos trabajos resulta imposible concluir que en
alguno de ellos se comportara como un diletante.

Influenciado por su maestro John Ruskin —a través de cuyas ideas leeria las
de Katl Marx—, defendi6 a ultranza el “disfrute en el trabajo” —expresion que
para él y para Ruskin era sindnima del arte— y dio forma artistica y politica a
su descontento con los aspectos mds oscuros e injustos de una época que intentd
cambiar con una pasién ejemplar.

A Ruskin y a Mortis, en efecto, les movié el mismo disgusto por la civilizacién
occidental y por una época, la suya, que llamaron “moderna’, un momento
histérico que consideraban menos perfecto que otros, que habia revertido el
orden natural de las cosas y que habia hecho pasar al mundo, en expresién de
Ruskin, “de mariposa a gusano” ™24, La simbiosis entre ambos hombres era tan
intima que la presente exposicién bien podria haberse titulado “Morris y Ruskin
contra mundum” si no fuera porque ese titulo hubiera dejado fuera a la compafiia
de talentos que Morris reunié en torno suyo, aquéllos que dieron continuidad
tedrica y prictica a las ensefianzas de ambos y las extendieron fuera de Gran
Bretafia, muchos de los cuales contintan siendo hoy notables desconocidos.

William Morris y compania: el movimiento Arts and Crafts en Gran Bretana,
la exposicién a la que este catdlogo acompana, tiene como objetivo presentar los
mdltiples talentos de Morris y del resto de los protagonistas del movimiento
britdnico conocido como Arts and Crafts. Pero el proyecto trasciende —para no
traicionar el espiritu de Morris— una mera presentacion de artes decorativas
—a las que Morris redimi6 de su estatus de “artes menores”—, pues desde su
concepcidn pretende llamar la atencién sobre la absoluta pertinencia —filoséfica,
estética, politica y social— que tienen actualmente la obra y las ideas de Morris,
a quien Nikolaus Pevsner ya definié en 1936 como uno de los “pioneros del
disefio moderno” " [fig. 3]. Morris es, en efecto, uno de los pioneros de una

nota 1

Una magnifica sintesis de la
obray la figura de Morris fue
la ofrecida por William
Richard Lethaby en la
conferencia impartida en el
Birmingham Municipal School
of Art el 26 de octubre de 1901.
Ver pp. 447-449 en la antologia
de textos de la presente
publicacién.

nota 2

En palabras de Walter Crane:
“Un catalogo ilustrado

de la Exposicién de 1851

basta para mostrar las
monstruosidades que entonces
eran consideradas algo artistico
dentro del mobiliario y la
decoracién. [...] el mobiliario
padece de desviacion de la
columna’”. Ver p. 443 en

la antologia de textos de

la presente publicacién.

nota 3

Edward Coley Burne-Jones,
c.1890. Ver p. 441 enla
antologia de textos de

la presente publicacién.

nota 4

“El arte moderno no se
diferencia del arte antiguo
tanto por una destreza mayor
como por un cambio radical de
procedimiento. [...] El cambio
de uno al otro no es el de nifio a
hombre [...] sino el de crisdlida
a mariposa. [...] Al decir que
este tiltimo cambio fue como el
de crisilida a mariposa quiero
decir solamente en cuanto a su
perfeccién, no en su tendencia.
En lugar de gusano a mariposa,
es muy probable que haya sido
de mariposa a gusano”. Ver John
Ruskin, “Prerrafaelismo’, en
Las piedras de Venecia y otros
ensayos sobre arte. Madrid:
Bibliok Book Export, 2016,

Pp- 295y 298.

hota 5

Ver Nikolaus Pevsner,
Pioneers of the Modern
Movement: From William
Morris to Walter Gropius.
Londres: Faber & Faber, 1936.
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PIONEERS OF THE Portada de Nikolaus Pevsner,
DN N/ TAMENT Pioneers of the Modern
MODERN MOVEMEN'] M e William
Morris to Walter Gropius.
Londres: Faber & Faber, 1936.
RIBA Collections, Londres

FROM WILLIAM MORRIS
TO WALTER GROPIUS

BY NIKOLAUS PEVSNER

LONDON: FABER & FABER

genealogia que ya en el siglo xx conecta, entre otros, con los Wiener Werkstitte
[Talleres vieneses] y la Bauhaus y que quiso volver a unir, en el disefio, los dos
dmbitos de la produccién de artificios que habian sido separados por la tradicién
modernas: los de las bellas artes y las artes decorativas, las artes “mayores” y las
artes “‘menores’.

Pero Morris no sélo es un hito en la historia particular del disefio y de
las artes, sino que, con su trabajo y sus ideas, reorganizé y reﬁguré auténticas
constelaciones de principios ideoldgicos y usos culturales que habian dominado
de forma casi inalterada el mundo de las artes al menos desde el final del
Renacimiento. De ahi el énfasis en el caricter contemporineo de Morris, con el
que esta exposicion quiere llamar la atencién sobre la vigencia de sus ideas, sobre
el hecho de que el tiempo de William Morris no es el pasado: es también el nuestro.

Con este objetivo, la exposicién William Morris y compania: el movimiento
Arts and Crafts en Gran Bretaiia estd organizada en cuatro secciones, cronoldgicas
y temdticas, que abarcan desde los origenes, el desarrollo y la influencia del
movimiento Arts and Crafts hasta la difusién internacional de sus ideales de
“sencillez y esplendor” —tal como los describié Walter Crane—, presentando los
objetos y las obras seleccionadas no sélo como piezas valiosas en si mismas, sino
también como testigos de retos relativos a la concepcidn del trabajo y el arte y a la
organizacion social y politica, que hoy en dia siguen tan vivos 0 mds que entonces.
Las obras elegidas para la exposicién estin escoltadas en esta publicacién por un
conjunto de ensayos y textos histéricos que despliega una densa red interpretativa
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en torno a las figuras que protagonizaron esta historia y a sus principales ideas e
ideales, asi como a algunas de sus concreciones mds significativas.

William Morris fue uno de los primeros en reclamar —escapando del esteticismo
que impregnaba su época, heredero directo de la conciencia estética ilustrada que
habia consagrado la autonomia de las bellas artes a finales del siglo xviii— la
restauracion de la antigua unidad, vigente durante la Edad Media, entre las artes
y la artesania, entre la belleza pura del arte y la belleza accesoria, o utilitaria, del
ornamento y la herramienta. Esa reclamacidn no se quedé en una reivindicacién
utdpica: con Morris la hizo suya todo el movimiento, como puede verse, por
ejemplo, en un texto de objetivos tan pragmdticos como una circular comercial,
en este caso de la empresa Kenton & Co., publicada en torno a 1891:

El propésito de esta companiia es suministrar mobiliario bien disefado [...].
Cada mueble llevara la firma de su disenador con la esperanza de que asi, gracias
al sustento de una excelente calidad, tanto en el disefio como en la ejecucién, parte del
reconocimiento reservado hasta ahora a las obras de escultura y pintura se extienda a

ciertos tipos de mobiliario 229,

Aquella moderna distincién entre un“Arte” con maytiscula y unas artes “menores” ha
estado histéricamente ligada a la creacién de un nuevo espacio, auténomo respecto
de los lugares propios de la vida cotidiana —aquéllos dedicados a la relacién social y
familiar, al trabajo y al comercio: la casa y la calle—, un espacio creado precisamente
para disfrutar de la belleza pura de las obras de arte: el museo. Los museos son los
ambiguos herederos puiblicos —ya desde el tiempo del nuevo régimen posterior a

la Revolucién Francesa— de los espacios privados de las colecciones reales y de los
espacios sacros del patrimonio religioso. De ello se sigue que, indefectiblemente, el
afin de Morris por reunir de nuevo aquellos dos ambitos tenia que estar ligada a

la reuni6n de los espacios auténomos del arte con los de la vida. Y de ello se sigue
también que toda exposicidn que pretenda presentar esos ideales tal y como ellos
quisieron ser entendidos tiene ante si un obsticulo metodolégico —porque una

exposicion no es, en principio, mas que un espacio museistico efimero—. Por eso, una

aproximacién a nuestro tema que fuera inconsciente de ese obstdculo impediria una
visidn ajustada de lo expuesto y perderia, precisamente al exponerlas, algunas de

las virtudes que Ruskin, y Morris tras él, adscribieron al arte y a la artesania. A las
artes en su conjunto, en definitiva™7,

En todo caso, el ideal de belleza auspiciado por Morris y compafiia ya no es
objeto de un enjuiciamiento estético puramente formal, ni tampoco el encarnado
en la obra de una individualidad genial expuesta en un museo: es la beautiful home,
la casa hermosa, y es la obra del artesano, resultado del oficio colaborativo que
crea comunidad porque ha sido hecho, ab initio, para alguien, desde una tradicién
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nota 6

Sidney Barnsley, c. 1891.
Ver p. 442 en la antologia
de textos de la presente
publicacién (la cursiva

es nuestra).

nota 7

Charles F.A. Voysey, 1909.
Ver pp. 450-451 en la
antologia de textos de la
presente publicacién.



_ fig.4

Karl Mark, Le Capital.

Paris: Maurice Lachatre et
Cie., 1872-1875. Ejemplar
propiedad de William Morris
con encuadernacién disenada
por el propio Morris y
realizada por T.J. Cobden-
Sanderson en 1884. The
Wormsley Library. J.P. Getty
Collections, Buckinghamshire

’ nota 8
)

y a favor de las resistencias y la naturaleza de cada material; y no “para nadie’
contra la tradicién y el gusto establecidos y violentando la naturaleza de la materia.

Con Morris, la belleza, que en la estética del art pour lart apenas si podia
aspirar, en el mejor de los casos —el del Romanticismo—, a ser considerada un
simbolo de moralidad —o en el caso mis extremo, como el de Oscar Wilde, a algo
absolutamente impermeable a aquélla—, volvia a reclamar su sitio en la vida real
de todas las personas. De ahi que la vuelta de tuerca histérica de Morris suponga la
reconexion de lo estético con lo social y, por tanto, con lo politico. Por eso no es de
extrafiar que Morris —que comenzd su trayectoria influenciado por el esteticismo—
evolucionara hacia la educacién por el oficio y la belleza y terminara depositando
sus esperanzas en la accién politica, concretamente en un socialismo que tiene mas
que ver con la Utopia cristiana de Tomas Moro que con Marx ™9 o que resultaba,
en fin, de una lectura de Marx a través de Ruskin, 0 “a través de los ojos de un
artista” " °; una lectura tan prefiada de lucidez como de contradicciones, de la que
el ejemplar de El capital de Marx propiedad de Morris no deja de ser un curioso y
paraddjico testimonio: la “materia” del libro que teoriza el materialismo histérico,
la alienacién de las masas proletarias por el trabajo y la usura capitalista del valor
de éste es la de una edicién francesa [fig. 4] lujosamente encuadernada y
personalizada con un disefio del propio Morris 202,

Las ideas de Ruskin, Morris y compaiia sobre el arte, el trabajo y la

nota 12

organizacién de la produccién"***> —un arte democritico y justo entendido
como “la humanidad hecha oficio” "> — distan mucho de estar agotadas.
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nota 8

“El arte moderno no es grande
porque no se construye para
nadie”. Ver John Ruskin, op. cit.
(nota 4), p. 303.

nota 9
Ver Nikolaus Pevsner, op. cit.
(nota 5), p. 23.

nota 10

Carta de William Morris a
Andreas Scheu, 5 de septiembre
de 1883. Ver Pp. 440-441 en

la antologia de textos de la
presente publicacién.

nota 11

Esa paradoja, que tiene que
ver con las limitaciones del
arte en el campo de la accién
politica directa est4 presente
también en We Sit Starving
Amidst Our Gold... [cat. 289],
obra conceptual de Jeremy
Deller que muestra a Morris
arrojando a la laguna de Venecia,
durante la Bienal de 2013, el
yate del magnate ruso Roman
Abramévich. Sucede que éste
es, también, un conocido



Al contrario, pueden seguir considerdndose como la alternativa intelectualmente
mds poderosa y productiva a esa especie de estética y poética de la
superintendencia genial que sigue dominando, casi unilateralmente, el

tantas veces confuso léxico descriptivo en torno al arte ™', Frente a ese

1éxico, textos como éste de William Richard Lethaby tienen el efecto de un
benéfico purgante:

Es una lastima convertir en misterio aquello que puede ser ficilmente
entendido. No existe nada hermético en la idea de que todas las cosas pueden
estar mal o bien hechas. Una obra de arte es algo bien hecho; eso es todo.
Puede ser una estatua bien hecha o una silla bien hecha o, incluso, un libro
bien hecho. El arte no es una salsa especial que se afiada a la comida corriente,
es la comida en si misma cuando esta bien cocinada. La forma mis sencilla,
por regla general, es concebir el arte como lo bien hecho entre aquello que es
necesario hacer. Si algo no merece hacerse, dificilmente serd una obra de arte, a
pesar de lo bien hecho que esté. Aquello que valga la pena hacer, pero se haga

mal, no es nada"°% 15,

El arte de nuestra época es el propio de una época “conceptual’, la posterior al
ready made (una expresion que, popularizada por Marcel Duchamp, procede,
por cierto, del mundo de la fabricacién textil). Por su parte, la organizacién de
la sociedad, del trabajo y de la produccién de nuestro mundo globalizado estd
lejos de haberse articulado en sus versiones potencialmente mds justas. Hoy,
aquella especie de ecuacién intentada por Morris entre belleza y justicia es tan
profunda y sigue siendo tan operativa que podemos aprender incluso de sus
paradojas: es conocido cémo a Morris le dolié comprobar que el resultado

de la reconstitucién de los oficios artesanales que promovid y convirti6 en
empresa fuese, en gran parte, el éxito comercial que alcanzé... entre las clases
privilegiadas. Porque, en efecto: si bien, como apuntaba Ashbee, “los oficios

son una forma de proteccidn contra el derroche [...] son una necesidad
educativa’ "¢, o que paraddjicamente se convierte en el verdadero lujo en el
mundo taylorista de la mdquina es, precisamente, la mano de obra artesanal,
porque el mundo dominado cientificamente por la técnica descansa en la
convencidn de que lo que realmente tiene valor es el tiempo: ‘el tiempo es oro".
Lo artesanal necesita de un tiempo excesivo con respecto al que nos podria
ahorrar la técnica —“Hand-printed papers are produced very slowly” [Los
papeles estampados a mano se producen muy lentamente] [fig. 5]— y como ese
tiempo ajeno solo puede obtenerse con dinero, lo artesanal, lo hecho a mano,
deviene también, inevitablemente, en lujo. Esa es la razén por la que la estrategia
bésica del marketing de los grandes grupos de la industria del lujo es el uso del
caricter de simbolo de estatus social que tienen las piezas artesanales, casi tinicas,
como iman para el posterior consumo masivo de sus productos, realizados
naturalmente de manera industrial y a un coste muy bajo. Lo manufacturado y

mecenas y coleccionista de arte
y que la brillante obra-denuncia
de Deller no es ejecutada
materialmente por €, sino por
la mano diestra de un artista-
artesano, Stuart Hughes.

nota 12

En palabras de Charles Robert
Ashbee: “La cuestién ética de
la produccién es el problema
fundamental de nuestras
escuelas de artes y oficios”

(ver p. 449 en la antologia

de textos de la presente
publicacién). Y, segiin Walter
Crane: “El problema del futuro
se puede resumir en pocas
palabras: la organizacién del
trabajo, algo quizé dificil de
solucionar, pero que tendrd
que ser resuelto algiin dia.

(ver pp. 442-443 en la antologia
de textos de la presente
publicacién).

nota 13

William Richard Lethaby,
1913. Ver pp. 451-452 en
la antologia de textos de la
presente publicacién.

nota 14

Un léxico que tiene que ver
con la excesiva separacién
categorial entre el “pensar”y
el“hacer” propia de la cultura
contemporinea y de nuestra
falta de experiencia en el trabajo
manual. Sobre este tema, ver
Matthew B. Crawford, Shop
Class as Soulcraft: An Inquiry
into the Value of Work. Nueva
York: Penguin Press, 2009,
especialmente el capitulo “The
Separation of Thinking and
Doing’, pp. 37 y ss.; y Richard
Sennet, The Craftsman. New
Haven: Yale University

Press, 2009.

nota 15

William Richard Lethaby,
1913. Ver pp. 451-452 enla
antologia de textos de la
presente publicacién.

nota 16

Charles Robert Ashbee, 1935.
Ver p. 453 en la antologia de
textos de la presente publicacién.



Hand or Block-printed Papers and
Machine-printed Papers.

ORR IS AND COMPANY uare often asked “What is the advantage
of hand-printed papers over those printed by machine?”
HAND-PRINTED PAPERS are produced very slowly, each block used being dipped
into pigment and then firmly pressed on to the paper, giving a great body of colour. This
process takes place with each separate colour, which is slowly dried before another is applied.
The consequence is that in the finished paper there is a considerable mass of solid colour.
MACHINE-PRINTED PAPERS are produced at a great speed, all the colours being
printed at one time and rapidly dried in a heated gallery. In consequence of the speed at
which they are printed, there is merely a film of colour deposited on the surface of the paper.
FOR PERMANENT USE we strongly recommend the hand-printed papers.
The machine-printed papers are placed at the end of one of the books or in a small

book by themselves.
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449, Oxford Streer, London, W.

Sllaf gl Sad

L}

ﬁuor GUT [PATTERNS, o
OTE NANE & RUSMIER.

{

26

— hgs

Catalogo de papeles pintados
de Morris & Co. en el que se
indican las ventajas del papel
estampado a mano frente

al estampado a mdquina (con
muestra visible del papel
Tree Frieze [Friso de 4rbol]),
¢. 1905, Piel y papel,

89 x 53 cm. Victoria and
Albert Museum, Londres



lo artesanal reciben asi, en tantos casos, la plusvalia de lo publicitario "7, Paul
Virilio ha conectado magistralmente esta ecuacién del tiempo como lujo con los
excesos del poder politico aliado con la tecnologia: “Si el tiempo es oro, entonces
la velocidad es poder” ™28, 'Y aunque Mortis y su movimiento no fueran
recalcitrantes enemigos de la velocidad que posibilitan la técnica y la miquina,
sino mas bien de su mal uso ™%, si la consideraron “la causa de un cierto
materialismo en nuestros hébitos mentales’, por el cual, como escribié Voysey, ya
“no nos resulta facil reconocer las ideas que forman parte de los objetos™ 2ot2¢,
Una forma de “reconocet” ideas que forman parte de objetos es exponer estos
de un modo que permita ver en ellos algo mis que objetos “artisticos”. Esta
exposicion, y el cuerpo discursivo que la acompana, ensayan precisamente modos
de exponer y de interpretar unos objetos cuya capacidad de interpelacién les
ha sido, en muchos casos, hurtada por una mirada especializada, solo estética o
histérica. El género expositivo responde asi al indudable (y parcialmente justo)
“materialismo de nuestros hibitos mentales’, pero no oponiendo a esos habitos
argumentos intelectualistas, sino precisamente presentando €50S mismos objetos
materiales de una manera que redime a éstos de su pura presentacién museoldgica.
Si se logra, esa respuesta estd revestida de la virtud critica y educativa que
impregna los ideales Arts and Crafts. En 1848, en su discurso inaugural de la
Escuela de Arte de Cambridge, John Ruskin recordd, como solia afirmar en
sus “charlas sobre la politica econdémica del arte’, que el propdsito comin de la
formacidn en las escuelas de arte debia centrarse en educar, “hasta donde seamos

capaces, en una Unica tarea para todos; a saber, la Vista”. Esto, proseguia Ruskin:

No es algo menor que ensefiar: quiza sea en definitiva lo mds importante que pueda
llegar a ensenarse. Que te ensefien a leer, ;qué utilidad tiene cuando no puedes saber
silo que lees es verdadero o falso? Que te ensefien a escribir o hablar, ;qué sentido
tiene si no tienes nada que decir? Que te ensefien a pensar, ;qué sentido tiene si no
tienes nada en que pensar? Sin embargo, ser instruido en ver supone adquirir la

palabra y el pensamiento a la vez, siendo ambos verdaderos "°>*

De aquellos objetos que hace mas de un siglo pusieron ante nuestros ojos William

Morris y sus companieros forman parte unas ideas y unos modos de hacer que
quizd deberiamos poder reconocer y quiza deberian sernos mucho mds propios.
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nota 17

El 31 de mayo de 2017,

el bolso de mano modelo
“Himalaya Niloticus
Crocodile Diamond Birkin
30" de Hermes alcanzé

los 340.000 euros en una
subasta de Christie’s en Hong
Kong. Ver Cristian Schubert,
“Ewig lockt die Handtasche’,
en Frankfurter Allgemeine
Woche, 25 (2017), pp. 46 y ss.

nota 18

Paul Virilio, A Landscape

of Events. Cambridge
(Massachusetts): MIT Press,
2000, passim.

nota 19

“Me produce mis placer un
buen motor por su trabajo
que la mayoria de los museos,
y mucho mids placer atin que
la acostumbrada exposicién
de Artes y Oficios’, escribia
con sorna Ernest William
Gimson el 18 de abril de
1916 en una carta a William
Richard Lethaby. Ver p. 453
en la antologia de textos de la
presente publicacién.

nota 20
Chatles E.A. Voysey, 1909.
Ver pp. 450-451 en la
antologfa de textos de la
presente publicacién.

nota 21

John Ruskin, “Escuela

de Arte de Cambridge:
discurso inaugural (1858)’,
en La ldmpara de la memoria.
Madrid: Taurus, 2014, p. 30.
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Pat Kirkham

William Morris y el movimiento
Arts and Crafts: la épocay los ideales

illiam Morris (1834-1896) fue el “padre fundador”y el miembro
mds activo del movimiento Arts and Crafts [Artes y Oficios],
que se desarrollé en Gran Bretafia aproximadamente entre 1861
y 1914. Morris y la compaiia que fundé y dirigié durante casi
cuarenta aios —Morris, Marshall, Faulkner & Co., posteriormente Morris &
Co., nombre que simboliza lo mejor del disefio universal— fueron pioneros del
movimiento y participaron en él de un modo tan determinante que, al principio,
resultaban casi indiscernibles. Morris [fig. 1] fue un hombre de muchos y
variados talentos. La mayoria de los que lo conocieron mencionaron su “estrella’,
término acufiado por su amigo, el pintor y disefiador Edward Coley Burne-Jones,
para referirse a la pasién con la que perseguia sus intereses, asi como a su gran
capacidad de trabajo, su amor por la historia y la naturaleza y la amplitud de sus
conocimientos ">, Ademds de poeta, novelista, disefiador y empresario, fue
bordador, tejedor, tintorero, caligrafo, tipgrafo, editor, impresor, conferenciante,
periodista, traductor, defensor de la conservacién de edificios histéricos, ecologista
y, a partir de 1880, socialista revolucionario.
La poliédrica y enérgica personalidad de Morris result6 esencial para elevar
la consideracién de los oficios artesanales y las artes decorativas, por entonces
tachadas a menudo de lesser arts [artes menores]. Siempre coherente con sus
convicciones, recuperd técnicas artesanales olvidadas y aprendi6 personalmente
a tejer, a bordar y a tefiir telas, utilizando en todo momento técnicas manuales
y materiales naturales. Fue un“creador” a quien gustaba, por ejemplo, meter los
brazos en una gran cuba de tinte. Su incursién en el bordado —un oficio por
entonces relegado a las mujeres— constituy6 un verdadero desafio al estereotipo
de hombre acomodado y con estudios universitarios de la época victoriana "2,
No obstante, este nuevo modelo de “creador” resultaba tan atractivo y acorde al
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William Morris con

Fotografia de época.
William Morris Gallery,
London Borough of
Waltham Forest, Londres

movimiento Arts and Crafts que, a medida que éste crecié en nimero de seguidores
e influencia, mis “burgueses” decidieron ponerse el blusén de trabajo y dedicarse a
oficios artesanales; una tendencia a la que también se sumarian un buen niimero de
mujeres durante las tltimas décadas del siglo x1x "3,

Podriamos fechar el origen del movimiento Arts and Crafts en 1861, cuando
Morris fundé junto a un grupo de amigos una compafiia compuesta por
arquitectos, pintores y artesanos. El arquitecto y disefiador Philip Speakman Webb
y los pintores prerrafaelitas Burne-Jones, Dante Gabriel Rossetti y Ford Madox
Brown fueron, junto al propio Morris, los principales disefiadores de la compania,
oficialmente denominada Morris, Marshall, Faulkner & Co. e informalmente
conocida como “la firma” "4, En sus primeros folletos publicitarios, “la firma”
declaraba que la buena decoracién no tenia por qué ser cara y abogaba por el “lujo
del buen gusto” frente al “lujo de los precios altos”°*, Sin embargo, los articulos
que vendia la compafia terminaron siendo mds caros de lo esperado —con algunas
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excepciones notables—, ya que se empleaban materiales de calidad que, ademis,
requerfan mano de obra cualificada. No es de extrafiar, pues, que el equilibrio entre
el coste y la calidad fuera una de las grandes preocupaciones de Morris.

Aungque los disefios de “la firma” a menudo se inspiraban en épocas pretéritas,
Morris nunca se planted la posibilidad de reproducir disefios histéricos. Durante
su etapa inicial, la compania ofrecia decoraciones murales, vidrieras, estampados
en piel, joyas, bordados y muebles pintados; ejemplos de los cuales se mostraron
con éxito en la Exposicién Internacional de Londres de 1862. Sin embargo, con el
paso del tiempo, los papeles pintados y las telas estampadas acabaron siendo sus
articulos mds rentables ¢, En 1875, la empresa fue rebautizada como Morris
& Co. y, bajo el control exclusivo de Morris, pronto se convirtié en una “pequena
pero importante compafiia que gozaba de una creciente reputacién en los circulos
artisticos” 2227, Pocos afios después, en la década de 1880, Morris & Co. ya era una
empresa de fama internacional en el campo de las artes decorativas y la decoracién
de interiores.

El movimiento Arts and Crafts se caracterizé por una visién novedosa del
disefio y de los procesos de produccién, asi como por una estética propia a la
que dio forma un grupo de disefiadores, arquitectos y artesanos que valoraban el
trabajo manual y buscaban la belleza en los objetos cotidianos "*“®, El movimiento
nunca tuvo una estructura central ni un manifiesto ni un sistema de afiliacién,
ni tampoco se organizaron encuentros de sus seguidores. No obstante, algunos
de éstos crearon asociaciones, entre las que cobraron especial relevancia aquéllas
surgidas en torno a los arquitectos que aplicaron los ideales del movimiento
al disefio de edificios y de articulos decorativos para interiores. Ya fueran
arquitectos, disefiadores o artesanos, éstos procedian de campos tan diversos como
los objetos que disefiaban y producian. Muchos de ellos compartian su admiracién
por los escritos de Morris, por la critica social y artistica de John Ruskin y por el
trabajo del arquitecto y disefiador neogético Augustus W.N. Pugin. Caracterizado
por sus profundos principios morales, el movimiento Arts and Crafts rechazaba
la industrializacién, cuyas formas de produccién criticaba y proponia sustituir
por alternativas de disefio, produccidén y consumo mds acordes a sus principios,
asi como por una forma de vida alternativa”°?, Inspirado en el estudio de la
artesania preindustrial —especialmente la de la Europa medieval—, contribuyé
a revigorizar los oficios artesanales en un momento en el que muchos temian su
desaparicién.

Surgido en Gran Bretafa, el primer pais “industrializado” del mundo, el
movimiento Arts and Crafts creci6 hasta alcanzar gran influencia en el campo del
disefio internacional y sus principios e ideales contintan inspirindonos hoy en dia.
Aunque en su origen y desarrollo fue un movimiento urbano, siempre se caracterizé
por su devocién por la naturaleza y el mundo rural, una consecuencia de su rechazo
de la industrializacién que se convertiria en tema central de su imagineria. No es de
extrafiar por tanto que algunos de sus seguidores se trasladaran a entornos rurales
en busca de tranquilidad, aire puro y una vida en armonia con la naturaleza. Ese
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De izquierda a derecha: Sidney
Barnsley, Lucy Motley, Ernest William
Gimson y Ernest y Alice Barnsley con
sus hijas, Mary y Ethel, en Pinbury
Park (Gloucestershire), c. 1895.
Fotografia de época. The Cheltenham
Trust / Cheltenham Borough Council
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seria el caso, por ejemplo, de los hermanos Ernest y Sidney Barnsley, de Ernest
William Gimson y de Charles Robert Ashbee, que establecieron tanto sus hogares
como sus talleres en el condado rural de Gloucestershire [fig. 2].

Caracteristicas e ideales del movimiento Arts and Crafts: lo estético y lo social

Podriamos resumir como principales ejes del movimiento Arts and Crafts la puesta
en valor de los oficios artesanales y las tradiciones verniculas, el uso de materiales y
métodos tradicionales de trabajo, la unidad de las bellas artes y las artes aplicadas,
la fe en la capacidad regeneradora del arte y el disefio, la honestidad en el trabajo

y en el tratamiento de los materiales, el disfrute en el trabajo, la busqueda de un
estilo de vida mas sencillo, el consumo y la produccién responsables y la basqueda
generalizada de calidad °®°, Fuera de Gran Bretafia, las principales caracteristicas
asociadas al movimiento fueron el énfasis en un ‘estilo de vida sencillo’, el apego a
las tradiciones preindustriales —muchas de ellas asociadas al modo de vida rural—
y el interés por la flora y la fauna ™2,

En 1893, el artista e ilustrador Walter Crane describié el movimiento como “un
esfuerzo de unificacién —o quizd de reunificacién— entre el artista y el artesano,
tan alejados por las condiciones industriales de nuestro siglo” ", Crane rechazaba
el materialismo y la busqueda del lujo que caracterizaba la“era industrial’, asi como
la divisién contempordnea del trabajo, y aplaudia el afin por embellecer los objetos
corrientes presentes en la vida cotidiana. En sus propias palabras:

(El movimiento] representa en cierto sentido una revuelta contra la dureza de la
vida mecénica y convencional y su insensibilidad hacia la belleza (que es algo muy
distinto al ornamento). Es una protesta contra el llamado progreso industrial que
produce mercancias de mala calidad cuyo bajo precio sélo es posible a cuenta

de las vidas de los que las producen y la degradacién de aquéllos que hacen

uso de ellas. Una protesta contra la conversion de los hombres en miquinas,
contra las distinciones artificiales dentro del arte, y contra el hecho de hacer del
valor de mercado inmediato, o de la posibilidad de beneficio, la principal prueba de
todo mérito artistico. También defiende [...] la posesién comiin de la belleza en las
cosas corrientes y cotidianas, y pretende despertar el sentido de esta belleza, por
muy muerto y depauperado que con frecuencia se encuentre hoy en dia debido

a los lujos superfluos, a la falta de satisfaccion de las necesidades mas bésicas y a

la permanente ansiedad por procurarse los medios de supervivencia, sin hablar

de la fealdad cotidiana a la que hemos acostumbrado nuestros ojos 223,

Para el movimiento Arts and Crafts, la dimensidn estética de la vida era tan
importante como la dimensidn social; para algunos de sus seguidores, incluso
mds. Morris describia la belleza como aquello “que se entiende por arte, usando
la palabra en su sentido mas amplio’, y la consideraba “una necesidad evidente

p plo,y
de la vida”" " *#, Ademas de su afin por llevar la belleza a los “objetos comunes y
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cotidianos’, Morris concebia ésta como algo imprescindible a gran escala, tanto en
la faceta privada de la vida como en la publica. Este doble interés por lo pequefio
y por lo grande resultaria clave —segtin Crane— en la forma de disefiar y crear
del movimiento 2°® 5, Refiriéndose a lo que él denominaba “muebles del buen

q
ciudadano’, Morris distinguia dos categorias: los “muebles de diario” y los “muebles
representativos’, que definia como ‘el mejor fruto del arte de crear muebles” ™,
Ambas resultan claves para entender tanto a Morris como el movimiento. Crane
describia esta combinacién de sencillez y esplendor, tan caracteristica del

y esp
movimiento, como el “método Morris”. En su opinidn, la gran ventaja y el atractivo
de este método consistian en que “se presta por igual a la sencillez y al esplendor.
Puedes ser casi tan sobrio como Thoreau, con una silla de enea, una esterilla y una
mesa de roble sobre caballetes, o puedes rodearte de oro y brillo [...] reluciendo en
el aparador, y luz diamantina en las ventanas y paredes, de las que cuelgan tapices
de Arris’noai7,

Morris como fundador y figura central del movimiento Arts and Crafts

Antes de analizar los diferentes contextos del movimiento Arts and Crafts, es
preciso hacer hincapié en el papel que desempenéd Morris en éste. Morris era
admirado tanto por su trabajo como disefiador y fabricante como por sus esfuerzos
por dar nueva vida y encontrar un nuevo lugar para los oficios artesanales en
el proceso de produccién de bienes, asi como por sus numerosos escritos y
conferencias acerca de las artes aplicadas y la artesania. Tanto su figura como
la compania que llevaba su nombre estuvieron tan ligadas al movimiento que,
antes de que éste se conociera como movimiento Arts and Crafts —término
empleado por primera vez en 1887, cuando se fundé la Arts and Crafts Exhibition
Society [Sociedad para la Exposicién de Artes y Oficios]—, muchos lo conocian
simplemente como el movimiento “morrisiano” 20218

Pero Morris fue mucho mis que el “padre fundador” del movimiento, en el
que participé activamente, al igual que el movimiento fue mucho mas que la
simple suma de creadores y organizaciones que siguieron los pasos de Morris. De
hecho, fueron varios los pioneros del renacer de los oficios artesanales que se le
adelantaron en el tiempo. Ese fue el caso, por ejemplo, de Pugin, que ya se habia
interesado por las vidrieras y los bordados medievales durante la primera mitad del
siglo x1x, mientras que el arquitecto George Edmund Street —con quien trabajé
brevemente Morris como aprendiz— estudio los oficios artesanales relacionados
con la construccién y la decoracién de iglesias, en lo que, por si mismo, ya constituia
un “renacer de los oficios” 2% [fig, 3].

Por otra parte, los escritos de Morris fueron el vehiculo a través del cual
muchos seguidores del movimiento conocieron las ideas de Ruskin acerca de la
organizacién del trabajo y la sociedad, ademas de las propias teorfas de Morris
sobre las artes decorativas, los oficios y, posteriormente, sobre el arte en general
y sobre el socialismo. Los textos de Ruskin también fueron ampliamente leidos,
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tanto en Gran Bretafia como fuera de ella, influyendo de forma directa en muchos
seguidores de un movimiento en el que siempre se dio una “fertilizacién mutua”
de ideas e influencias estéticas entre disefiadores, fabricantes, arquitectos y
organizaciones, e incluso entre mujeres y hombres, algo nada comtn en la época.

Las mujeres en el movimiento Arts and Crafts

En efecto, desde Morris, Marshall, Faulkner & Co. hasta el Art Workers’ Guild
[(Gremio de Trabajadores del Arte], que excluia de su seno a las mujeres, el
movimiento Arts and Crafts siempre fue predominantemente masculino. No
obstante, conforme fue creciendo en envergadura e influencia —especialmente
entre 1890 y 1914— ofrecid a un niimero sin precedentes de mujeres de clase
media la oportunidad de trabajar en talleres comerciales de artes decorativas,

bien fuera como disefiadoras o como artesanas. Ejemplos de ello fueron May
Morris [fig. 4] —hija de William— o la ilustradora y disefiadora Jessie Marion
King. Aunque fueron pocas las mujeres que, como May y King, alcanzaron fama
internacional, muchas otras participaron activamente en el movimiento, ya fuera
como disefiadoras, artesanas, profesoras o escritoras ">*2°, En algunos oficios
tradicionalmente masculinos, como la fabricacién de muebles o la talla de madera,
los hombres se mostraban muy reacios a la incorporacién de mujeres, mientras que
en otros, como el bordado o la porcelana pintada —tradicionalmente asociados a lo
“femenino’—, la participacién de éstas no se veia como una amenaza a las normas
sociales vigentes *°**, En otros oficios, como la encuadernacién de libros, ambos
géneros convivieron en armonia "2,

Con todo, la divisién de tareas —el disefio, por una parte, y su ejecucién por
otra— no dependia necesariamente del género. En el caso de los bordados, los
hombres a menudo eran los responsables de los disefios que después bordaban
las mujeres, mientras que en la fabricacién de muebles, éstos solian ser disefiados
y producidos por hombres. Gimson, por ejemplo, aprendié a fabricar sillas
tradicionales con respaldos de peinazos horizontales en 1890 —de mano del
fabricante rural de sillas Philip Clissett—, pero a partir de 1904 se limit6 a
disenarlas, siendo su ayudante Edward Gardiner el encargado de fabricarlas %23,
Gimson también aprendi6 a enyesar, al igual que Morris aprendi6 a tejer y a bordar.
Como tantos otros que se embarcaron en un nuevo oficio, lo hicieron en parte por
el simple placer derivado de ello y, en parte, para mejorar su conocimiento de las
particularidades de dicho oficio y, asi, mejorar sus disefios. Sin embargo, dado el
periodo tradicional de aprendizaje, que en muchos oficios se prolongaba siete afios,
la mayoria de los miembros de las dos primeras generaciones del movimiento Arts
and Crafts sencillamente no dispusieron del tiempo necesario para especializarse en
un oficio artesanal, y mucho menos en varios. Entre las figuras de mayor renombre
del movimiento, tan sélo el diseniador Sidney Barnsley llevé a la practica el ideal de
Ruskin, ocupdndose en la creacidn de cada objeto artesanal, desde su concepcidn
hasta su factura final.
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El contexto (I): la Revolucién Industrial y el antiindustrialismo

Tanto la actitud de Morris frente al arte, el trabajo y la vida como los principios
del movimiento Arts and Crafts fueron, en parte, consecuencia de los efectos
nocivos provocados por el conjunto de cambios sociales, econdémicos y culturales
de lo que conocemos popularmente como la Revolucién Industrial. Aunque
muchos se mostraron favorables a estos cambios, pues veian la industrializacién
como un fruto beneficioso de la ciencia, la tecnologfa y la Ilustracién 2224, otros
se opusieron a esta supuesta forma de “progreso’, que consideraban culturalmente
desestabilizadora y, en sus expresiones mds extremas, incluso inhumana. A pesar
de que los origenes de la sociedad capitalista se remontan aproximadamente
al siglo xv1™°** —sino antes—, la forma industrial de capitalismo que nos
concierne tuvo su inicio en la primera mitad del siglo xvi11. Sus origenes se asocian
tradicionalmente a tres factores: la aplicaciéon a maquinaria de la energfa obtenida
del vapor y el agua para la fabricacién de determinados articulos que anteriormente
se confeccionaban a mano; la divisién del trabajo, tanto manual como mecanizado,
que agrupd a un niimero cada vez mayor de trabajadores en grandes talleres y
fébricas; y el desplazamiento demografico desde las reas rurales a los centros
urbanos™°%2¢ [fig, 5].

Durante el siglo xv1ii, el cambio fue relativamente lento; de ahi que la mayoria
de los historiadores entrecomillen el término “revolucién industrial” al referirse
a este periodo de la historia. Pero en la década de 1830 —coincidiendo con el
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nacimiento de Morris— el proceso se acelerd, dando lugar, entre otras cosas, a
una avalancha de patentes relacionadas con la innovacidn, las nuevas tecnologias
y los nuevos materiales "°*7, Aun asi, tal y como afirmaba el historiador Raphael
Samuel, “las patentes se sucedian unas a otras sin que se obtuvieran beneficios’,
pues ‘el suefio de los empresarios de conseguir un mecanismo autosuficiente’ que
lograra los mismos resultados que la mejor mano de obra, pero impulsado por si
mismo, seguia mostrindose esquivo [...]. De ahi que la mecanizacién fuera mis
un proceso que un acontecimiento” 2228,

Al referirnos al movimiento Arts and Crafts, es imprescindible recordar que,
con las notables excepciones de los papeles pintados y las telas estampadas, la
mayoria de los articulos decorativos se producian a mano y que ése sigui6 siendo
el caso durante todo el periodo a lo largo del cual se extendié el movimiento y, a
menudo, incluso en el siglo xx. Con frecuencia no se trataba de decidir si aplicar o
no la mecanizacién a la produccién de determinados productos, ya que no existia
maquinaria apropiada para dicha produccién. Lo cual no quiere decir que no se
intentara mecanizar el proceso de manufacturacion de las artes decorativas.

Por ejemplo, entre 1830 y 1840, algunos fabricantes consiguieron reducir
sustancialmente el coste de determinados tipos de objetos de madera al sustituir
la ornamentacién tallada por papel maché u otro tipo de compuesto artificial, un
proceso que funcionaba mejor con objetos pequefios y de poco peso, como los
espejos y los marcos para cuadros *°“*?, Ruskin rechazd enérgicamente ese uso
‘engafioso’ de materiales y de acabados que daban la impresién de ser otra cosa que
lo que realmente eran o aparentaban haber sido hechos mediante otros procesos.
En opinién de Ruskin, se trataba de una prictica deshonesta a la que incluso llegé
a referirse como una tacha moral en la conciencia britinica.

En la década de 1840 se patentaron varios tipos de maquinaria para tallar
madera, aunque en la mayoria de los casos funcionaban principalmente como
rebajadoras y requerian de trabajo manual para el acabado, por lo que no resultaban
rentables ">3°, Durante los tlltimos veinticinco afios del siglo x1x se introdujeron
nuevas miquinas en procesos como la fabricacién de muebles, aunque, una vez
mas, éstas se utilizaban principalmente para crear revestimientos o para preparar
la madera que luego seria trabajada a mano *°*, En un contexto en el que un
trabajador manual especializado podia fabricar objetos por el mismo precio, en
un periodo de tiempo y con una calidad similar o superior a la que proporcionaba
una méiquina, los incentivos para invertir en costosa maquinaria eran escasos 32,
Y asi fue al menos hasta después de la Primera Guerra Mundial.

La existencia de abundante mano de obra barata y dividida entre adultos y
nifios tampoco incentivaba a invertir en una maquinaria que, en todo caso, no
iba a utilizarse mis que para la produccién de articulos baratos y de escasa
calidad "33, En la década de 1840, una serie de artesanos independientes que
vendian sus productos a intermediarios describieron al periodista Henry Mayhew
el gran deterioro que habian experimentado sus condiciones de trabajo y su nivel

de vida durante la década anterior como consecuencia de la avalancha de mano de
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obra barata. Esta permitfa reducir los salarios y obligaba a los artesanos a ahorrar
tanto en los materiales como en el acabado, produciendo articulos de escasa calidad,
conocidos en inglés como bienes shoddy 3%, El Oxford English Dictionary define
shoddy como “un hilo o tela de calidad inferior, hecho de desechos o recortes de
pano de lana” y como “algo mal hecho, mal fabricado, o falto de principios morales”.
No es de extranar, pues, que esta palabra llegara a encarnar todo aquello que de
negativo habia en el materialismo victoriano.“Desde el hombre de Estado hasta el
zapatero, todo resulta shoddy’, denuncié Morris, y podria decirse que, en parte,
el movimiento Arts and Crafts fue una cruzada contra lo shoddy en el mas amplio
sentido del término”*35 [fig. 6].

Aunque a mediados del siglo x1x Gran Bretafa era conocida como ‘el taller
del mundo’, tan sélo el cincuenta por ciento de la produccién nacional estaba
mecanizada y los pequefios talleres y los productores independientes todavia
ocupaban un lugar destacado en los procesos de produccién ™3¢, En el campo de
las artes decorativas, sencillamente no existia ninguna mdquina capaz de producir
objetos como vidrieras o bordados. A pesar de que la estampacién mediante
procesos mecdnicos representara un alto porcentaje de la produccién de tejidos y
papeles pintados, los de mayor calidad se siguieron estampando de forma manual,
especialmente aquéllos considerados de lujo y los producidos en talleres ligados
al movimiento Arts and Crafts, desdibujando asi la frontera entre estos modos
de produccién ™37, Dada la complejidad de los procesos de trabajo y los altibajos de
la produccién mecanizada que caracterizaron el periodo de vigencia del movimiento
Arts and Crafts, a la hora de analizar un articulo en particular, ya sea de 1860 o
de 1910, debemos tener en cuenta los siguientes factores: si fue hecho a mano, a
mdquina o mediante un proceso mixto; si su fabricacién implicé divisién del trabajo;
si fue disefiado y fabricado por la misma persona; y en qué se diferencié el proceso
de trabajo de los utilizados en otros productos similares de caricter mis comercial.

Al igual que es importante no sobreestimar el grado de mecanizacidn existente,
tampoco debemos subestimar el alcance del rechazo a la industrializacién
existente dentro del movimiento Arts and Crafts2°%38, Este rechazo no sélo incluia
el proceso de mecanizacidn, sino que abarcaba desde el craso materialismo hasta la
desforestacién del paisaje, la aparicién de suburbios, el trabajo infantil, la terrible
contaminacién y la produccién basada en una divisidn del trabajo que convertia a
los trabajadores en poco mas que piezas de un engranaje. A todo ello se sumaba
la preocupacién por el futuro de los oficios tradicionales, sobre todo por los de
dmbito rural, pasados de moda a ojos de muchos y aparentemente condenados a
desaparecer conforme mds y més gente se trasladaba a las ciudades; una situaciéon
que el movimiento Arts and Crafts estaba decidido a revertir, abogando por la
conservacién de los procesos de produccién preindustriales que atn pervivian y por
la creacién de nuevos talleres artesanales que recrearan unas condiciones de trabajo
inspiradas en las que existian en la Edad Media.

El rechazo a la industrializacién a menudo fue de la mano del activismo a
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del movimiento, como el arquitecto y disefiador Reginald Blomfield, prefirieran
mantenerse al margen de dichas ideas politicas °#°, No obstante, el rechazo ala
industrializacién y a los valores propios de la produccién comercial contemporinea
fue algo generalizado en el seno del movimiento.

También la literatura popular contribuyé a que muchos de los miembros del
movimiento vieran la industria moderna como “una miquina oscura y pestilente, un
sistema agotador e impersonal” 24!, E[ reverendo Charles Kingsley fue uno de los
novelistas sociales que dio expresién literaria al rechazo a la industrializacién y
a los entresijos del capitalismo moderno. En su libro The Water-Babies: A Fairy Tale
for a Land Baby [Los nifios del agua: un cuento de hadas para un nifio de la tierra],
escrito en 1863, este socialista cristiano denuncié ya algunos de estos males, como
el trabajo infantil, la carencia de bienestar social y el trato brutal que recibieron
las clases desfavorecidas y desamparadas a raiz de la New Poor Law [Nueva ley
sobre la Pobreza], promulgada en 1834. Anteriormente, Charles Dickens ya habia
llamado la atencién en Oliver Twist (1838) [fig. 7] sobre el trabajo infantil y la
delincuencia juvenil, consecuencias directas del naciente capitalismo industrial; mis
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tarde, en Hard Times [ Tiempos dificiles] (1854), Dickens también denunciaria los
efectos del racionalismo utilitarista tanto en los nifios —victimas de una educacién
basada en la mera ensefianza de datos que despreciaba la imaginacién y el calor
humano— como en los trabajadores, reducidos a meras “manos” obligadas a realizar
tareas industriales tan mondtonas como repetitivas que, en ultima instancia, los
convertian en robots. El uso por parte de Dickens del término “manos” sugiere que
estos trabajadores eran considerados como de una condicién inferior a la de una
persona en su integridad, expresando novelisticamente aquello a lo que algunos
afios antes, en 1844, Karl Marx se habia referido como “alineacién por el trabajo”
en su obra Okonomisch-philosophische Manuskripte [Manuscritos de economia y
filosofia ] 2ot 42,

El contexto (II): el Romanticismo y el neogdtico: Pugin y Ruskin

El Romanticismo —que podriamos fechar aproximadamente entre 1780 y 1840—
tuvo un enorme impacto tanto en Motris como en el movimiento Arts and Crafts
en su conjunto. En su reaccién contra el racionalismo y el orden asociado a la
Ilustracién, los romdnticos consagraron el valor de los sentimientos y los derechos
de la subjetividad individual —incluida la expresién de cada individuo— a través de
la literatura, la masica, la filosofia, las bellas artes y el disefio *°®#*, La imaginacién
sin restricciones pasé a considerarse como una de las notas claves del trabajo creativo
y se buscé en el arte y en el mundo infantil, asi como en las sociedades llamadas
“primitivas” o preindustriales, un contrapeso al caricter excesivamente civilizado de
la sociedad contemporinea ™+, Este primitivismo fue asimilado por el movimiento
Arts and Crafts, que también se vio influenciado por otras corrientes artisticas del
periodo, como el neogdtico, el japonismo y el art nouveau.

Los poetas y escritores romdnticos buscaban guiar a sus lectores a través de
los cambios y las transformaciones sin precedentes asociadas a la Revolucién
Industrial. Algunos de ellos denunciaron las penurias que sufria la gente corriente,
desde los nifios deshollinadores hasta las clases mds desfavorecidas del entorno
rural y urbano "4, Otros optaron por democratizar su lenguaje: William
Wordsworth, por ejemplo, deificé la naturaleza e inmortalizé el humilde narciso
en unos poemas que adoptaban el “lenguaje que hablaban realmente las personas”

y hacian hincapié en la vida cotidiana y en las cosas sencillas, en una actitud
precursora de la adoptada por el movimiento Arts and Crafts 22 4°,

Los romdnticos reverenciaban el mundo natural y de sus obras a menudo emergia
el sentimiento de lo sublime, encarnado por lo mas salvaje y asombroso de la
naturaleza %7, Sus paisajes cautivaron el imaginario colectivo y fueron plasmados
en numerosas obras literarias, incluidos los relatos histéricos de Walter Scott,
conocidos colectivamente como las novelas Waverleys (1814-1832) 24, Morris
admiraba las obras de Scott —que habia leido siendo un muchacho—, en las que la
caballerosidad y la reparacién de la injusticia eran aspectos claves, ya fuera en Siria,
en la Inglaterra del siglo x11 0 en Escocia; no es de extraiar pues que el joven Morris
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—que también escribiria sus propias novelas— adoptara como propias estas ideas
de nobleza y honor. La veneracién romantica de la naturaleza seria un factor clave
tanto en los disefios de Morris como en los del resto de creadores del movimiento
Arts and Crafts, que optaron por la representacion de la flora y la fauna aut6ctona y
por el uso de materiales naturales locales en un afin continuado por dar relevancia a
los aspectos mds benignos de la naturaleza™®“% [fig, 8].

Cierto historicismo, entendido como un renacimiento del interés por estilos y
culturas del pasado, fue parte fundamental del disefio y la arquitectura britanicos
durante el periodo de apogeo del movimiento Arts and Crafts*>*°, Muchos de sus
miembros se sintieron atraidos por la cultura medieval, que encontraria su mixima
expresion en el neogdtico, surgido en la segunda mitad del siglo xviiry que se
prolongé durante buena parte del siguiente. A menudo se sefiala como fecha de
inicio de esta corriente la reforma gética que Horace Walpole hizo en su residencia
de Strawberry Hill [Colina de las fresas] en 1749, contribuyendo de forma decisiva
a popularizar el estilo medieval. De igual manera, el relato de Walpole The Castle of
Otranto [El castillo de Otranto] (1764) sirvid para asentar la novela gética, asociada
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inexorablemente a la presencia de edificios en decadencia o ruinosos en parajes tan
pintorescos como sublimes 225",

La aproximacién formal y asociativa al neogético en la arquitectura y el disefio
predominé hasta que, a comienzos de la década de 1830, Augustus W.N. Pugin
—convertido al catolicismo en 1834— lideré una corriente mas arqueoldgica y,
segtin él, moralmente adecuada, cuyo marcado caracter ético influy6 en muchos
de los seguidores del movimiento Arts and Crafts "° 5, Pugin mantenia que
existe una relacién causal entre la cultura material de una sociedad y sus valores.
Convencido de que la sociedad medieval europea era moralmente superior a la
de la Gran Bretafia moderna, proclamé que el disefio gético también lo era, pues
representaba los valores anteriores a la Reforma protestante. En su libro Contrasts
or a Parallel between the Architecture of the 15 & 19 Centuries [Contrastes, o una
comparaci6n entre la arquitectura de los siglos xv y x1x] (1836) [cat. 5] tildé la
arquitectura y el disefio cldsicos de paganos y en The True Principles of Pointed or
Christian Architecture [Los principios verdaderos de la arquitectura ojival o cristiana]
(1841) [cat. 7] criticaba los primeros disefios neogéticos —incluidos los suyos—
argumentando que el disefio medieval europeo, especialmente el gético del siglo x1v,
encarnaba la honestidad de los verdaderos valores cristianos. Su idea de que “en un
edifico no debe existir ningiin elemento que no sea necesario por su construccién o
condicién” 53, y de que la tinica ornamentacién necesaria consistia en enriquecer
la construccién del edificio, tuvieron gran influencia en el movimiento Arts and
Crafts o= s4,

Este acercamiento arqueoldgico de Pugin al gético también fue adoptado por el
Oxford Movement [Movimiento de Oxford], fundado en 1833 en la universidad
del mismo nombre con el objetivo de restablecer los lazos histéricos de la Iglesia
Anglicana con el catolicismo. A su vez, un grupo de estudiantes anglo-catélicos
de la Universidad de Cambridge conocidos como los “eclesiologistas’, que aunaban
la pasién por lo religioso y por la arquitectura eclesidstica medieval, establecié
formalmente la Cambridge Camden Society [Sociedad Camden de Cambridge] en
1839. Ambas sociedades promovieron el uso de motivos de estilo neogético en
las numerosas iglesias construidas en la época como consecuencia del riapido
crecimiento de la poblacién, asi como en la confeccidn de tejidos y el disefio de
muebles "5, Entre 1800 y 1872 se construyeron mds de 3.200 iglesias en Gran
Bretaia y se remodelaron mis de novecientas*°5°, La palabra “restauracién” cobré
popularidad a medida que un niimero cada vez mayor de iglesias fueron modificadas
para adaptarse mejor a la visién idealizada del pasado medieval promovida por
Pugin y los eclesiologistas; un ejemplo de este tipo de “adaptacién” del espacio
arquitectdnico era la inclusién de una reja para separar fisicamente a la congregacién
del sacerdote, en lo que simbolizaba la division entre lo laico y lo clerical. Contrario
a este tipo de elementos, afiadidos a viejas iglesias de las que nunca habian formado
parte, Morris, y muchos otros junto a él, no tardaron en denunciar las nuevas
précticas de “restauracién”y en 1877 se fundé la Society for the Protection of

Ancient Buildings [Sociedad para la Proteccién de Edificios Antiguos].
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Los escritos de Ruskin también contribuyeron a reforzar el impetu moral del
movimiento neogético. Al igual que Pugin, Ruskin crefa que la cultura material
de una sociedad era un reflejo de sus valores. Sus ideas, plasmadas en The Seven
Lamps of Architecture [Las siete limparas de la arquitectura] (1849) y en los tres
volumenes de The Stones of Venice [Las piedras de Venecia] (1851-1853) —muy
especialmente en el capitulo del segundo volumen titulado “The Nature of Gothic”
[La naturaleza del gético)]—, influirian de manera notable en el movimiento Arts
and Crafts, sobre todo en la comprensién que éste tenia de la artesania, el trabajo
y la sociedad. Ruskin celebraba las diferencias e imperfecciones inherentes al
trabajo artesanal, que contraponia a la estéril perfeccién y uniformidad propia del
periodo clasico y a la produccién mecanizada. Ademds, destacaba la importancia
del “disfrute en el trabajo’, encarnado en el placer que experimentaban los artesanos
medievales al asumir el proceso completo de la realizacién de cada una de sus obras,
desde el principio hasta el final del proceso.

Los seguidores del movimiento Arts and Crafts veian a Ruskin como el erudito
y a Morris como el mentor del movimiento 57, La influencia del primero en
las conferencias y los escritos de Morris resulta patente. En junio de 1889, cuatro
décadas después de haber leido a Ruskin por primera vez, Morris escribia en la
revista The Commonweal [El bien comiin] que el verdadero incentivo para

’ nota 58

un trabajo “atil y placentero’ era, y debia ser, el placer que se obtenia del
propio trabajo. Tres afios después, disefié y publicé la edicién de Kelmscott Press
de The Nature of Gothic de Ruskin, cuyo prélogo también escribi6 [cat. 148].

Dada la creencia en que la calidad de la artesania medieval reflejaba la
superioridad moral de aquella sociedad del Medievo, no es de extrafiar que Ruskin
propusiera el gremio medieval como el modelo organizativo a imitar. La misién
original de aquellos gremios consistia en proteger el aprendizaje y la prictica de un
oficio determinado y en controlar la calidad del trabajo y los materiales empleados.
En el caso del movimiento Arts and Crafts, estos gremios a menudo servian como
lugar de encuentro para debatir sobre los intereses comunes de sus miembros,
como era el caso del Art Workers' Guild [Gremio de Trabajadores del Arte],
fundado en 1884, o para que distintos creadores trabajasen juntos en un mismo
taller. No obstante, el Guild of St. George [Gremio de San Jorge] —fundado por
Ruskin en 1878 a partir de la St. George Company [Compafia de San Jorge],
creada a su vez en 1871— fue mas ambicioso: su objetivo era ofrecer oportunidades
educativas adicionales a la clase obrera a través de varias escuelas y un museo, asi
como cultivar la tierra de manera productiva y sostenible, utilizando Gnicamente
medios manuales y la energia del agua o del viento. Lamentablemente, el esfuerzo
de Ruskin por poner en prictica su visién de una vida en armonia con la naturaleza
nunca llegé a plasmarse plenamente. Para Ruskin, el medio ambiente era sagrado.
No en vano el arquitecto Peter Davey le definié en 1990 como “uno de los primeros
ecologistas, en el sentido moderno del término” 2259, En una conferencia de 1884
titulada “The Storm-Cloud of the Nineteenth Century” [La nube de tormenta
del siglo x1x], Ruskin se referia a los cambios que habia observado en el clima y
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los relacionaba con la contaminacién y con el “perverso sistema del capitalismo
industrial que estd matando a los trabajadores”. Igualmente, describia los cambios
que habia percibido en las nubes como el resultado fisico de la contaminacién:
“Un nubarrdn de pestilencia hecho con las almas de hombres muertos” 2%, E]
vinculo que estableci6 entre el cambio climatico y la contaminacién y el cambio
tecnoldgico asociado al capitalismo industrial resuena pleno de actualidad en
nuestros dias*°°’, Dado el punto critico al que ha llegado actualmente el cambio
climético, no es de extrafiar que muchos de los ecologistas que luchan actualmente
por detener o revertir las implicaciones medioambientales del “supuesto” progreso
tecnoldgico se inclinen por la postura desarrollada por Morris durante las décadas
de 1880 y 1890 —en contraposicién al enfoque religioso de Ruskin—, es decir, que

nota 62

el cambio revolucionario es el inico camino posible ¢,

El contexto (III): lo religioso y lo social

Aunque durante el siglo x1x y comienzos del xx atin eran relativamente pocos los
que cuestionaban los principios basicos de la cristiandad, comenzaban a cobrar
protagonismo algunas corrientes antirreligiosas —como el laicismo, el agnosticismo
y el ateismo— y otras doctrinas de pensamiento, como el misticismo, el unitarismo,
la teosofia, el teismo, el panteismo o el espiritualismo. Asi, no es de extrafar

que jévenes que mds tarde se convertirian en relevantes figuras de la cultura
renunciaran durante su juventud a su propésito de convertirse en clérigos. Ese fue
el caso, por ejemplo, de Charles Darwin, quien afios después haria que muchos
reconsiderasen sus creencias religiosas al publicar El origen de las especies (1859); o
del historiador, filésofo y escritor Thomas Carlyle, que rechazaria el cristianismo
para adoptar creencias deistas. Su libro Past and Present [Pasado y presente]

(1843), que abogaba por el regreso a los valores del Medievo como solucién a los
problemas de la sociedad de su época, fue determinante en la decisién de Morris

y de su amigo Edward Coley Burne-Jones de renunciar a sus planes de convertirse
en clérigos, optando por dedicarse al arte, en lo que concibieron como una cruzada
personal contra el filisteismo de la sociedad del siglo x1x "%, Morris pronto
abandonaria la religién por completo y pasaria a ser un ateo convencido, mientras
que Burne-Jones, siempre mas tradicional, mantuvo “un compromiso espiritual
enraizado en los principios cristianos, si bien de manera poco ortodoxa” 20,
Siguiendo la senda de Morris, otros, como Ernest William Gimson, que pertenecia
a una familia de protestantes unitarios, laicos y librepensadores, se declaraban
abiertamente ateos, aunque la mayoria de las principales figuras del movimiento
Arts and Crafts procedian de las familias anglicanas “inconformistas” a las que,

a mitad del siglo x1x, pertenecia un alto porcentaje de las personas que acudian
regularmente a la iglesia, especialmente en las grandes ciudades industriales 2%,
Incluso aquéllos que rechazaban la religién habian crecido en ambientes familiares
y en una sociedad empapada de religiosidad, por lo que no es de sorprender que la
iconografia cristiana impregnara muchos de los disefios del movimiento.
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Los grupos religiosos inconformistas estuvieron estrechamente involucrados en
los esfuerzos por reformar la sociedad. Por ejemplo, en el propio seno de la Iglesia
de Inglaterra, la secta evangélica de Clapham constituyé un poderoso grupo de
presion antiesclavista que permanecid activo hasta 1833, fecha en la que se abolié
la esclavitud en todo el imperio britdnico. Influido por el movimiento abolicionista,
Ruskin se preguntaba si la “esclavitud remunerada” de los trabajadores britanicos
era mejor que la de los tiempos clasicos y si era moralmente aceptable condenar la
esclavitud mientras se promovia el capitalismo industrial °¢,

Por su parte, socialistas cristianos como Charles Kingsley participaron en
distintas campanas sociales destinadas a promover la mejora de la sanidad y la
salud publicas, asi como las cooperativas de trabajo y la educacién para los obreros;
causas que también fueron defendidas por otros seguidores del movimiento Arts
and Crafts, como Ashbee. En el caso de Charles F. A. Voysey, que encontraba
aberrante el ateismo de Morris, sus profundas creencias religiosas y arraigados
principios morales estaban enraizados en su pertenencia a la iglesia teista, fundada
por su padre, un clérigo anglicano que habia sido expulsado de la Iglesia de
Inglaterra por desafiar conceptos como la condenacién eterna en el infierno 207,
El joven Voysey, que pretendia revitalizar la tradicidén britdnica en la arquitectura
y el disefio local, rechazaba “la desmesurada indulgencia en la exhibicién y la
elaboracién, en el dorado y la apariencia, y la sed febril de emociones artificiales’,
que abogaba por sustituir por una sencillez casi fetichista**°*, Muchos de sus
primeros clientes fueron inconformistas o cudqueros cuya apreciacién de la
sencillez en la religidn, y en la vida en general, encajaba a la perfeccién con los

nota 69
—

principios morales y estéticos de Voysey

El contexto (IV): los reformadores del disefio

Mis de un cuarto de siglo antes de la fundacién de Morris, Marshall, Faulkner
& Co. en 1861, ya existia un amplio debate publico sobre la necesidad de mejorar
el disefio de los productos manufacturados. Esta cuestidn, unida a la formacién
artistica de los artesanos, se convirtié en un asunto de importancia nacional en la
década de 1830 a raiz del interés del gobierno britinico por competir de manera
mds eficaz con otros paises —en especial con Francia— en el lucrativo mercado
de la exportacidén de productos artisticos. La comisién parlamentaria creada
para abordar dicha cuestion (1835-1836) recomendd la creacién de una escuela
nacional de disefio y de varios museos donde los fabricantes y artesanos pudieran
ver ejemplos de lo que se consideraban disefios de calidad, asi como una mayor
proteccidn de las patentes de disefios y nuevos inventos 0%7°,

Como parte de los esfuerzos por desarrollar la economia nacional a través
del disefio —hoy conocidos como el Design Reform Movement [Movimiento
para la Reforma del Disefio]—, el funcionario publico Henry Cole organizé una
serie de concursos y exposiciones relacionados con bienes manufacturados 7,
Bajo el seudénimo de Felix Summerly, en 1847 Cole fundé la Summerly’s Art
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_ fig. 10

Owen Jones, The Grammar of Ornament
[La gramtica del ornamento], 1856.
Portada y dos pédginas interiores.
Londres: Day & Son, 1856
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Jarrén Well-Spring
[Manantial], disefiado

por Richard Redgrave

para Felix Summerly’s Art
Manufactures, 1847. Cristal
esmaltado y dorado, 16,3 cm
(alto). Victoria and Albert

Museum, Londres



Manufactures [Manufacturas de Arte de Summerly], propiciando colaboraciones
entre artistas, como la del pintor y escultor Richard Redgrave con la compania de
cerdmica Minton y la fibrica de vidrio Stanngate 27> [fig, 9].

Con el apoyo del principe Alberto —consorte de la reina Victoria—, en 1851
Cole organizé en Londres la Great Exhibition of the Works of Industry of All Nations
[(Gran Exposicién de Trabajos Industriales de Todas las Naciones], una muestra
abierta a productos internacionales que pretendia reafirmar la superioridad de
las mercancias britdnicas. No obstante, aunque la muestra fue un gran éxito
a nivel de publico, la calidad de los trabajos expuestos decepcioné a muchos
reformadores del disefio, incluido el arquitecto Owen Jones, que fue uno de los
principales organizadores del evento. Jones concebia el disefio como una disciplina
objetiva basada en el estudio sistemdtico de la naturaleza, en especial de las formas
vegetales, y en su The Grammar of Ornament [La gramdtica del ornamento] (1856)
[fig. 10] intent establecer una serie de principios universales del disefio que
resultaran apropiados para su época™?73, Aunque el libro fue muy leido, ni Morris
—que posefa un ejemplar— ni el resto de seguidores del movimiento Arts and
Crafts compartian la aproximacion determinista de Jones al disefio. No obstante,
las ilustraciones que contenia sirvieron para popularizar las formas y los disefios
estilizados y contribuyeron al conocimiento de tradiciones de disefio de paises no
europeos, incluidas las del mundo isldmico 2274,

En 1852 Cole fue nombrado jefe del Departamento Gubernamental para
la Artes Pricticas, al frente, entre otras responsabilidades, de la Government
School of Design [Escuela Gubernamental de Disefio], fundada en 1837, y del
Museum of Manufactures [Museo de Manufacturas], fundado en 1852 con los
beneficios obtenidos en la gran exposicién de 1851. En 1857 dicha institucién
pasaria a formar parte del nuevo museo de South Kensington, rebautizado en 1899
como Victoria and Albert Museum. Durante los tltimos afios de la década de
1850, el arquitecto y disefiador Philip Speakman Webb tomé apuntes del natural
de vidrieras, azulejos, motivos decorativos pictéricos y otros objetos de la coleccién
del museo. Asimismo, dos de los primeros disefios de Morris para papeles pintados
reproducian detalles de dos tapices adquiridos por el museo en 1859 y, a mediados
de 1870, éste volvid a tomar como referencia la coleccidn de textiles del museo
para sus telas tejidas a mano”**75, De hecho, Morris —que algtn tiempo después
sefialaria que era la persona que mayor uso habia hecho nunca de las colecciones
de esta institucién— terminaria colaborando con el museo en calidad de consejero,
prestador y donante. Algunas piezas fabricadas por Morris, Marshall, Faulkner &
Co., como las vidrieras expuestas en una muestra de 1864, fueron adquiridas por
el museo, que en 1867 encargd a la compaiia la decoracién del comedor 2% 7° [ver
p. 148, fig. 4]. En 1885, cuando el South Kensington Museum comenzé a nombrar
asesores, 0 “drbitros de arte’, Morris fue uno de los primeros en ser elegido. A
partir de entonces se entregaria con entusiasmo a su nueva tarea, jugando un papel
decisivo en la adquisicién de algunas de las piezas mas destacadas de la coleccidn,

incluida una alfombra de Ardabil tejida en Persia en 1540°“77, Entre los articulos
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que doné personalmente al museo cabe destacar dos modelos de telar, uno para
tejer alfombras [cat. 98] y otro para tapices, cuya funcién era ayudar a los visitantes
a comprender mejor los singulares métodos de trabajo de dichos oficios %78, A

lo largo de su colaboracién con el museo, la educacién de disefiadores, artesanos

y fabricantes fue uno de sus principales objetivos, que desarroll6 en perfecta
colaboracién con Cole y el resto de reformadores del disefo.

Los primeros afios del movimiento Arts and Crafts

A partir de 1861, el nimero de empresas que ofrecian servicios de decoracién de
interiores en Gran Bretaia creci6 de forma constante a lo largo del siglo x1x. Junto

a éstas, durante la segunda mitad del siglo vieron la luz numerosas publicaciones
centradas en el embellecimiento de los hogares de la clase media 7%, una temdtica
que centraria el interés tanto del movimiento Arts and Crafts como del esteticismo
britinico, movimiento este tltimo que se desarroll$ entre 1865 y 1895 2%, Morris
aconsejaba a sus clientes que no tuviera nada en sus casas que no fuera ttil o
consideraran bello y afiadfa: “Si me preguntasen cudl es en mi opinidn la produccién
mds importante del Arte [...] contestaria que una casa hermosa” ™%, Tanto los
interiores de Morris & Co. como los del movimiento Arts and Crafts en general se
caracterizaban por su colorido y por la variedad de sus disefios, que aunaban belleza,
utilidad y confort. Las chimeneas de rinconera dirigian la atencién hacia el hogar
—el corazdn, tanto literal como metafisicamente hablando, de la casa—, mientras
que los techos bajos y los asientos situados junto a las ventanas recreaban el ambiente
acogedor de tiempos pretéritos.

Elinterés por el movimiento Arts and Crafts se multiplic durante la década de
1870: la Royal School of Needlework [Real Escuela de Labores de Aguja] se fundé
en 1872 para elevar la consideracidn de estas labores en el seno de las artes
decorativas; en 1877 los hermanos Martin crearon sus talleres de ceramica; y en 1879
se fundé la School of Art Woodcarving [Escuela Artistica de Talla de Madera] %2,
El énfasis del esteticismo britinico en ‘el arte por el arte” llevé a muchas empresas
a anadir el adjetivo “artistico” a sus productos, que promocionaban como ‘cerdmica
artistica’, “muebles artisticos” o “metalisteria artistica” "°2%3, Desde la década de 1860
hasta finalizar el siglo, la incansable labor de Burne-Jones dirigida a la renovacién
del arte de fabricar vidrieras, encumbrado en sus disefios para Morris & Co., ayudd
a romper las barreras entre las bellas artes y las artes “menores’, o decorativas. Como
artista de renombre con estrechos lazos esteticistas, Burne-Jones contribuyé —como
también lo haria Walter Crane en la década de 1880— a la hermandad entre esta
corriente y el movimiento Arts and Crafts, al tiempo que incrementaba el niimero
de clientes interesados por los nuevos productos decorativos. Sin una clientela
“artistica” de clase media y alta el movimiento nunca se habria podido mantener
econdmicamente, pues, como apuntaba Alan Crawford, “al alejarse [...] del mercado
comercial ordinario, [quienes pertenecian al movimiento Arts and Crafts] s6lo podian

” nota 84
.

encontrar su publico y su mercado entre los sectores artisticos’ de la poblacién
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El movimiento Arts and Crafts entre 1880y 1896

Pero fue en la década de 1880 cuando el movimiento cobré verdadera conciencia
de si mismo y cuando empez6 a extenderse el uso del nombre Arts and

Crafts 2%, Aquéllos también fueron afios de crecimiento, tanto en términos

de cantidad como de tipologia de articulos producidos. Mortis continué
experimentando con nuevas técnicas: como recordaba Crane, en los primeros
afos de la década de 1880 su principal ocupacidn consistié en intentar resucitar
la técnica de tejido de tapices de Arrds. La ligereza y el cardcter evocador del
disefio realizado por Crane para el primer tapiz que produjo Morris & Co. con
esta técnica, The Goose Girl [La chica del ganso] (c. 1882) —inspirado en un
cuento de los hermanos Grimm— aportd una nueva dimensién al movimiento,
como también lo hicieron sus ilustraciones, influenciadas, entre otros, por el
trabajo de Aubrey Beardsley "%, El hecho de que el cartén para aquel tapiz
—de 2,44 x 2,44 metros— fuera mostrado en una exposicién dedicada a disefios
decorativos no deja lugar a dudas sobre el creciente prestigio experimentado por
las artes decorativas durante aquellos afios "°2%7, Pero Crane no sélo aplicé su
gran talento al disefio de interiores, textiles, papeles pintados y azulejos, sino que
también produjo una gran cantidad de imagineria socialista a partir de principios
de la década de 1880, cuando Morris y él se unieron a esa corriente politica.

Del mismo modo, las sufragistas asociadas al movimiento Arts and Crafts
incorporarian a éste las imagenes de su causa.

La década de 1880 presencié la fundacién de las principales organizaciones
asociadas al movimiento Arts and Crafts, como fueron el Century Guild of
Artists [Gremio de Artistas del Siglo] (1882), el Art Workers Guild [Gremio de
Trabajadores del Arte] (1884), la Arts and Crafts Exhibition Society (1887) y
el Guild and School of Handicraft [Gremio y Escuela de Artesania] (1888).
Crane, que fue el presidente fundador de la Arts and Crafts Exhibition Society,
destacé que el objetivo de la sociedad era ofrecer oportunidades “para que los
disefiadores y artesanos puedan exponer su trabajo ptiblicamente en base a
su interés artistico, y afirmar asi las reivindicaciones del arte decorativo y la
artesania, destinadas a obtener igual atencidén que el pintor de caballete, que,
hasta el momento, es casi el Gnico que el pablico asocia con el término arte” 202,

Entre 1880y 1914, tan sélo en Gran Bretafia se abrieron alrededor de 360
talleres independientes asociados al movimiento Arts and Crafts %, Este
crecimiento tuvo lugar en un contexto de depresidén econdémica y de incremento
generalizado de la competencia por parte de Alemania y Estados Unidos, los
principales competidores econémicos de Gran Bretafa en la época. El malestar
laboral era muy alto y el joven movimiento socialista ganaba fuerza "*2°, Entre
1888 y 1892 la afiliacién a los sindicatos se duplicd, culminando en la gran huelga
de los muelles de Londres de 1889 [fig. 11]. Un afio antes, la famosa huelga de
1888 de las mujeres y nifias que trabajaban en la fibrica de cerillas Bryant & May
provocd una ola de manifestaciones de descontento, que sin duda contribuyeron a
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que Morris, Eleanor Marx —hija de Karl— y muchos otros socialistas engrosaran
las filas del activismo social. El movimiento Arts and Crafts gané influencia en
paralelo al socialismo y a los movimientos sindicalistas, aunque Mortis fue uno de
los pocos que participaran activamente en los tres movimientos 9",

Dentro del movimiento Arts and Crafts, la mayoria coincidia con los principios
expuestos en 1884 por Morris en su folleto Art and Socialism [Arte y socialismo],
especialmente con la idea de que, mas que una simple manera de ganarse la vida,
el trabajo debia ser una parte necesaria, gratificante y placentera de ésta. Morris
también denunciaba en este texto el estado precario de la produccién comercial
contemporanea; llamaba a los britdnicos a eliminar de su vida las cosas “intitiles”
—como los “juguetes” de lujo de las clases mas privilegiadas o la comida
adulterada
del aire y de la tierra; y clamaba por la conservacién del legado arquitecténico. Sin

; hacia hincapié en la necesidad de terminar con la contaminacién

embargo, en lo que la mayoria no coincidia con Morris era en que el socialismo
fuera el camino a seguir para lograr estos objetivos. Ya fuera porque defendian
posiciones politicas conservadoras o porque se identificaban con filosofias
individualistas opuestas al colectivismo —entre otros muchos motivos—, la
mayoria de los miembros del movimiento no siguieron los pasos de Morris hacia el
activismo socialista, sino que prefirieron continuar experimentando sosegadamente
el placer del trabajo en sus talleres.

En enero de 1883, Morris se unié al primer grupo marxista de Gran Bretana,
la Democratic Federation [Federacién Democritica], pronto rebautizada como
Social Democratic Federation [Federacién Democritica Social] [cat. 126]. La
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fecha resulta relevante, pues por entonces Morris ya habia realizado una enorme
contribucién al movimiento Arts and Crafts; incluso si hubiera fallecido antes

de convertirse a la causa socialista, su contribucién al movimiento habria seguido
siendo inconmensurable. Y lo seria todavia mis, ya que, a pesar de su compromiso
politico, continué participando en el disefio y la produccién, y nunca dejé de escribir
e impartir conferencias relacionadas con el movimiento; incluso ejercié como
“maestro” en el Art Workers Guild en 1892 y como presidente de la Arts and

Crafts Exhibition Society, durante distintos periodos, entre 1891 y su fallecimiento
en 189620292,

El movimiento Arts and Crafts desde 1896 hasta la actualidad

Tras fallecer Morris en 1896, Crane, William Richard Lethaby, Ashbee y Voysey, entre
otros, lideraron el movimiento durante los primeros afios del siglo xx, una etapa que
se caracterizé por la expansién del movimiento Arts and Crafts fuera de Gran Bretafia,
especialmente en Estados Unidos y la Europa continental. En general, los primeros
afios del siglo xx se caracterizaron por un mayor énfasis en la produccién de
objetos mds modestos, aunque siguieron produciéndose un considerable niimero
de articulos de lujo. En ocasiones se da por hecho, de forma errénea, que Morris era
contrario a cualquier forma de produccién mecanizada, cuando ése nunca fue el caso.
El verdadero debate sobre el uso de maquinaria industrial en el seno del movimiento
tuvo lugar entre 1900 y 1910 cuando, tras la muerte de Morris, result6 evidente que
los modos alternativos de produccién aportados por el movimiento habian tenido
escasa repercusién en la produccién comercial. De hecho, en la década de 1870 el
propio Morris ya habia llamado la atencién sobre los problemas de viabilidad a los
que se enfrentaba el movimiento, aunque seria en 1907, tras la liquidacién del Guild
and School of Handicraft de Ashbee, cuando esta problematica se harfa mas patente.
Recordando las quejas de Morris sobre su “servidumbre a la cochina ostentacién de
los ricos” 293, Ashbee afirmaria que “un gran movimiento social [habia terminado
por convertirse en] una fastidiosa pequefa aristocracia que trabaja con gran habilidad
para los mas ricos” 22294, :Qué habia sucedido? Aunque Ashbee admiraba la eficiencia
de la produccién mecanizada de Estados Unidos, en el caso de las artes decorativas
consideraba sus resultados fundamentalmente insatisfactorios. En su opinién,
“la maquinaria, cuando destruye la individualidad humana es mala, pero cuando
la desarrolla es buena” %%, Su bisqueda de soluciones para mantener el modelo
de produccién del movimiento Arts and Crafts le condujo a solicitar —en la obra
Craftsmanship in Competitive Industry [La maestria en la industria competitiva]
(1908)— una financiacidn especial para proteger los oficios artesanales dentro de
la estructura capitalista existente. No obstante fueron muchos los que, como Voysey,
encontraron poco realista esta peticién 229,

A raiz de la exposicidn organizada por la Arts and Crafts Exhibition Society
en 1912, se cuestiond la viabilidad comercial del modo de produccién propio del
movimiento, especialmente su capacidad para ofrecer una alternativa viable a los
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métodos de produccién capitalistas. En 1915 se cre6 la Design and Industries
Association [Asociacién de Disefio e Industrias] en respuesta a los primeros
intentos —que tuvieron lugar a partir de 1907, tanto en Gran Bretafa como en
otros paises— por unir a fabricantes comerciales y a disefiadores, siguiendo los
pasos promovidos por el Movimiento para la Reforma del Disefo. El objetivo
final era estimular la economia britdnica aumentando la calidad de los productos
fabricados tanto manualmente como mediante procesos mecinicos°“°7, No
obstante, muchos continuaron trabajando de forma manual, o realizando disefios
para quienes asi lo hacian, ya fuera porque seguia sin existir una maquinaria
capaz de sustituir la maestria artesanal o, sencillamente, por el mero placer que
encontraban en el trabajo manual.

El movimiento Arts and Crafts perdi6 influencia en Gran Bretafia a partir de
la Primera Guerra Mundial, aunque muchos monumentos erigidos en homenaje
a los caidos durante aquel brutal conflicto perduran como testimonio vivo del

imperecedero atractivo, la belleza y la calidad de sus creaciones. En cambio, durante

el periodo de entreguerras tuvo més influencia de la que los historiadores afines
a las vanguardias le han otorgado; valga como ejemplo la creacién de nuevas
organizaciones adscritas al movimiento, como el Red Rose Guild [Gremio de
la Rosa Roja], fundado en Manchester en 1920 coincidiendo con la exposicién

organizada en dicha ciudad por la tallista Margaret Pilkington, que habia estudiado

en la Central School of Arts and Crafts [Escuela Central de Artes y Oficios] de

Londres, de la que Lethaby fue director. A un nivel menos profesional, es indudable
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que la artesania logré una enorme popularidad como consecuencia del empuje

del movimiento; de hecho, a medida que se dejé de ver como un oficio, cada vez
fueron mds quienes entendieron la artesania como una forma de ocio 2°2%%, Desde
el modelado de arcilla y la confeccidn de tejidos con rafia hasta la fabricacién de
juguetes con fieltro o papel, los oficios pasaron a formar parte de los programas

de estudios de las escuelas, contribuyendo a que los escolares aprendieran a emplear
su tiempo de forma productiva 2,

Entre los disefiadores y artesanos que mds se resistieron durante el periodo de
entreguerras a la uniformidad de la produccién mecinica estandarizada merecen
especial mencién los alfareros y los tejedores. El alfarero Bernard Leach inspiré a
muchos a adoptar, o prolongar, el trabajo artesanal. Por su parte, Sidney Barnsley
continué ganindose la vida con la fabricacién de muebles artesanales, aunque en
la década de 1920 aconsejé a su hijo que no siguiera su camino, pues temia que
en el futuro no existiera suficiente demanda; ignorando los consejos paternos,

y a pesar de la depresién econdmica de los afios treinta, Edward Barnsley abri6 y
consiguid sacar adelante un taller dedicado a la conservacidn de las tradiciones del
movimiento Arts and Crafts que todavia hoy permanece activo 2%

En la década de 1950, cuando su influencia parecia haber tocado fondo, el
movimiento y sus creaciones comenzaron a revalorizarse, Durante los afios
sesenta y setenta surgi6 un considerable interés académico, popular y comercial
por el trabajo de Morris y por el movimiento en su conjunto, que se tradujo en un
notable resurgir de los oficios artesanales. Durante las décadas siguientes, aquel
regreso a los oficios y el interés por lo decorativo y lo histérico tipico de la nueva
sensibilidad posmoderna permitieron que las ideas del movimiento se convirtieran,
por primera vez, en una de las corrientes dominantes del disefio. En la actualidad,
William Morris y el movimiento Arts and Crafts siguen gozando del aprecio del
publico general y de los coleccionistas. Hoy, cuando nuestro planeta se encuentra
en peligro, nuevas generaciones interesadas tanto por “lo verde” como por “lo rojo y

’ nota 101

verde’ estan redescubriendo las ideas que todos ellos defendieron hace mas

de un siglo [fig. 12].
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Clive Wilmer

John Ruskin y William Morris

El vinculo entre John Ruskin y William Morris

n 1883 William Morris fue invitado a impartir una conferencia en la
Universidad de Oxford. Aunque el célebre escritor, disefiador y empresario
la titulé originalmente “Democracy and Art” [La democracia y el arte],
durante su intervencién anuncid que la temdtica de la misma habia
evolucionado y que iba a hablar sobre “el arte bajo la plutocracia’, pues los peligros
que planteaba la “plutocracia anirquica” le habian llevado a sumarse a la causa
socialista”*, Una indignacién generalizada se extendid entre los respetables
académicos, hasta que un frigil y viejo profesor se levanté para defender a Morris.
Se trataba de John Ruskin, cuyo periodo como profesor titular de la citedra Slade
de Bellas Artes de Oxford estaba a punto de finalizar, Tras describir a Morris como
“un gran pensador y creador, ademds de poeta, artista, trabajador y antiguo y muy
querido amigo” "2, Ruskin elogié su critica a una ciudad, y a una universidad, que
habian sacrificado gran parte de su ancestral belleza en su afin por obtener
beneficios econdmicos.
Morris no podria haber escogido mejor defensor para su causa. Durante
la conferencia afirmé que “el arte es la expresion del disfrute que encuentra la
humanidad en el trabajo” "3, Habia llegado a la conclusién de que dicho disfrute
era un derecho de todos los hombres en 1853, durante sus afios de estudiante en
Oxford, tras leer por primera vez la obra de Ruskin The Stones of Venice [Las piedras
de Venecia]. Morris y Ruskin se conocian personalmente desde 1856, aunque nunca
fueron amigos intimos. No obstante, el vinculo intelectual que los unia resultaria
crucial para casi todos los proyectos que Morris emprenderia en el futuro y asentaria
los cimientos de las convicciones y los esfuerzos compartidos de los disefiadores,
artistas, artesanos y arquitectos que formaron parte del movimiento Arts and
Crafts. De hecho, fue Ruskin quien, en una carta de 1878, propuso por primera
vez la creacidn de algo parecido a la Arts and Crafts Exhibition Society [Sociedad
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para la Exposicién de Artes y Oficios], si bien ésta no seria fundada hasta 1887. De
acuerdo con el biégrafo oficial de Morris, John William Mackail, Ruskin le describié
elogiosamente como “la tinica persona que habia‘encarado directamente la cuestién
de los artesanos”, anadiendo posteriormente las siguientes palabras: “;Cudnto bien
podria hacer la creacién de una sala de exposiciones, sea donde fuere, en la que la
labor bien hecha, que no hecha con astucia, en todo aquello que el hombre sabe
hacer, fuera la prueba de admision!” 204,

Estos puntos en comun entre Ruskin y Morris resultan reveladores en varios
sentidos. En primer lugar muestran hasta qué punto el pensamiento y el trabajo de
ambos tenian sus raices en la artesania, pues los dos concebian el trabajo manual
del artesano como la base de la cultura visual y defendian su caricter esencialmente
colaborativo. Ruskin y Morris también compartian la preocupacién por la posible
pérdida de la cultura artesanal, para la que Morris puso como ejemplo en su
conferencia las amenazas a las que se enfrentaban los edificios de Oxford. Ambos
hombres achacaban la destruccion de la que habian sido testigos a la imperiosa
busqueda de beneficios econdmicos. Sin embargo, y a pesar de todo lo dicho
anteriormente, nadie hubiera podido imaginar que Ruskin defenderia a Morris
cuando éste se proclamé ptblicamente como socialista, pues Ruskin nunca fue
seguidor de esta causa. De hecho, se describia a si mismo como un tory, es decir,
un conservador, aunque describiera su “conservadurismo” como la defensa de una
sociedad integrada con responsabilidades reciprocas y recompensas justas. Lo
que desde luego si compartian Ruskin y Morris era su lucha contra el laissez-faire
capitalista y la mecanizacién "%,

Tanto sus admiradores como sus detractores a menudo olvidan sefialar que Morris
todavia no era socialista cuando fundé la compania Morris, Marshall, Faulkner &
Co. (1861). Tampoco lo era cuando disefi6 la mayoria de las vidrieras, los papeles
pintados y los articulos textiles que le brindaron fama, ni cuando, como poeta,
se convirtid en ‘el autor de The Earthly Paradise [El paraiso terrenal]’, tal como le
describian las portadas de sus libros. Morrtis siempre simpatizé de manera instintiva
con la izquierda y sin duda fue un jefe justo, pero hasta 1883 la politica nunca ocupé
un lugar central en su vida. En una carta fechada en 1856, durante los primeros afios
de su vida creativa, Morris escribia a un amigo: “No logro interesarme por asuntos
politicos o sociales ya que, por lo general, me resultan confusos y no tengo ni el poder
ni la vocacién para solucionatlos, ni siquiera en la menor medida. De una forma u
otra, mi trabajo da cuerpo a los suefios” *°°, Doce afios después, en su “apologia” de
The Earthly Paradise, se volvia a describir de forma similar, aunque en esta ocasién
quiza con una velada ironia en sus palabras: “Sofiador de suefios, nacido fuera de mi
tiempo. ¢Por qué deberia esforzarme en enderezar lo torcido?” 27,

El hecho de que, desde 1883 hasta su fallecimiento en 1896, Morris centrara sus
esfuerzos precisamente en “enderezar lo torcido” debié de resultar tan sorprendente
para él mismo como para quienes lo conocian. En 1868 el tedrico del esteticismo
britdnico Walter Pater elogié The Earthly Paradise en una importante critica titulada

“Aesthetic Poetry” [Poesia estética] "%, en la que identificaba a Morris con la
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corriente esteticista, que era contraria a la inclusién de temas sociales, politicos o
éticos en el arte. Aunque a ojos de muchos contemporaneos Pater estaba en lo cierto,
la idea de la funcién social del arte nunca estuvo lejos del pensamiento de Morris,
como lo demostraria el articulo publicado en 1894 —dos afios antes de su muerte—
en el periddico socialista Justice [ Justicia]. En éste, describia sus ideas politicas
previas a su conversion a la causa socialista, evocando el malestar que habia sentido
de joven ante aquéllos que se encontraban a gusto en el orden social existente,
dominado —tal y como lo estaba en los afios centrales del siglo x1x— por el partido
Whigh y por la economia del laissez-faire. En el mismo articulo, Morris citaba a
Ruskin como una de las pocas personas que se habian mostrado “en abierta rebelién”
contra ‘el triunfo de la civilizacién [moderna y] el desmesurado poder politico del

partido Whigh”™°°.'Y continuaba diciendo:

Antes de mis dias como socialista prictico, [Ruskin] era mi maestro [...] y al mirar
atrds no puedo evitar decir [...] jcudn mortalmente aburrido debia ser el mundo hace
veinte afios para Ruskin! A través de él aprendi a dar forma a mi descontento, del

que tengo que precisar que no era en modo alguno impreciso. Ademds del deseo de
producir cosas hermosas, la pasién rectora de mi vida ha sido y sigue siendo el odio a
la civilizacién moderna. ;Qué diré ahora, cuando las palabras lleguen a mi boca, acerca
de la esperanza que he puesto en su destruccién y qué diré acerca de su suplantacién

por el socialismo? " 19,

Morris habia llegado a la conclusién de que “dar cuerpo”a sus suefios no era sino

dar forma a su descontento, lo cual quizas explique también el poderoso efecto

de sus disefios “paradisiacos”. Estos también eran actos de rebelién con los que,
sirviéndose de su comprensién del pasado, buscaba crear un futuro viable. Para
Mortis, la necesidad de dar cuerpo a sus anhelos fue siempre una cuestién prictica.
De ahi proviene su énfasis en el trabajo manual, siendo precisamente Ruskin quien le
ensenid que la artesania era la forma mds completa de compromiso con la realidad.

Ruskin y la arquitectura

Critico social y de arte, artista, filintropo y profesor, Ruskin [fig. 1] fue el mas
apasionado y elocuente detractor victoriano del capitalismo. Inicialmente adquirié
prestigio como critico e historiador de pintura paisajistica. Aunque su épera prima,
el primero de los cinco volimenes de Modern Painters [Pintores modernos] (1843-
1860) [cat. 15], se centrd en la obra del artista romdntico Joseph Mallord William
Turner, su interés por la relacién entre el arte y la sociedad no tardé en acercarle
ala arquitectura, ya que, en sus propias palabras, “un cuadro o un poema es, con
frecuencia, poco mas que una débil confirmacién de la admiracién del hombre por
aquello que estd fuera de él, mientras que la arquitectura se aproxima mds a una
creacién propia, nacida de sus necesidades y que expresa su naturaleza”"°“'*, Ruskin
se sentia especialmente atraido por la arquitectura medieval, sobre todo por el
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gético, por lo que inicialmente apoyd el floreciente movimiento neogético, del que,
no obstante, no tardaria en desencantarse. Su influencia serfa mucho mis profunda
entre los arquitectos del movimiento Arts and Crafts, como Philip Speakman Webb
—amigo intimo de Morris—, Charles FE.A. Voysey y William Richard Lethaby, gran
admirador de Morris que prolongaria la influencia de éste, tanto en el plano politico
como artistico, hasta el siglo xx.

Ruskin dio a conocer su visién de la arquitectura mediante tres obras: The
Seven Lamps of Architecture [Las siete [imparas de la arquitectura] (1849), los
tres volimenes de The Stones of Venice (1851-1853) y Lectures on Architecture and
Painting [Conferencias sobre arquitectura y pintura] (1854), que supusieron un giro
radical respecto a su prolifica obra temprana sobre pintura. La idea que primaba en
los dos primeros volimenes de Modern Painters era la“superioridad” de la pintura
paisajistica inglesa moderna frente a las obras de los viejos maestros 2, una
posicién que Ruskin sostendria hasta que, durante un viaje realizado en 1845, pudo
conocer mejor la pintura italiana de los siglos x1v y xv. De hecho, en el primer
volumen de Modern Painters ya apoyaba la actitud de aquellos supuestos “primitivos’,
elogiando las pinturas de Cimabue y Giotto, cuyas obras describia como “ardientes
mensajes proféticos que emanaban de tartamudeantes labios infantiles” % 2,
Hacia 1846, cuando publicé el segundo volumen de Modern Painters, Ruskin seguia
apreciando aquellos mensajes ardientes, pero ya se mostraba menos inclinado a
alagarlos. En su lugar, centraba su interés en los pintores religiosos, cuyo trabajo
consideraba sincero y éticamente significativo y en los que veia un modo de
vida enraizado en la devocidn cristiana, la justicia y la bondad. Comenzé asi a
distanciarse del arte del siglo xvi —mads conocido y mundano— vy a reflexionar
sobre los elementos de la sociedad medieval tardia que habian permitido alcanzar
la magnificencia que identificaba sobre todo con el arte veneciano. Pronto, Ruskin
desarrollé una teoria ética del arte que defendia la idea de que el arte era reflejo de
la sociedad que lo producia. Como afirmaria afios después en su libro St. Mark’s Rest
[El reposo de San Marcos] (1877-1884):

Las grandes naciones escriben sus autobiografias en tres manuscritos: el libro de sus
actos, el libro de sus palabras y el libro de su arte. Ninguno de estos tres libros puede
comprenderse si no leemos los otros, pero, de los tres, el tiltimo es el tinico en el que
se puede confiar. Los actos de una nacién pueden ser gloriosos debido a la suerte y sus

poderosas palabras pueden deberse al genio de algunos de sus hijos, pero su arte sélo

nota 14

puede ser el resultado de los dones generales y las simpatias comunes de la raza

Alcanzado este punto, existian poderosas razones para que Ruskin decidiera prestar
mds atencion a la arquitectura, en detrimento de la pintura. Sin ir mas lejos, durante
sus viajes habia advertido que muchos de los edificios que le habian proporcionado sus
argumentos amenazaban con venirse abajo. Tras siglos de empobrecimiento y
decadencia, la ciudad de Venecia, que todavia conservaba innumerables muestras

de su relevancia durante el Medievo, se estaba derrumbando y los edificios de sus
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afos dorados estaban sumidos en el abandono. Por otra parte, en toda Europa, pero

especialmente en Gran Bretafia, el gusto por la arquitectura medieval habia derivado en

una labor de restauracién completamente insensata que, en muchos casos, consistia

en demoler un edificio para reconstruirlo posteriormente en base a meras conjeturas.

Ruskin consideraba que la situacin era critica y asi lo reflejé en The Seven Lamps

of Architecture, obra en la que se alejé por primera vez del discurso de Modern

Painters. Con el objetivo de fomentar el debate, hizo publica en esta obra su visién

sobre el movimiento neogdtico, al tiempo que exponia la conviccién, ampliamente nota 15

compartida, de que la produccién mecdnica impulsada por la Revolucién Industrial ‘También encargé y realizé

en Gran Bretafia habia incidido muy negativamente en la calidad del disefio. En personalmente daguerrotipos

de los edificios mas

1835, una comisién elegida por la Cdmara de los Comunes habia llevado a cabo embleméticos de Francia,

una primera investigacién sobre la situacidn del disefio industrial, que incluyé Suiza e Iralia [cat. 19),
. .y . .. , por b 2
entre sus recomendaciones la fundacién de escuelas de disefio en los principales aidne por o due saenios
ni Mortis ni la mayoria de
centros industriales del pais. En 1860, una nueva comisién sobre el estado de las sus contempordneos tuvieron
instituciones publicas invité a Ruskin a exponer sus ideas sobre la ensefianza del e e b Se |
su existencia. e hecho, la
disefio, que, como se deduce de lo dicho anteriormente, se habia convertido en existencia de la mayoria de
una cuestién de interés publico. Pero la prioridad para Ruskin era defender la ellos no ha sido conocida
. ia del , , . d daE Ad , hasta fechas recientes.
importancia de la artesania, una prictica amenazada en toda Europa. Ademas Ver Ken Jacobson y Jenny

de estudiar las cualidades y caracteristicas de la artesania tradicional, Ruskin las Jacobson, Carrying off the
Palaces: John Ruskin’s Lost

£ . Daguerreotypes. Londres:
ilustrarian sus libros trasladados a estampas™® ™ [fig, 2]. Bernard Quaritch, 2015.

plasmé en los magnificos dibujos, caracterizados por su meticulosidad, que
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En el pentltimo capitulo de The Seven Lamps of Architecture, titulado “The
Lamp of Memory” [La limpara de la memoria], Ruskin resumia sus argumentos en
contra de la restauracién de edificios, que, por extensidn, eran argumentos a favor
del trabajo artesanal. En el pasaje clave de dicho texto podemos leer:

El verdadero significado de la palabra restauracion no ha sido comprendido ni por

el publico ni por aquéllos que deben hacerse cargo de los monumentos ptiblicos.
Significa la destruccién mas absoluta que un edificio pueda sufrir; una destruccién
de la cual no puede recuperarse ningtin resto; una destruccién acompanada por una
falsa descripcién de aquello que se ha destruido. No debemos engafiarnos sobre este
importante asunto: en arquitectura resulta imposible, tan imposible como resucitar
a los muertos, restaurar algo que alguna vez fuera bello o admirable. Aquello que
he descrito anteriormente como la vida del conjunto, ese espiritu que sélo pueden
proporcionar la mirada y el trabajo del artesano, no se puede recuperar. Una nueva
época podrd aportar un nuevo espiritu, pero lo que obtendremos entonces sera otro
edificio, pues el espiritu de los artesanos muertos no puede ser revivido para dirigir

otras manos ni otros pensamientos que no son IOS suyos nota 16

Esta insistencia en el cardcter personal de la artesania es la base de todo aquello que
el movimiento Arts and Crafts defenderia, tanto en la teoria como en la practica:

la artesania personal, el tiempo personal y, aunque Ruskin no lo mencionara
explicitamente, la particularidad de cada lugar y cada material; materiales
auténticos, sin ocultacidn, cuyo valor reside en su particular caricter intrinseco.

El texto de Ruskin precedi6 en veintiocho afios la formacién a manos de Morris y
Webb, en 1877, de la Society for the Protection of Ancient Buildings [Sociedad
para la Proteccién de Edificios Antiguos]. En palabras de Morris, el objetivo de
esta sociedad era:

Velar los viejos monumentos, protestar contra toda “restauracién” que implique
algo mas que mantener el viento y las inclemencias del clima fuera del edificio y
despertar mediante cualquier medio, ya sea literario o de otro tipo, el sentimiento
de que nuestros viejos edificios [...] son testimonios sagrados del crecimiento y la

esperanza de la nacién 217,

Podria afadirse que dicha sociedad sirvié como precursora de la Arts and Crafts
Exhibition Society, en lo que supuso una campana a favor de la proteccién de
los edificios antiguos que estaban amenazados por las malvadas garras de los
restauradores y, al mismo tiempo, permitié la asociacién de distintos artistas
que anhelaban revivir y desarrollar las tradiciones de construccidn, artesania y
disefio anteriores a la Revolucién Industrial. Hay que destacar que una de las
muchas caracteristicas que Ruskin comparti6é con Mortis y con el movimiento
Arts and Crafts fue su interés por la justicia social y econémica y su rechazo

de la mecanizacién y el laissez-faire capitalista.
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La tesis que defiende Ruskin en“The Lamp of Memory” es que la vida de una
obra de arte, o de arquitectura, reside en su componente artesanal y, por lo tanto,
en las manos del artesano [fig. 3]. La concepcién moderna de la arquitectura
—vigente desde el siglo xvi— se basa en la idea de que los edificios son disefiados
por arquitectos en sus mesas de dibujo, o en sus ordenadores, y después son
construidos, tan fielmente como sea posible, por trabajadores que se limitan a seguir
sus instrucciones. En cambio, el andlisis extremadamente refinado que Ruskin
hizo de la arquitectura medieval —en particular de la veneciana— revelé algo
muy diferente. Ruskin vivié en la ciudad italiana en 1849-1850 y en 1851-1852,
periodos durante los cuales centré su actividad en el estudio de la arquitectura
local. Existen testimonios que le describen subiendo y bajando escaleras, trepando
por tejados con cinta métrica en la mano, midiendo, dibujando, tomando notasy
haciendo daguerrotipos. Informacién que plasmaria en los cuadernos de notas que
darian lugar a The Stones of Venice, llenos de mediciones, de poderosos bocetos y
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brillantes anélisis [fig. 4 y cat. 13-18]. En The Seven Lamps of Architecture ya habia
argumentado que los edificios podian clasificarse en funcién de la calidad del
trabajo artesanal necesario para su construccidén y en “The Nature of Gothic” [La
naturaleza del gético] [cat. 148], el capitulo central de The Stones of Venice, incidié
en esta idea. Segtin Ruskin, los edificios géticos eran obra de los artesanos que
trabajaron sus piedras. No hubo arquitectos ni en Ruan ni en Amiens; tan s6lo un
maestro cantero que, como el mismo nombre indica, era, ante todo, un “trabajador’,
aun siendo el primus inter pares. En 1877, cuando Ruskin y Morris unieron
esfuerzos para evitar la “restauracién” de la basilica de San Marcos, Ruskin retomé
el argumento principal de The Stones of Venice, que, tal y como él mismo afirmé:

onsistia en| mostrar la relacion entre la belleza y la felicidad e imaginaciéon
C t trar la rel tre la belleza y la felicidad g

el trabajador, asi como en evidenciar que ningtin arquitecto podria aspirar a la
del trabajad d q g quitecto pod 1
autoridad de un “maestro” mientras no asumiera el mando y la responsabilidad ante
sus hombres, como capitin de los trabajadores manuales, del mismo modo que el

mejor caballero capitanea un ejército 2228,

Ruskin argumentaba que, aunque reconozcamos la arquitectura gdtica por ciertos
elementos comunes a todos los edificios pertenecientes a este estilo, como el arco
ojival —tal vez el mis conocido—, el verdadero espiritu del gético era mucho

mds que una simple cuestidn de estilo o de convenciones. Ese espiritu dependia

de la visidon del artesano gético y de su actitud hacia la vida, que encontraban su
expresion en el edificio a través de las condiciones de trabajo que permitian su
construccién. Dicho de otro modo, la visién de la vida que tenian los artesanos se
veia confirmada a través del trabajo y se plasmaba en los edificios que construian. Y
esta forma de entender la vida incluia la visién de la naturaleza como algo sagrado
que se expresaba a través de los elementos ornamentales.

Segtin Ruskin, las condiciones de trabajo se habian visto alteradas a partir del
Renacimiento y este cambio habia afectado necesariamente a los propios edificios.
El triunfo del estilo clasico, con sus normas inamovibles, habia conducido a la
tirania del arquitecto y a la diferenciacién entre artista y trabajador, dando lugar
a una division del trabajo que se habia afianzada con el ascenso del capitalismo y
la consecuente “alienacién” del trabajador respecto a su obra™® 2, La produccién
mecanizada de la Gran Bretafa industrial no era mis que la tltima fase de un largo
proceso de deshumanizacién que no se caracterizaba Ginicamente por el uso de
maquinaria, sino por convertir a los propios seres humanos en miquinas.

El planteamiento de Ruskin partia de su gusto por la digresion. Antes he
descrito The Stones of Venice como una desviacion radical respecto a Modern
Painters. Del mismo modo, “The Nature of Gothic” supuso una digresion de la
tematica enunciada, pues se centra en las especiales caracteristicas con las que este
estilo, propio del norte de Europa, se desarrollé en la ciudad de Venecia. Como
veremos mds adelante, este capitulo incluye una digresién todavia mds llamativa: la
denuncia del sistema industrial moderno. A ojos de Ruskin, la poblacién de Gran
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Bretafa anhelaba la perfeccién mecanica tanto en los edificios en los que vivia como

en el mobiliario de éstos. Sin embargo:

El hombre nunca ha necesitado trabajar con la exactitud de una herramienta para ser
preciso y perfecto en cada uno de sus actos. Si se pretende arrebatarle esa precisiéon y
convertir sus dedos en simples unidades de medida, al modo de una rueda dentada,
y que sus brazos tracen curvas como si fueran compases, primero serd necesario
deshumanizarlo [...].

Los hombres pueden ser golpeados, encadenados, torturados, tratados como
ganado, masacrados como moscas y, aun asi, en cierto sentido, en el mejor de los
sentidos, seguirdn siendo libres. Pero asfixiar sus almas [...], convertir esa carne y
esa piel, que tras ser devoradas por gusanos verdn a Dios, en las correas de cuero que
mantienen bien sujeto el yugo de la maquinaria, es convertirlos en esclavos; y pudo
haber mds libertad en Inglaterra cuando la més leve palabra de los sefiores feudales
valia mds que la vida humana, y la sangre de los agricultores humillados se derramaba
por los surcos de las tierras de labranza, que la que hay cuando el aliento de las
multitudes es empleado como combustible para alimentar el humo de las miquinas,
y lo mejor de cada uno es sacrificado cada dia en la calidad de un tejido, o retorcido

en la exactitud de una linea % 2°,

Un trabajo de esta naturaleza era peor que la esclavitud, pues se trataba, literalmente,
de un trabajo que “destruye el alma”. Sin embargo, en la construccién de los edificios

goticos las cosas habian sido de otra manera:

En el sistema de ornamentacién medieval, o especificamente cristiano, esa esclavitud
desaparece por completo al reconocer la cristiandad, tanto en las cosas pequefias
como en las grandes, el valor individual de cada alma. Pero no sélo reconoce su
valor; confiesa su imperfeccién al otorgar dignidad al propio reconocimiento de la
indignidad [...]. Y esto es, posiblemente, lo mas admirable de las escuelas géticas de
arquitectura, que reciben los resultados del trabajo de mentes inferiores a través

de fragmentos llenos de imperfecciones y, traicionando dicha imperfeccién en cada

acto, crean con benevolencia un conjunto majestuoso e irreprochable "2,

Resultaria ficil malinterpretar estas palabras, con las que Ruskin no pretendia
alabar el individualismo o la autoexpresién en un sentido liberal, ni tampoco alentar

los acercamientos toscos a la artesania, sino reflexionar en términos de la visién

cristiana tradicional de la naturaleza humana, tal y como la habrian entendido

Dante o San Agustin: nuestro trabajo no puede ser perfecto porque somos

pecadores. Pero una de las grandes paradojas del cristianismo es que la mayor gloria
del hombre es precisamente esta condicién imperfecta. Es lo que los tedlogos llaman
felix culpa, o “culpa feliz’, pues es lo que hace posible la salvacién 222, Cuando, al

final del poema épico de John Milton Paradise Lost [El paraiso perdido] 223, Addn

y Eva son expulsados del Edén, descubren “el mundo entero ante ellos” y adquieren
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la condicién propiamente humana, imperfecta y pecadora, y precisamente por ello
capaz de alcanzar la grandeza. Al evocar esta vision dindmica tanto de la naturaleza
humana como de la creacién, Ruskin hace suya la virulenta energia del gético. El
mismo describe en los siguientes términos la profusa decoracién de una catedral:

Esas horribles girgolas, y monstruos sin forma, y severas estatuas, rigidas y sin
anatomia [...], son huellas de la vida y la libertad de cada uno de los trabajadores
que esculpieron la piedra; una libertad de pensamiento, un rango en la escala del
ser [...] que deberia ser lo primero que Europa entera deseara reconquistar hoy

para sus hijos "% 2%,

Advertimos un sutil cambio de tono en estas palabras. Si bien Ruskin sigue siendo
perfectamente coherente con todo lo que ha venido defendiendo, su retérica nos
recuerda menos a San Agustin y més a la de un revolucionario de la época; como el
William Morris que lefa a Marx en la década de 1880. Este nuevo Ruskin es capaz
de describirse a si mismo al mismo tiempo como un tory y como un comunista 222,
A sus ojos, ‘el valor individual de cada alma” debe entenderse como parte de un
contexto social. Si el arquitecto gético es uno més entre los artesanos, el edificio
debe ser interpretado como un producto social, como el resultado de un esfuerzo
colaborativo, como la puesta en comin de diversas y variadas imaginaciones.

Morris: de Oxford a la Red House

Morris se inspird en la idea de que el placer que sentia trabajando con las manos
en compafifa de otros que compartian sus ideas podria convertirse en el paradigma
de una nueva forma de vida. Era ésta una idea que se remontaba a su etapa de
estudiante en el Exeter College de Oxford, donde habia conocido a“su mis

fiel e intimo amigo” 22, el pintor Edward Coley Burne-Jones, seguidor de la
Hermandad Prerrafaelita y figura destacada de la pintura esteticista britanica,

que se convertiria en el artista de mayor renombre del circulo de Morris. Ambos
congeniaron inmediatamente y compartieron su pasion por la obra de Ruskin

The Stones of Venice, que Morris solia leer en voz alta para su amigo.

Tanto Morris como Burne-Jones tenian la intencién de convertirse en clérigos,
por lo que no es de extranar que fueran firmes partidarios del resurgimiento del
anglo-catolicismo que tuvo lugar por aquellas fechas en el seno de la Iglesia de
Inglaterra. Una corriente teoldgica ésta que, por otro lado, a menudo recurria a
motivos medievales en su forma de expresién, creando una gran demanda de vidrieras
y mobiliario de estilo gético para iglesias, como descubririan Morris y Burne-Jones
cuando empezaron a trabajar como disefiadores. Pero este medievalismo no se
propagd tinicamente en el ambito religioso, sino también mediante novelas, poemas
y pinturas; en este tltimo caso sobre todo gracias a la influencia de la Hermandad
Prerrafaelita. The Stones of Venice no fue pues sino uno de los muchos libros que
comparaban la vida moderna con la medieval, siempre en detrimento de la primera.
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Especial relevancia tuvo el libro titulado Contrasts [Contrastes] 2027 cat. 5], escrito en
1836 por Augustus W.N. Pugin, arquitecto neogético convertido al catolicismo que
también fue un importante precursor del movimiento Arts and Crafts. En su libro,
Pugin comparaba los sombrios edificios neocldsicos modernos, erigidos en paisajes
urbanos igualmente deprimentes, con las ciudades y los edificios géticos, gloriosos en
la mente del autor [fig. 5]. Pero su critica a la arquitectura moderna, en oposicién a un
pasado luminoso, no se limitaba a lo estético sino que abarcaba también las diferencias
sociales y religiosas. No es de extrafiar pues que, precisamente a raiz de la publicacién
de esta obra, el estilo gético se empezara a identificar con la justicia social y la prictica
de la caridad cristiana.

En 1855, tras tener la oportunidad de admirar las catedrales del norte de Francia
durante un viaje estival y, sin duda, con Ruskin en mente, Morris y Burne-Jones
renunciaron a su vocacion eclesidstica y decidieron dedicarse plenamente al arte.
Aunque Morris opté inicialmente por la arquitectura —trabajé brevemente con
el distinguido arquitecto neogético George Edmund Street—, pronto se decanté
por la pintura. No obstante, al poco tiempo descubrié que gozaba de escaso
talento y poca vocacién para la misma, lo cual le sumi6 en un estado de profunda
incertidumbre. En 1859, recién casado y habiendo heredado una considerable suma
de dinero, encargd el disefio de su nueva residencia, conocida como la Red House
[Casa roja], al arquitecto Webb, al que habia conocido en el estudio de Street y con
el que entablaria una amistad que se prolongaria durante toda su vida. De poder
fecharse con exactitud el nacimiento del movimiento Arts and Crafts, éste seria sin
duda el momento, pues Webb fue para la arquitectura y el disefio de mobiliario 2°2¢
de dicho movimiento lo que Morris fue para el disefio de vidrieras, papeles pintados,
tejidos, alfombras e ilustraciones para libros, entre otras muchas cosas. Hay que
afiadir que tanto Morris como Street y Webb se consideraban discipulos de Ruskin
y entendian la arquitectura como un arte social. Bajo la influencia del pensamiento
de éste, la buena arquitectura comenzaba a entenderse como un esfuerzo por crear
una sociedad mds justa; no sélo por parte de los arquitectos del movimiento Arts
and Cralfts, sino también por arquitectos y disefiadores del movimiento moderno
como Frank Lloyd Wright, Le Corbusier y Walter Gropius, todos ellos admiradores
de Ruskin. A menudo se ha llamado la atencién sobre el hecho de que, aunque
Morris no fuera arquitecto, esta disciplina fue la base de la mayoria de su trabajo.
No es de extrafar pues que su contribucidn a los diseios de Webb para la Red
House fuera significativa.

Conocida como la Red House por el ladrillo rojo de sus fachadas, la construcciéon
de la nueva residencia de Morris finaliz6 en 1860. Situada en lo que por aquel
entonces era una zona rural del condado de Kent, esta considerada como el primer
edificio del movimiento Arts and Crafts. Aunque la pronunciada inclinacién de los
tejados y las ventanas con arcos ojivales podrian describirse como de estilo neogdtico,
su disefio evitaba recurrir a un historicismo sistemdtico, por lo que hoy en dia
suele catalogarse como un ejemplo del resurgimiento de la arquitectura “doméstica’,
caracterizada por la defensa de los estilos y las tradiciones vernaculas de construccién.
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Siguiendo la linea trazada por Pugin, Webb defendia que los buenos edificios se
construyen desde dentro hacia fuera; en otras palabras, que el disefio de un edificio
debe basarse ante todo en su funcién, que serd la que genere su desarrollo formal.
Por otra parte, tanto Pugin como Ruskin eran contrarios a las simetrias formales

y ensalzaban la variedad visual que se genera al prestar atencién a las funciones
internas de un edificio. Esta variedad de elementos —claramente apreciable en la
Red House [fig. 6 y 7]— transmite una sensacién de crecimiento orgdnico, como
puede apreciarse en la disposicién de la escalinata [ver p. 147, fig. 2] 0 en la variedad
de tipos y tamafios de las ventanas que, en el caso de las mds grandes, ademds de
reflejar la vida interior de la casa, sugeria la oportunidad de realizar una pausa para
contemplar el mundo exterior. En 1936 Nikolaus Pevsner describiria la Red House
con las siguientes palabras:

Un edificio de un caricter sorprendentemente independiente, con un aspecto sélido
y espacioso, ademds de nada pretencioso. Algunas zonas estdn ricamente decoradasy
otras son ‘osadamente sencillas”; resulta notable, por su deliberada rudeza y
sencillez, la desnudez de sus materiales auténticos y el rechazo de las convenciones

nota 29
—_—

arquitecténicas ortodoxas

Estas serfan precisamente las caracteristicas de las viviendas disefiadas por el
movimiento Arts and Crafts, tanto grandes como pequenas, desde las casas de
campo disenadas por Ernst William Gimson a finales de la década de 1890 para
miembros de su familia en Charnwood (Leicestershire), hasta la residencia de
invierno conocida como la Gamble House, en Pasadena (California), construida
en 1908 segtin el proyecto de Charles Sumner Greene y Henry Mather Greene.
Cuenta la leyenda que, incapaces de encontrar muebles apropiados para la
Red House, Morris y Burne-Jones decidieron crearlos ellos mismos, con la ayuda
de sus respectivas esposas y de amigos como Webb y los artistas Dante Gabriel
Rossetti, Elizabeth Siddal y Ford Madox Brown. Algunos ya habian fabricado
muebles rudimentarios para el piso de soltero que Morris compartié con Burne-
Jones en Red Lion Square, Londres. También habian participado de la atmdsfera
carnavalesca generada por Rossetti cuando persuadié a sus amigos para que se
unieran a é] en el proyecto de pintar al fresco las paredes de la biblioteca de la
sociedad de debates Oxford Union; precisamente con ese mismo espiritu abordaron
la construccidn de los muebles para la Red House. Sea como fuere, no hay duda
de que acometieron este desafio con la mixima seriedad, como demuestra el
hecho de que éste marcara el inicio de la larga carrera profesional de Morris, en
la que los juegos y las bromas darfan paso a una verdadera empresa. La compafiia
Morris, Marshall, Faulkner & Co. fue creada en 1861 y contd originalmente en su
plantilla con “excelentes artesanos en los campos de la pintura, la talla de madera,
la fabricacién de muebles y la metalisteria”. Tanto Morris como Burne-Jones,
Rossetti, Madox Brown y Webb estuvieron entre los socios fundadores, ademds de
sus amigos Peter Paul Marshall y Charles Faulkner. La compafiia estaba destinada
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Nikolaus Pevsner, Pioneers
of Modern Design: From
William Morris to Walter
Gropius. Harmondsworth:
Penguin, 1960, pp. 58-59.



__ fg.6

Fachada trasera de la Red
House [Casa roja], Bexleyheath
(Londres), c. 1860.

Fotografia actual

__ fig.7
Sala de estar de la Red House,
Bexleyheath (Londres).

Fotografia actual. National Trust
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most enduring and beneficent effect on his con-
temporaries,and will have through them on suc-
ceeding generations. @ John Ruskin the critic of
art has not only given the keenest pleasure to
thousands of readers by his life-like descriptions,
and the ingenuity and delicacy of his analysis of
works of art, but he has leta ﬂ)god of daylight in.
to the cloud of sham-technical twaddle whichwas
once the whole substance of “art-criticism,” and
is still its staple, and that is much. But it is far
more that John Ruskin the teacher of morals and
politics (I do not use this word in the newspaper
sense), has done serious and solid work towards
that new-birth of Society, without which genuine
art, the expression of man’s pleasureinhis handi-
work, must inevitably cease altogether, and with
it the hopes of the happiness of mankind.

WILLIAM MORRIS,

Kelmscott House, Hammersmith.
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__ fg.8

Ultima pégina del prefacio
de William Morris a John
Ruskin, The Nature of Gothic:
A Chapter from “The Stones
of Venice”. Hammersmith
(Londres): Kelmscott Press,
1892, p. v. William Morris
Society, Londres [cat. 148].



a lograr un éxito considerable que, como el tiempo se encargaria de demostrar, se
debié principalmente a la labor de Morris. En 1875, ya enemistado con Rossettiy
consciente de que su trabajo era lo tinico que mantenia la empresa a flote, Morris la
rebautizé como Morris & Co. y se convirtid en su tnico propietario.

Aunque esta tltima circunstancia tenga el sabor amargo de una utopia
incumplida, es innegable que la aventura condujo a excelentes resultados, pues,
ademds de su gran rentabilidad econémica y de permitir la creacién de un
conjunto de disefios radicalmente frescos y novedosos, sirvié de inspiracién para
los distintos gremios del movimiento Arts and Crafts. Morris siempre se mantuvo
fiel a la idea de que la prictica de la artesania realizada de forma colaborativa no
s6lo proporcionaba los mejores resultados sino también el mayor disfrute. En
su visién de la artesania siempre estuvieron presentes las palabras que Ruskin
escribié en “The Nature of Gothic”, describiendo el trabajo en comiin como la
suma de diferentes imaginaciones con un mismo objetivo. El tltimo intento de
Morris por crear un proyecto colectivo de envergadura tuvo lugar durante su
periodo de activismo socialista, cuando fundé la primera de las grandes imprentas
artesanales del movimiento Arts and Crafts, Kelmscott Press, activa de 1891 a
1897. El tercer libro publicado por Kelmscott Press fue precisamente la edicién
de Morris de The Nature of Gothic: A Chapter from “The Stones of Venice” [La
naturaleza del gético: un capitulo de “Las piedras de Venecia”] [fig. 8], obra
de Ruskin que Morris definia en un emotivo prefacio como “uno de los pocos
discursos necesarios e inevitables de este siglo”. Y afiadia:

Hace muchos afos, cuando lo leimos por primera vez, a algunos nos parecié
que este texto marcaba un nuevo camino por el que debia viajar el mundo. En
él, 1a leccién que Ruskin nos ensefa es que el arte es la expresién del placer que
encuentra el hombre en el trabajo, que es posible para el hombre disfrutar de su
tarea y que, por extrafio que pueda parecernos hoy en dia, han existido épocas
en las que las personas se han regocijado realmente con su oficio, apuntando
finalmente que, hasta que el trabajo no vuelva a convertirse en un placer —y la
prueba de este cambio serd que la belleza habrd vuelto a ser, una vez mas, un

acompafante natural y necesario del trabajo productivo—, todos, menos los

desocupados, deberin trabajar con dolor y, por tanto, vivir en el dolor "3, nota 30
Prefacio de William Morris
. .. . .. . . a John Ruskin, The Nature
Ni Morris ni Ruskin distinguieron nunca entre arte y trabajo, puesto que a sus of Gothic: A Chapter from
ojos el arte era la apoteosis del trabajo. Ambos entendian como una caracteristica “The Stones of Venice”

Hammersmith (Londres):
Kelmscott Press, 1892,
artista, por tanto, no era sino aquél con el talento y la habilidad suficiente para pp- 1-V.

distintiva del ser humano el hecho de crear cosas y de disfrutar haciéndolo. Un

crear cosas con gran refinacidn y elevacion de espiritu. No es de extrafiar pues
que, a ojos de Ruskin, la vitalidad y el ingenio propios de la ornamentacién
gotica fueran la demostracién de que los artesanos de aquella época disfrutaban
realizando su trabajo. Una cualidad que también caracterizé a los seguidores del
movimiento Arts and Crafts, tanto en Gran Bretafia como en el resto del mundo.
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Pat Kirkham

William Morris, un hombre “renacentista’
de disenador y poeta romantico a activista
social y revolucionario

reativo, inteligente, enérgico, apasionado y con una gran capacidad
de aprendizaje, William Morris (1834-1896) [fig. 1] fue un hombre
“renacentista’ de una época victoriana. En un momento u otro de su
vida, fue poeta, disefiador, empresario, bordador, tejedor, tintorero,
ilustrador, caligrafo, tipégrafo, novelista, conferenciante, traductor, defensor de
la conservacion de edificios histdricos, ecologista y socialista revolucionario. En
su época fue conocido sobre todo por su trabajo como poeta, narrador, disefiador
y propietario de una compania dedicada a las artes decorativas y a la decoracién
de interiores, asi como por ser el “padre” del movimiento Arts and Crafts.
Actualmente debe su celebridad al disefio de tejidos y papeles pintados con
fuerte sentido de la composicién y el color, asi como al de bordados, muebles,
vidrieras, tapices, alfombras, manuscritos iluminados, libros, caligrafias
y tipografias.

A pesar de sus muchos y variados intereses, la vida y la obra de Morris se
caracterizaron siempre por su coherencia™™’, Su amor por la naturaleza fue
determinante tanto para sus creaciones artisticas como en su pensamiento
politico, mientras que su pasidn por los libros y el disefio se fundieron en la
imprenta Kelmscott Press, cuyas publicaciones dan buena cuenta del interés
de Morris por la politica, la literatura, la historia y la artesania. Las grandes
pasiones de su juventud fueron el arte, en el mds amplio sentido del término, y su
critica de la sociedad contemporinea, que aborrecia, dos actitudes estrechamente
entrelazadas en su vida. A partir de 1861 se propuso regenerar el arte mediante
la recuperacién del trabajo artesanal. Influenciado por los escritos de John
Ruskin, defensor a ultranza del trabajo manual y del “disfrute en el trabajo’,
siempre buscé formas de produccién alternativas a las de la industria capitalista.
Al no lograr su objetivo, influenciado por Karl Marx, dedicé los tltimos treinta

Detalle de cat. 72
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Burne-Jones, gran amigo

de Morris, describié su

vida como “una busqueda
continua”. Ver John William
Mackail, The Life of William
Morris. Londres: Longmans,
Green & Co., 1922, p. 353.



_ fig.1

William Morris, 1874.
Fotografia de Frederick
Hollyer. National Portrait
Gallery, Londres

afios de su vida a intentar cambiar la sociedad y el arte, sin abandonar en ningtin
momento su actividad en el seno del movimiento Arts and Crafts.

Tanto sus disefios y sus escritos como su activismo politico tuvieron una
gran influencia en las ideas de su generacién —y de las posteriores— acerca
de cuestiones tan diversas como la creacién de objetos artisticos, la relacién
entre el disefiador y el fabricante, los procesos de produccidn, el consumo,
la conservacién de edificios histéricos, el medio ambiente y la sociedad en su
conjunto. Venerado por los seguidores del movimiento Arts and Crafts por
revitalizar las artes decorativas y la produccién artesanal, a ojos de la mayoria
de sus contemporineos su condicién de socialista le convirtié en un paria en la
Gran Bretana imperialista de la época victoriana. Como el propio Morris afirmé
en una ocasion: “Para mucha gente apesto” 22,
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Carta de William Morris a
Wilfrid Scawen Blunt, 3 de
marzo de 1885. Citada en
Norman Kelvin (ed.), The
Collected Letters of William
Morris, Vol. II, Part B: 1885-
1888. Princeton: Princeton
University Press, 1987, p. 397.



Infancia y adolescencia

Morris nacié tres afios antes de la coronacién de la reina Victoria y fallecié
cuatro afios antes de que el siglo x1x tocara a su fin. Su vida y su obra se
desarrollaron en un contexto marcado, primero, por el Romanticismo,
posteriormente por la aparicién de la produccién industrial mecanizada

y, finalmente, por el renovado esplendor de las pricticas artesanales. Las
actitudes propias del Romanticismo sin duda tuvieron un gran impacto en
el joven Morris, que creci6 en el seno de una familia protestante de “nuevos

ricos” en Walthamstow (Essex); su padre, un hombre de negocios londinense,

nota 3,

habia amasado una fortuna comprando acciones de una mina de cobre 23

Cautivado por el pasado imaginario y por los relatos de caballerias de Walter

Scott, que leyé a muy temprana edad, Morris acostumbraba a recorrer en poni
los extensos terrenos de la familia vestido con una armadura™®+, Su profundo
amor por la naturaleza nacié durante aquellos afios, marcados por la vida en el

notas

campo y por el bosque de Epping, cercano a la propiedad familiar 205
La pasién de Morris por la arquitectura, la naturaleza, la lectura y la
narracién se afianzé definitivamente cuando, tras la muerte de su padre,
fue enviado al Marlborough College de Wiltshire, un colegio privado para
chicos en el que estuvo interno desde 1848 hasta 1851. Aunque odiaba el
colegio, amaba el campo que lo rodeaba, salpicado por edificios medievales.
Harto de memorizar lecciones y de sus anodinos profesores, manifesté no
haber aprendido pricticamente nada en el Marlborough College y se rebel6
contra la naturaleza autoritaria de la institucién; no es sorprendente, pues,
que de adulto defendiera los derechos de los nifios e incluso abogara por la

desescolarizacién ¢, Morris siempre fue un empedernido autodidacta. Ya en
sus tiempos escolares aprendid historia, arqueologia y arquitectura gracias a los

nota 7

libros que encontraba en la biblioteca del colegio "7 y, a los quince afios, su

afin por “ver, clasificar, fechar y, por encima de todo, saber cémo se han hecho

nota 8

las cosas” ya era algo fuera de lo comuin " ®

Oxford: la universidad, las amistades y los nuevos caminos

Morris comenzd sus estudios en la Universidad de Oxford en 1852 con la
intenci6én de convertirse en clérigo. Alli conocié y entablé una duradera
amistad con su compaiero de estudios Edward Coley Burne-Jones, hijo

de un dorador de Birmingham que también tenia intencién de ingresar en
la Iglesia. Ambos estaban influenciados por las ideas del anglocatolicismo,
en una etapa que, tal y como afirmaria éste posteriormente, fue “‘corregida”
por la lectura de los escritos de Ruskin 29, especialmente por el capitulo
“The Nature of Gothic” [La naturaleza del gético], publicado en el segundo
volumen de la obra The Stones of Venice [Las piedras de Venecia]. En este
texto, Ruskin relacionaba el declive de Venecia con la decadencia moral de la
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Ver carta de William Morris a
Andreas Scheu, 1883. Citada
en Edward Palmer Thompson,
William Morris: Romantic to
Revolutionary. Oakland: PM
Press, 2011, pp. 1-3y 7.
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Acerca de la infancia de
Morris, ver Fiona MacCarthy,
William Morris: A Life for
Our Time. Nueva York: Alfred
A. Knopf, 1995, pp. 1-20
(especialmente p. 5).

nota 5

Ibid., pp. 6 y 9-10.
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Rather Long-Winded Sketch
of My Very Uneventful Life”
(carta escrita a Andreas
Scheu el 5 de septiembre

de 1883). Citada en Asa
Briggs (ed.), William Morris:
Selected Wrritings and Designs.
Harmondsworth: Penguin
Books, 1968, p. 29. Ver
también Edward Palmer
‘Thompson, op. cit. (nota 3),
pp. 2-3; y Fiona MacCarthy,
op. cit. (nota 4), pp. 29-34.
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Ver Edward Palmer
Thompson, op. cit. (nota 3),
p. 3; y Fiona MacCarthy,
op. cit. (nota 4), p. 45.
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Ver Gillian Naylor (ed.),
William Morris by Himself:
Designs and Writings. Londres:
Macdonald & Co., 1988, p. 7.

nota 9

Ver Edward Palmer
‘Thompson, op. cit. (nota 3),
p. 3



Gran Bretana industrializada, donde la produccién mecanizada y la divisién
del trabajo habian puesto fin a la relacién armoniosa entre el trabajador y su
trabajo. Ruskin veia las imperfecciones de los objetos medievales como una
evidencia de la humanidad que habia caracterizado el proceso de fabricacién
en el pasado, que ofrecia “un nuevo camino por el que debia avanzar el
mundo” ™, Influenciados tanto por Ruskin como por el arte prerrafaelita
y la arquitectura gética, Morris y Burne-Jones pronto abandonaron la idea de
convertirse en clérigos y, con una mirada critica hacia las actitudes burguesas
de sus contemporaneos, optaron por el arte. Afios después, al rememorar el
largo camino recorrido hasta declararse socialista, Morris comentaba que
algunas de las “ideas sociopoliticas” que habia aprendido de Ruskin y de
Thomas Carlyle durante sus afios universitarios podrian haber tenido un
mayor protagonismo en su vida, de no ser por la atraccion que el arte y la
poesia habian ejercido sobre é17° 1, Al terminar sus estudios universitarios,
Burne-Jones se dedicé a la pintura y se acercé a los artistas prerrafaelitas —
especialmente a Dante Gabriel Rossetti y a Ford Madox Brown— , mientras
que Mortis, que habia empezado a escribir poesia en la universidad, pasé
a trabajar como aprendiz en el estudio del arquitecto neogético George
Edmund Street. Influenciado por Rossetti, tan sélo nueve meses después,
abandond la arquitectura para dedicarse a la pintura a la manera prerrafaelita,
“aunque de manera muy inconstante” °“* [fig, 2].

En 1857 Rossetti conté con Morris y Burne-Jones, quienes habian leido
las historias escritas en el siglo xv por Thomas Malory sobre el legendario rey
Arturo y sus caballeros de la mesa redonda, para la creacién de una serie de
frescos arttiricos en una nueva sala de la sociedad de debates Oxford Union
(fig. 3].“Los prerrafaelitas se habian apropiado del ciclo artirico como parte
de su cruzada contra una era materialista, grosera y miserable” 3, dando
lugar a un sentimiento de hermandad —implicito en la propia temditica— que
fue experimentado personalmente por quienes colaboraron en este proyecto
y que, durante los afios 1859 y 1860, se trasladaria a la decoracién de los
interiores de la Red House [Casa roja]. Esta residencia, disefiada en Kent por
el arquitecto Phillip Speakman Webb, seria el hogar de Morris y su esposa Jane
Burden ™% una“belleza” de la clase trabajadora de Oxford que habia posado
como modelo para Rossetti [fig. 4] y con la que tuvo dos hijas, Jane (Jenny)
y Mary (May). Incapaces de encontrar los articulos que buscaban para la
decoracién de la Red House en los comercios habituales "°*5, Morris, Burne-
Jones, Webb, Rossetti, Brown y otros amigos, junto a distintas mujeres de su
circulo, decidieron realizarlos personalmente, desde las pinturas murales hasta
los tejidos bordados ™ ¢, Morris ya habia disefiado anteriormente muebles
“medievales’, que él y Burne-Jones habian decorado con pinturas de “caballeros
y damas” en las habitaciones que compartieron en Londres entre 1856 y 1859,
cuyo estilo trasladaron a los muebles de la Red House ™7 [fig. 5y 6]. Las
mujeres de la familia Morris bordaron las cortinas y Webb construyé un coche
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_ fig.2

William Morris, La Belle Iseult

[La bella Isolda], 1858. Oleo
sobre lienzo, 71,8 x 50,2 cm.

Tate, Londres. Legado de May

Morris, 1939

_ fg.3

Pinturas murales de Dante
Gabriel Rossetti, William
Morris y Edward Coley
Burne-Jones en la sala de
debate de Oxford Union,
1857-1859. Fotografia actual.
Oxford University, Oxford
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_ fig.4

Dante Gabriel Rossetti, The
Silk Blue Dress (Jane Morris)
[El vestido de seda azul (Jane
Morris)], 1868. Oleo sobre
lienzo, 110,5 x 90,2 cm. The
Society of Antiquaries of
London (Kelmscott Manor),
Londres
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_ fg. 5

Caricatura de Edward
Coley Burne-Jones en la
que se muestra a si mismo
en su estudio de Red Lion
Square, Londres, c. 1857.
Reproducida en Georgiana
Burne-Jones, Memorials
of Burne-Jones. Londres:
Macmillan, 1906, vol. I,
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_ fig.6

The Arming of the Knight
(El nombramiento del
caballero], 1856-1857.

Silla disefiada por William
Morris y pintada por Dante
Gabriel Rossetti. Madera
pintada, 141,2 X 44,5 x 43,2
cm. Delaware Art Museum,
Wilmington

__ fig.7

The Legend of St. George

and the Dragon [La leyenda
de San Jorge y el dragén],

c. 1862. Vidriera disefiada por
Dante Gabriel Rossetti para
Morris, Marshall, Faulkner

& Co., 60,5 x 68,8 x 3,2 cm.
Victoria and Albert Museum,
Londres



de caballos de estilo gético. También fabricaron para la ocasién candelabros

y pantallas y atizadores para las chimeneas™® '8, Por su parte, Burne-Jones,

Webb y Rossetti disefiaron las vidrieras y Morris, Burne-Jones, Rossetti,

Brown y la poeta y artista Elizabeth Siddall pintaron un mural representando

a Adén y Eva en el dormitorio principal ™, Dada toda esta actividad, no es

de extrafar que el proyecto emprendido por este grupo de amigos en la Red
que el proy: p p grup g

House condujera directamente a la creacién de una compania.

Morris, Marshall, Faulkner & Co.

En 1861, Morris y varios de sus amigos fundaron Morris, Marshall, Faulkner
& Co., mis conocida como “the firm” [la firma], compafia compuesta por
“excelentes artesanos en los campos de la pintura, la talla de madera, la
fabricacién de muebles y la metalisteria” °2°, Morris venia plantedndose

la posibilidad de emprender una aventura de este tipo desde su época de
estudiante, especialmente a raiz de la relacién que él y Burne-Jones entablaron
con Ruskin durante los tltimos afios de la década de 1850. La nueva empresa le
ofrecia la oportunidad de poner en practica los ideales “ruskinianos” y devolver
su antigua gloria a las artes y los oficios decorativos. Los socios originales de

“la firma” fueron el propio Morris —que financié la empresa—, Burne-Jones,
Rossetti, Brown, Webb, el profesor de matematicas de la Universidad de
Oxford, Chatles Faulkner —encargado de las cuentas— vy el ingeniero y pintor
aficionado Peter Marshall 2%, Los disefios realizados para la firma eran
retribuidos con importes previamente pactados entre todos, que dependian del
tipo de trabajo y de la destreza que éste requeria. El Ginico socio que participd
activamente en la fabricacién de articulos fue Morris, que supervisaba toda

la produccidén y que encontrd en esta iniciativa su vocacidn artistica como
disefiador 2ot 22,

Durante los primeros afios de la década de 1860, la compania produjo
vidrieras [fig. 7], pinturas murales, tallas, trabajos de estampacién en piel, joyas,
bordados, muebles, azulejos pintados, vidrieria, metalisteria, colgaduras textiles
y papeles pintados. Muchos de estos trabajos fueron incluidos en la Exposicién
Internacional de Londres de 1862, en la que los bordados y las vidrieras
recibieron varios premios, consolidando su reputacién. En 1866, Morris,
Marshall, Faulkner & Co. recibi6 dos encargos de gran prestigio: la decoracién
del Green Dining Room [Comedor verde] del South Kensington Museum
[ver p. 148, fig. 4] y la de la sala de Armas y Tapices del palacio de Saint James.
Durante la década de 1860 el trabajo de la compafiia se centrd principalmente
en las vidrieras y los bordados, mientras que en los afios setenta se incrementd
la produccién de articulos textiles y papeles pintados. No obstante, al ver
como disminuia su patrimonio personal, y molesto como estaba por tener que
repartir los beneficios de la empresa con unos socios que no aportaban nada ala

nota 23

iniciativa, en 1875 Morris asumid la propiedad completa de la firma @23,
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Morris & Co.

Conocida a partir de 1875 como Morris & Co., la compaiia crecié ripidamente
bajo la propiedad exclusiva de Morris y en 1877 abri6 un establecimiento de venta
directa al puiblico en la londinense Oxford Street. El apego de Morris a la vida
cotidiana y su amor por la fauna y la flora autéctonas ya se habian visto reflejados
en sus primeros disefios para tejidos y papeles pintados, como Daisy [Margarita]
(1862) y Fruit [Fruta] (1865), también conocido como Pomegranate [Granada]

[cat. 36y 63]. Estos se caracterizaban por la sencillez y estilizacién de los motivos,
que evocaban disefios decorativos medievales y no dejaban lugar a dudas sobre la
influencia del libro de Owen Jones The Grammar of Ornament [La gramatica del
ornamento), publicado en 1856 y del cual Morris poseia un ejemplar " *#, A partir
de la década de 1870, los disefios de Morris se hicieron cada vez mas elaborados,
con patrones mds grandes y técnicas mis complejas, inspirados ahora en las telas
de los siglos xv y xv1 que habia estudiado en el South Kensington Museum. Para
Strawberry Thief [Ladrén de fresas], de 1883 [cat. 85], eligié como motivo un
pajaro, inspirdndose en las sedas italianas pero aplicando un modo narrativo mas
propio de tejidos medievales europeos. Este tejido se estampaba a mano y con tintes
naturales mediante la compleja técnica de estampacidn conocida como vertido de
indigo ™25, No es de extrafiar que fuera una de los tejidos para amueblamiento
cuya produccién resultaba mds cara; y, aun asi, fue uno de los articulos mds

vendidos de Morris & Co 20?26,
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_ fig.8

Lexden Lewis Pocock,
The Pond at William
Morris’s Works at Merton
[El estanque junto a los
talleres de William Morris
en Merton], c. 1880.
Acuarela, 13,9 x 23,1

cm. Victoria and Albert
Museum, Londres
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Kirkham y Amy F. Ogata,
op. cit. (nota 24), p. 428.



En 1880, Morris & Co. ofrecia a sus clientes 32 modelos de papeles pintados,
con un total de 125 combinaciones de colores, que eran estampados por Jeffrey
& Co., una empresa londinense especializada en estampacién manual de alta
calidad 227, Algunos disefios de Morris requerian entre 15 y 33 bloques de madera
para estampar el disefio y colorearlo (aunque los papeles pintados de alta gama
producidos por las empresas francesas de referencia en la época necesitaban todavia
mds) 228 En 1881 Morris abri6 un taller en Merton Abbey (Surrey), a orillas
del rio Warble, dedicado a la confeccién y estampacién de tejidos con el objetivo
de poder controlar mejor todo el proceso de produccién [fig. 8]. La fabricacién de
muebles también pasaria a ser realizada exclusivamente por la compafiia en 1890,
cuando Morris compr6 los talleres Holland & Son 222, Morris & Co. comenzé a
exportar mercancias a través de agentes en la década de 1870 y en los afios ochenta
ya era un negocio préspero con una gran reputacién en Europa continental y
Estados Unidos ™39, La amplia difusién de los escritos de Morris que tuvo lugar
a partir de la década de 1880 no sélo contribuy6 a su fama personal, sino también
a fortalecer el prestigio de su compafia, que viviria tiempos ininterrumpidos de
bonanza hasta la muerte de su fundador en 1896.

Tras la muerte de Morris, algunos de sus socios financieros se hicieron cargo
de la compania. Su hija May, bordadora de gran talento que habia estado al frente de
la seccién de bordado, renuncié a su cargo, y John Henry Deatle, un disefiador
de tejidos y vidrieras instruido por el propio Morris que a partir de mediados de
la década de 1880, habia asumido grandes responsabilidades en el disefio y la
gestién de la compania fue ascendido a director artistico. Por su parte, Burne-Jones
supervisaria la seccion de vidrieras hasta su fallecimiento en 1898. Aunque tenian un
sello caracteristico, los disefios de Dearle ofrecian continuidad con el trabajo previo
de la compania, pues estaban fuertemente influenciados por el trabajo de Morris y
Burne-Jones. Ademas, Dearle tuvo el acierto de reutilizar disefios ya existentes con
pequefias modificaciones. En 1905, un antiguo discipulo de Morris, Henri Marillier,
comprd la compania, que pasé a denominarse Morris & Co. Decorators [Morris &
Co. Decoradores] y permaneci6 abierta hasta 1940. Lamentablemente, mientras el
ejemplo de Morris servia de inspiracién a una nueva generacién de disefiadores y
talleres artesanales dispuestos a explorar vias originales dentro de los pardmetros del
movimiento Arts and Crafts, la compania que llevaba su nombre se convirti6 en una
palida sombra de lo que habia sido 2°%:3x,

El trabajo manual frente a la produccién mecanizada

Como la mayoria de los miembros del movimiento Arts and Crafts, Morris siempre
prefirié el trabajo manual a la produccién mecanizada, tanto por el “disfrute en el
trabajo” intrinseco al primero, como por la calidad del buen trabajo artesanal. Sin
embargo, y aunque los articulos producidos mediante procesos mecanizados a
menudo le parecieran menos satisfactorios desde un punto de vista estético, Morris
no estaba en contra de los procesos mecanizados per se. Al contrario, recibia con
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agrado cualquier novedad tecnol6gica que lograra eliminar o reducir trabajos de
naturaleza ardua, sucia o repetitiva. Morris opinaba que, bajo el capitalismo, el
principal motivo para la introduccién de maquinaria no era mejorar las condiciones
de trabajo —como con frecuencia se argumentaba—, sino incrementar la
produccidn, tal y como ha corroborado el paso del tiempo 3%, En el caso de las
alfombras, trabajé con los cuatro tipos principales de produccién mecanizada, y
también produjo tejidos con telares semimecdnicos tipo Jacquard, que exigian que
los tejedores emplearan un sistema de tarjetas perforadas para dar forma a los
disefios. Su deseo de utilizar lindleo (uno de los materiales mas baratos que existian
para recubrir suelos) y de crear una linea de ropa barata confeccionada en algodén
no dejan lugar a dudas de que Morris tampoco era contrario a los articulos de bajo
precio "33,

Cuando se discuten los pros y los contras del trabajo manual y de la produccién
mecanizada, resulta de gran ayuda recordar que no existe una correlacién directa
entre el precio del producto y los beneficios obtenidos o el niimero de articulos
vendidos. Por ejemplo, los papeles estampados a mano que Morris & Co. vendia
a precios competitivos —entre 15y 85 peniques el rollo— conservaban mejor
el color y eran mis resistentes que los papeles mds baratos, por lo que no es de
extrafiar que se vendieran mejor "0 34,

Lo que Mortris si rechazaba eran los articulos realizados con materiales de mala
calidad y, a menudo, disefiados y producidos para engafar a la clase trabajadora.
Para €], la idea de disefar articulos, o incluso viviendas, para obreros con calidades
inferiores a aquéllas que los propios disefiadores o fabricantes estarian dispuestos
a aceptar para si mismos, resultaba moralmente inaceptable. Asi, en 1884 escribi6
que no se encontraba cémodo haciendo “un tipo de arte pobre para los pobres
mientras nosotros nos quedamos con el arte de los ricos; es como si dijéramos,
‘toma, esto le conviene a tu posicidn social; yo no lo querria para mi, pero para ti

es suficiente” 2235 [fig, 9].

Poeta y escritor

Al igual que sus disefios, los relatos de Morris a menudo estaban inspirados en la
naturaleza y en las culturas preindustriales. Considerado uno de los narradores
britinicos mis populares de la segunda mitad del siglo x1x, su trabajo fue elogiado
por muchos escritores de la época. Oscar Wilde, por ejemplo, se refirid a su poesia
como de “perfecta precisién y claridad en la palabra y en la mirada”y sin parangén
“en la literatura de nuestro pais” 22 3¢, Morris afianzd su reputacién como poeta
con el poema épico The Earthly Paradise [El paraiso terrenal], publicado en cuatro
volimenes entre 1868 y 1870, que retomaba leyendas clésicas y medievales y
constaba de poemas liricos de gran longitud emplazados en fantasticos paisajes
preindustriales e impregnados de sensualidad, amor y desesperacién. En afios
posteriores, su talento para la fantasia se plasmé en The Well at the World's End [El
pozo del final del mundo] (1896), que contribuy6 a la creacion del género literario
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de la ciencia ficcién, y en The Story of the Glittering Plain [La historia de la llanura
esplendente] (1890), un texto considerado actualmente precursor de la literatura
fantastica contemporinea.

Su amor por la literatura también le impulsé a traducir distintas obras, desde
La Eneida y La Odisea, hasta Beowulfo, pasando por viejos romances franceses y
sagas islandesas. Estas tltimas le servirian de inspiracién para Sigurd the Volsung
and the Fall of the Niblungs [Sigurd el volsungo y la caida de los nibelungos] (1876),
que el dramaturgo George Bernard Shaw definié como “la mayor pieza épica desde
Homero” ™37 El interés de Morris por la mitologia nérdica le llevé a viajar a
Islandia en dos ocasiones durante los primeros afios de la década de 1870, viajes
que le provocaron reflexiones y comentarios como: “La pobreza mas asfixiante es
un mal insignificante comparado con la desigualdad de las clases sociales” 2%,
Su claridad de palabra y pensamiento se hicieron patentes en sus escritos
politicos, en sus conferencias en apoyo a la causa socialista y en sus articulos, pero
también en las novelas por entregas publicadas en periddicos socialistas, como
A Dream of Jobn Ball [El suefio de John Ball] (1888), una edificante leccidén de
historia acerca de las luchas por la igualdad que tuvieron lugar durante el siglo
x1v en la que Morris se preguntaba: “Cuando Addn cavaba y Eva araba, ;quién
era el caballero?” 239, E] cardcter pedagdgico de los escritos de Morris resulta
especialmente patente en su novela News from Nowbhere [Noticias de ninguna
parte] (1890), en la que ofrece una visién de cémo podria llegar a ser la vida en
las sociedades postcapitalistas 2242,
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Dante Gabriel Rossetti,

The Bard and Petty Tradesman
[El bardo y mezquino
comerciante], 1868. Tinta
sobre papel incluido en dlbum
con 60 dibujos caricaturescos,
10,8 x 17,8 cm. The British
Museum, Londres
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Hacia el socialismo

A partir de la década de 1880, los articulos de calidad que caracterizaban la
produccién de Morris & Co. gozaron de una creciente popularidad entre clientes
de clase media y alta, circunstancia que no era del agrado de Morris. Aunque
no hubiera conseguido cumplir su propésito de implementar un sistema de
produccidn que expresara el “disfrute en el trabajo” y tuviera como resultado la
creacion de objetos basados en el “gusto’; en lugar de en su precio —tal y como era
el objetivo inicial de Morris y del resto de socios fundadores de la compafita—, al
menos habian contribuido a crear un gusto determinado. En la década de 1860,
un encargo para decorar un palacio real sin duda hubiera contribuido a mantener
la compania a flote, pero Morris y sus amigos no habian creado la empresa
para decorar palacios. Warrington Taylor, por entonces gerente de Morris,
Marshall, Faulkner & Co., argumentaba que los encargos de caricter piblico
eran precisamente lo que permitia pagar las facturas, aunque se preguntaba “;qué
necesidad puede tener un palacio de que alguien lo decore?” 2041, Molesto por
este tipo de actitudes, el creciente descontento de Morris se manifestaba incluso
ante sus clientes, como fue el caso con el magnate del metal y miembro del partido
liberal Lowthian Bell, que en 1875 recordaba haber oido a Morris protestar sobre
su “servidumbre a la cochina ostentacién de los ricos” durante la decoracién
de los interiores de Bell's Rounton Grange, la residencia rural de Bell, disenada
por Webb 242,

En 1883, Morris se referia al “socialismo visto a través de los ojos de un artista”
en los siguientes términos:

A pesar de todo el éxito que he tenido, nunca he dejado de ser consciente de que
el arte que he estado ayudando a producir terminaria con la muerte de aquellos
de nosotros que realmente nos preocupamos por él, y de que una reforma del arte
basada en el individualismo debe terminar necesariamente con los individuos

que la han puesto en marcha. Tanto mis estudios de historia como mi conflicto
préctico con el filisteismo de la sociedad moderna me han obligado a tomar
conciencia de que el arte no puede tener una auténtica existencia ni crecer bajo

el presente sistema de mercantilismo y busqueda de beneficios %3,

Las experiencias vividas durante la campana antibélica relacionada con el conflicto
ruso-turco de la década de 1870 le convencieron de que el radicalismo nunca
conduciria a la igualdad entre clases, ya que “estd hecho por y para las clases
medias y siempre estard bajo el control de los capitalistas’, que nunca permitirian
que se produjeran ‘cambios sociales reales” 2%, A ojos de Morris, que conocia
bien la historia y crefa en las estrechas relaciones existentes entre pasado, presente
y futuro, la visién materialista de la historia aportada por Marx y su concepto del
materialismo dialéctico daban en el clavo. Cuando en 1883 se le pregunté acerca
de sus ideas politicas, contestd:
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Lo que entiendo por socialismo es un estado de la sociedad en el que no deberia
haber ni ricos ni pobres, ni amos ni siervos, ni ociosos ni abrumados por el trabajo,
ni trabajadores intelectuales enfermos de la cabeza ni trabajadores manuales
enfermos del corazén. En una palabra, una sociedad en la que todos los hombres
pudieran vivir en igualdad de condiciones y manejar sus asuntos sabiamente, con la
conciencia plena de que hacer dafio a uno significa hacerle dafio a todos, es decir:

la realizacién final del significado del BIEN comUN "0 45,

En 1883 Morris se incorporé al primer grupo marxista de Gran Bretafia, la
Democratic Federation [Federacién Democritica], rebautizada un afo después
como Social Democratic Federation [Federacién Democratica Social]. Su decisién
fue recibida con gran desconcierto por muchos de sus admiradores, como Alfred
Tennyson, al que se esperaba que Morris sucediera como poet laureate. El alfarero,
diseniador y empresario William De Morgan, que habia participado en la campafnia
antibélica junto a Morris y cuyos productos eran vendidos por Morris & Co., fue
s6lo uno entre los muchos que criticaron abiertamente la nueva agenda politica de
Morris. Por el contrario, Webb, Faulkner, el ilustrador y disefiador Walter Crane,

May Morris y algunos otros miembros de su circulo se unieron a él en su giro hacia

la extrema izquierda.

Mortis, que habia leido a Marx en francés antes de que sus textos se
tradujeran al inglés, seria un apasionado seguidor de Marx hasta su muerte 24°,
Consideraba que el socialismo —el suyo era un socialismo de rostro humano—
debia abarcatlo todo y que cualquier posible sociedad postcapitalista debia estar
basada en la felicidad individual de todos sus miembros, tanto en el ambito del
hogar como en el trabajo. Los aspectos més libertarios de su vision politica,
incluida su digna aceptacién de los idilios de su mujer con Rossetti y con el poeta
Wilfred Scawen Blunt, asi como su critica de las costumbres burguesas, tenfan
su raiz, al menos en parte, tanto en su naturaleza contraria al autoritarismo como
en los ideales defendidos por algunos amigos anarquistas rusos que residian en
Londres. También conocia y admiraba a Edward Carpenter, compaiiero socialista
y ecologista que abogaba por una sociedad basada en la vida comunal y en el
compafierismo, ademds de defender la igualdad de las mujeres y la libertad sexual,
incluida la homosexualidad. La novela News From Nowhere aportaba una visién
del futuro tan esperanzadora como utdpica, en el mejor sentido de la palabra =47,

Los escritos de Morris eran especialmente brillantes cuando abordaban
cuestiones relacionadas con el proceso de trabajo y sus resultados. Su experiencia
personal como disefiador y fabricante le permitié ahondar en la preocupacién
de Ruskin por el “disfrute en el trabajo’, por lo que no es de extrafiar que Morris
llegara a ser descrito como ‘el mejor diagnosticador de la alienacién en Gran
Bretana’ "% En su conferencia “Useful Work v. Useless Toil” [ Trabajo util
o esfuerzo inutil], pronunciada en 1885, denunci6 los medios de produccién
enfocados hacia el beneficio, en lugar de a cubrir las necesidades de la sociedad,

y criticd la proliferacién de productos “inttiles argumentando que, en un mundo
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__ fig. 10

Walter Crane, Sketch of
William Morris speaking from
a wagon in Hyde Park [Boceto
de William Morris hablando
desde un carruaje en Hyde
Park], 1894. Reproducido

en Walter Crane, An Artist’s
Reminiscences. Nueva York:
‘The Macmillan Company,
1907, p. 440. William Morris
Society, Londres
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mejor, productos como la comida adulterada y poco nutritiva, la ropa que hace
hincapié en las distinciones sociales y otros articulos caracterizados por una
“estupidez y opulencia [...] que ningtin hombre cuerdo podria desear” serian tan
innecesarios como inaceptables 249,

Del mismo modo que habia utilizado el dinero de su herencia familiar para
sostener econdmicamente su compafifa, Morris financié campanas politicas,
periédicos socialistas —en los que él mismo escribia regularmente—, panfletos e
iniciativas politicas como la Socialist League [Liga Socialista] —el nuevo partido
revolucionario que cred en 1884 junto a Eleonora Marx, la hija de Karl Marx, y otros
lideres marxistas que abandonaron a la sazén la Social Democratic Federation— y
la Hammersmith Socialist League [Liga Socialista de Hammersmith], fundada
en 1890. Con el objetivo de disponer de mds tiempo para la causa socialista y para
impartir conferencias a lo largo y ancho del pais [fig. 10], en 1885 delegé importantes
responsabilidades de la empresa en su ayudante John Henry Deatle, mientras que su
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Conservacion y restauracién de edificios y monumentos

En la década de 1870, al mismo tiempo que comenzaba a participar activamente
en movimientos antibélicos y antiimperialistas, Morris lider una campana para
salvar los edificios histéricos de los “restauradores” neogéticos empenados en
recrear una suerte de estado ideal e imaginario de la perfeccidn gética, aunque
ello conllevara “despojar” a iglesias y catedrales de su esencia histérica "% 5*,

Las criticas a este tipo de restauracién habian ido en aumento desde principios
del siglo x1x y Morris, influenciado por Ruskin y llevado por su pasién por

la arquitectura, se habia mostrado contrario a dichas pricticas desde su etapa
de aprendiz de arquitecto 252, La posicidon de Ruskin acerca de si debian
restaurarse o no los edificios antiguos era nitida: “No tenemos ningtin derecho a
tocarlos. No son nuestros. Pertenecen, en parte, a aquéllos que los construyeron
y, en parte, a todas las generaciones de hombres y mujeres que vendrin después
de nosotros” ™53, En deuda con Ruskin, Morris veia la Tierra y los edificios de
antafio como tesoros pertenecientes a toda la humanidad y sostenia que cada
generacion debia proteger y custodiar estas pruebas vivientes de la creatividad

y el esfuerzo de los trabajadores de generaciones anteriores ™54,

La indignacién de Morris a causa de la destruccién provocada por los
“restauradores” finalmente estallé cuando se hizo publica la intencién de Gilbert
Scott de restaurar la abadia de Tewkesbury (Gloucestershire). Asi, en marzo de
1877 escribid una carta publica denunciando las intenciones de Scott y llamando
a la creacidén de una asociacién que velara por los monumentos antiguos y
sirviera para tomar conciencia de que los “viejos edificios no son meros juguetes
de la Iglesia, sino testimonios sagrados del crecimiento y la esperanza de la
nacién” 255, Ese mismo afio fundé junto a Webb la Society for the Protection
of Ancient Buildings [Sociedad para la Proteccién de Edificios Antiguos] 2225°,
Su politica de “proteccién” de los edificios, en contraposicién a la “restauracion’,
se convertiria en el eje central del movimiento moderno de preservacién de
edificios histéricos 2°%57, La sociedad estaba abierta tanto a hombres como a
mujeres —que sumaban aproximadamente la sexta parte de sus miembros— y

nota 58

entre 1877 y 1914 contd con entre 370 y 450 asociados "%, incluidos el propio
Ruskin, Octavia Hill —cofundadora en 1895 del National Trust for Places of
Historic Interest or Natural Beauty [Fundacién Nacional para Lugares de Interés
Histérico o Belleza Natural]—, Carlyle, Faulkner y Burne-Jones.

Apodada la Anti-Scrape [anti-raspaduras], la Society for the Protection of
Ancient Buildings denuncié como “falsificacién” la inclusién de objetos durante la
restauracion que nunca habian formado parte del edificio original y se opuso a la
eliminacién de las partes de los edificios religiosos posteriores a la Reforma»5°,
Los miembros de la sociedad sostenian que los edificios antiguos tenian una vida
propia, tan larga como variada, y que la mejor manera de preservar la totalidad
de la historia de un edificio —su biografia, por asi decitlo— era manteniéndolo

tal cual era; es decir, llevando a cabo tan sélo las reparaciones estrictamente
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Ver William Morris, “The Lesser
Arts”, 1877. Conferencia citada
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op. cit. (nota 3), p. 226.
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Ibid.
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John Ruskin, “The Lamp of
Memory”, en The Seven Lamps
of Architecture. Londres:
Smith, Elder & Co., 1849. Ver
Clive Wainwright, “Morris in
Context’, en Linda Parry (ed.),
op. cit. (nota 16), p. 360.

nota 54

Ibid.

nota 55

Carta de William Morris a

la revista Athenaeum, 10 de
marzo de 1877. Ver William
Morris, La era del suceddneo y
otros textos contra la civilizacion
moderna. Logrofio: Pepitas de
Calabaza, 2016, p. 122.

nota 56

Ver Edward Palmer Thompson,
op. cit. (nota 3), pp. 228-229.

hota 57

Acerca de la Society for

the Protection of Ancient
Buildings, ver Andrea Elizabeth
Donovan, William Morris and
the Society for the Protection of
Ancient Buildings. Nueva York:
Routledge, 2008.

nota 58

Ver Alan Crawford, “Supper

at Gatti’s: The SPAB and the
Arts and Crafts Movement,” en
From William Morris: Building
Conservation and the Arts and
Crafts Cult of Authenticity,
1877-1939. New Haven: Yale
University Press, 2005,

pp. 102-103.

nota 59

Ver John William Mackail, op.
cit. (nota 1), pp. 348-357; Fiona
MacCarthy, op. cit. (nota 4),
pp- 375-378; Edward Palmer
Thompson, op. cit. (nota 3),
pp. 226-242; y Chris Miele,



necesarias, En el manifiesto de la sociedad, Morris y Webb explicaban sus
intenciones con las siguientes palabras:

Dirigimos nuestro alegato [...] a todas las personas que deban cuidar de (los
monumentos] para que lo hagan mediante la proteccion y no la restauracion; para
que ahuyenten la degradacién mediante el cuidado diario, reparando un muro
endeble o arreglando un tejado con goteras con los medios adecuados para
sostener o cubrir, sin fingir hacer arte, y negdndose a desfigurar sus adornos o su

estructura "°®@ 6,

Los ideales conservacionistas inspiraron a toda una escuela de “constructores
racionales’, en ocasiones también conocidos como “constructores pricticos”.
Influenciados por los ideales del movimiento Arts and Crafts e interesados

por la arquitectura verndcula y los procesos artesanales %", Webb y William
Richard Lethaby —amigo y discipulo de Morris y socialista de toda la vida—
fueron las figuras principales de este movimiento, en el que también destacaron
Ernest William Gimson, Edward Barnsley y Sidney Barnsley, tres arquitectos

de menor edad que, a principios de la década de 1890, decidieron mudarse a
Gloucestershire para vivir mds cerca de la naturaleza y conocer mejor la artesania
y los procedimientos locales ",

Considerado como un pionero del ecologismo, Morris sentia indignacién
ante el expolio de la campifa britdnica a manos de la explotacidn capitalista.
Como miembro activo de la Commons Preservation Society [Sociedad para
la Preservacién de los Bienes Comunes), fundada en 1865 y conocida como la
Open Spaces Society [Sociedad de los Espacios Abiertos] a partir de 1899, jugd
un papel clave en la detencién de las iniciativas que pretendian cercar y dividir
el bosque de Epping para convertitlo en un parque 2%, En su texto “The
Prospects of Architecture in Civilisation” [Las perspectivas de la arquitectura
en la civilizacién] (1881), Morris instaba a “devolver” a la tierra la belleza natural

‘que estamos tan avergonzados de haberle arrebatado” 2o %

y en“Art under
Plutocracy” [El arte bajo la plutocracia] (1883) pedia una correcta administracién
de la tierra, libre acceso a grandes extensiones de la misma y la preservacién de la
naturaleza salvaje y los bosques. Pero Morris también luch6 por mejorar el medio
urbano y fue miembro de la Kyrle Society, sociedad fundada en 1875 para mejorar
los hogares de la clase trabajadora y el entorno obrero en su conjunto. El dltimo
acto publico al que asisti6 fue el celebrado para promover la Society for Checking
Abuses of Public Advertising [Sociedad contra los Abusos en la Publicidad
Publica], que influiria notablemente en las iniciativas “Save the Countryside”
[Salvemos el campo)] y, posteriormente, en el movimiento de entreguerras
conocido como “Town Tidying’, encabezado por Lethaby con el fin de mejorar

la limpieza y la apariencia general de los pueblos 2%,

La preocupacién de Morris por la historia y el medio ambiente, su critica a las

préicticas contemporaneas de produccién, el consumo desmedido y el derroche, asi
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Oxford: Shire Publications,
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§ § Chapter 1 OF those Threewho cameumta Ballblithe
§ to the Nouse of the Raven &8 ¥

] DAS been told that there was once a

young man of free hindred and whose

namewas Pallblithe: bewas Fair, strong,

and not untried in battle ; he was of the

Fouseof the Raven of old time & This

como su vision “ruskiniana” de la vida en armonia con la naturaleza le convirtieron
en un precursor del ecologismo. Hoy en dia, el argumento de Morris, que mantenia
que har4 falta una revolucién para salvar la Tierra de la explotacién capitalista,
resuena en una nueva generacién consciente de los riesgos a los que se enfrenta
nuestro planeta.

Editor e impresor

Morris empez06 a interesarse por la impresién en la década de 1860, cuando

intentd publicar sin éxito una edicién ilustrada de su obra The Earthly Paradise. Sus
ambiciones en este campo se reavivaron en 1888, cuando el tipdgrafo Emery Walker
—camarada de Morris en la Socialist League— imparti6é una conferencia sobre el
proceso de impresion en la Arts and Crafts Exhibition Society [Sociedad para la
Exposicién de Artes y Oficios]. Tres afios después, con el asesoramiento de Walker,
fundé Kelmscott Press (1891-1896), cuyo objetivo consistia en publicar libros tan
hermosos como ficiles de leer, con ediciones limitadas impresas manualmente en
imprentas tradicionales, y asi elevar los estindares de las artes del libro. Ademas,
Morris creé tres tipografias: la Golden [Dorada], basada en la tipografia 15th
Century Roman de Nicholas Jenson, y otras dos de estilo mds gético, llamadas
Troy [Troya] y Chaucer (una versién reducida de Troy empleada para las obras
completas de Geoffrey Chaucer publicadas por Kelmscott Press).

oI

_ fig.11

William Morris (con
ilustraciones de Walter Crane
grabadas por A. Leverett),
The Story of the Glittering
Plain or the Land of Living
Men [Historia de la llanura
esplendente o la tierra

de los hombres vivos].
Hammersmith (Londres):
Kelmscott Press, 1894.
William Morris Society,
Londres

Civilisation’, en May Morris
(ed.), The Collected Works

of William Morris. 24 vols.
Londres: Longmans Green &
Co., 1910-1915.

nota 65

Acerca del movimiento“Town
Tidying’, ver William Richard
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Londres: Oxford University
Press, 1922, pp. 17-21; y Peter
Fuller,”William Lethaby,
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_ fig.12

Morris aprovechd esta iniciativa para publicar obras que consideraba de especial
relevancia, como por ejemplo el libro de Ruskin The Nature of Gothic [cat. 148]. Del
total de 52 libros publicados en 66 voliimenes por Kelmscott Press, 23 fueron obras
del propio Morris "%, un niimero similar fueron obras medievales y los restantes,
libros de poetas contemporineos. Entre las reimpresiones de obras de Morris
destacan los relatos con alto contenido politico y los textos sobre viajes en el tiempo
—como A Dream of Jobn Ball [cat. 139], publicado originalmente por entregas en
el diario The Commonweal [El bien comtin] en 1886-1887—, asi como News from
Nowbhere [cat. 141], comercializada originalmente por entregas en la misma revista.
También publicé dos versiones de su romance épico de estilo nérdico The Story
of the Glittering Plain —en este caso publicado originalmente por entregas en The
English Illustrated Magazine [Revista Ilustrada Inglesa] en 1890—, la segunda de
las cuales, ilustrada y ampliada segtin disefio de Morris y con grabados de Walter
Crane, data de 1894 ™°“%7 [fig, 11]. A pesar de sus precios elevados, los libros de
Kelmscott Press se vendian bien y la iniciativa editorial de Morris inspird lo que,
durante los primeros afios del siglo xx, se vendria a conocer como el movimiento de
las private presses, 0 imprentas artesanales.

92

William Morris en su estudio
de la Kelmscott House,
Hammersmith (Londres),

c. 1890. Fotografia de Henry
Halliday Sparling. National
Portrait Gallery, Londres
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Victorian Web (diciembre
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La edicién més célebre de Kelmscott Press fue The Works of Geoffrey Chaucer
[Las obras de Geoffrey Chaucer] [cat. 151], disefiada por Morris y Burne-Jones.
Considerado como un ejemplo paradigmitico del libro concebido como obra
de arte, el Chaucer de Kelmscott Press destaca por la armoniosa combinacién de
texto e imagen e incluye margenes de pagina ricamente iluminados, tipografia
de Morris y 87 estampas xilogrificas de estilo prerrafaelita, la mayor parte de
mano de Burne-Jones "% Tras cuatro afios de trabajo conjunto de Morris y
Burne-Jones, en la que seria la dltima colaboracién entre ambos artistas —cuya
amistad perduré durante més de cuarenta annos—, el Chaucer de Kelmscott Press
finalmente se publicé en 1896, poco antes del fallecimiento de Morris.

El legado de Morris

El médico personal de Morris mantuvo que éste habia destrozado su salud al
trabajar sin tregua por el socialismo. En opinién de otro eminente doctor, la causa
de su muerte fue “sencillamente ser William Morris y haber trabajado mas que
otros diez hombres juntos” 2%, Sea como fuere, en 1895, cuando su salud ya
estaba muy deteriorada, Morris siguié participando activamente en todas aquellas
ocupaciones que habian llenado su vida: disefiando papeles pintados, traduciendo
una saga islandesa, escribiendo poemas y novelas caballerescas, colaborando en
iniciativas de la Society for the Protection of Ancient Buildings, coleccionando
manuscritos iluminados y dando conferencias sobre temas relacionados con el
socialismo y la artesania "7, Contraviniendo las érdenes de su médico, no

s6lo pronuncié un discurso en el funeral del anarquista ruso Sergei Stepnidk en
diciembre de ese afio, sino que en 1896 participd en el encuentro de afio nuevo de
la Social Democratic Federation —donde hizo un llamamiento a la unidad del
movimiento socialista— y escribié un articulo antiimperialista para el nimero
del 1 de mayo de Justice [ Justicia), el periddico de dicha agrupacién.

La aproximacién holistica y humanista de Morris a la vida, el trabajo y la
politica brillé con especial intensidad en su oposicidén a un sistema basado en la
codicia, el incremento de los beneficios y la creacién de “nuevas oportunidades
para malgastar nuestro trabajo y nuestras vidas’, reclamando un sistema en el que
la produccién tuviera como finalidad “el uso, la felicidad, la vipa” 7%, Estas
palabras atn resuenan entre todos aquéllos que contintian luchando por poner fin
a semejante derroche, del mismo modo que lo hiciera él en sus obras y sus escritos
sobre la utilidad y la produccién innecesaria. Igual que resuena su defensa de una
forma de vida mis sencilla y del valor de la artesania y las artes decorativas, una
visién que inspird a los seguidores del movimiento Arts and Crafts y que contintia
inspirdndonos hoy en dia [fig. 12].
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Karen Livingstone

El movimiento Arts and Crafts
de 188021914

I movimiento Arts and Crafts surgi6 en torno a 1880 y se convirtid
en la corriente dominante en la artesania y el disefio britdnicos hasta
aproximadamente 1914, aunque su influencia persisti6 en algunas Zonas
hasta bien entrado el siglo xx. El ideario del movimiento, basado en las
ideas de William Morris acerca del proceso creativo, el diseio y la vida en general,
no tardd en traspasar las fronteras de Gran Bretana, extendiéndose por el resto
de Europa y Estados Unidos, e incluso mds alld. En su momento élgido, entre
1890 y 1910, fue considerado como la corriente estética més influyente y de mayor
alcance surgida en Gran Bretafia en la era moderna. Su influencia fue profunday
duradera, pues no sélo cambi6 nuestra manera de entender cémo debian fabricarse
los objetos con los que convivimos de forma cotidiana, sino también el modo de
entender la vida. El movimiento Arts and Crafts transformé la forma de ensefar el
arte, el disefio y la artesania e impulsé un amplio resurgir de las artes y los oficios
en el 4mbito profesional y en los hogares. Las preguntas que planteé acerca de la
sostenibilidad de la produccién industrial, la relacidn entre el trabajo y la vida y
la proteccién del medio ambiente siguen plenamente vigentes en la actualidad.
Aunque uno de los rasgos fundamentales del movimiento fue la sencillez, sus
inicios y su posterior desarrollo fueron complejos, inspirados en mds de veinticinco
afos de especulaciones y aspiraciones reformistas respecto al disefio. A partir
de la década de 1860, se empezaron a ver las artes decorativas con nuevos ojos.
John Ruskin, Morris y los prerrafaelitas establecieron las bases a partir de las
que emergeria una nueva generacion, aunque el movimiento no consolidaria su
reputacién y una identidad reconocible, aunque variada, hasta la década de 1880,
cuando surgieron numerosas asociaciones, grupos e instituciones.
El movimiento aglutiné de manera informal a un grupo amplio y variado
de personas que compartian la preocupacidn por el impacto negativo de la

Detalle de cat. 179 95



industrializacién en las condiciones sociales como en la artesania tradicional
britdnica. Inspirado por Morris y los miembros de su circulo, el movimiento Arts
and Crafts florecid gracias al trabajo de una nueva generacién de arquitectos,
disenadores, artistas y artesanos —entre los que podriamos destacar, entre otros,
a Charles Robert Ashbee, Mackay Hugh Baillie Scott, Ernest William Gimson,
William Richard Lethaby y Charles FE.A. Voysey— que compartian su fe en el
trabajo colaborativo y en el companerismo, ademas de una visién moral de la vida.
El ideario basico comtin a todos ellos, la defensa de una forma de vida sencilla

e inspirada en la naturaleza, dio lugar a la creacién de objetos domésticos de
calidad; todos ellos disefiados y fabricados con esmero y atencidn, por pequefios
o insignificantes que pudieran parecer.

Surgido en Londres, el movimiento se extendi6 ripidamente a las grandes
ciudades industriales de Gran Bretafa. A pesar de su caricter predominantemente
urbano, algunos de sus miembros mds inquietos y radicales se trasladaron a
entornos rurales, donde establecieron talleres y, rodeados de espiritus afines,
encontraron un modo de vida mds cercano a la naturaleza. Los objetos que
disefiaban podian ser hermosamente sencillos, elegantes o muy elaborados,
suntuosos y llenos de colorido, dependiendo, entre otros factores, del método
elegido para su elaboracién; aunque en la mayoria de los casos fueran producidos
artesanalmente, en otros —sobre todo los tejidos y los papeles pintados—
se fabricaban con técnicas de produccién mecanizada. No obstante, todos ellos se
caracterizaron por su calidad, su caricter funcional y el respeto a los materiales
y a las técnicas empleadas.

Sociedades y gremios

El término Arts and Crafts [Artes y oficios] se utilizé por primera vez para dar
nombre a una organizacién fundada en Londres en 1887, la Arts and Crafts
Exhibition Society [Sociedad para la Exposicidon de Artes y Oficios], que un
afio después organizaria la primera de una serie de influyentes exposiciones.
Posteriormente, en la década de 1890, muchos otros talleres y sociedades
adoptaron el término en Gran Bretafa. El concepto de “gremio” también gozé
de gran popularidad en la época debido a la influencia de Ruskin, que en 1871
habia fundado el Guild of St. George [Gremio de San Jorge], y a su relacién
con el mundo preindustrial.

Tanto el ejemplo vital como la obra de Ruskin y Morris ejercerian una gran
influencia en el desarrollo del movimiento. Ademds de la Arts and Crafts
Exhibition Society, entre las organizaciones que se fundaron durante la década de
1880 a partir de los principios defendidos por estas dos figuras destacan el Century
Guild of Artists [Gremio de Artistas del Siglo], fundado hacia 1882-1883, y el
Art Workers Guild [Gremio de Trabajadores del Arte], creado en 1884.

Inspirdndose en el ejemplo de la compafiia de Morris y del gremio de Ruskin,

Herbert Horne y Selwyn Image y el joven arquitecto Arthur Heygate Mackmurdo
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fundaron el Century Guild of Artists. A pesar de su breve existencia —se disolvié
en 1892— promovid importantes iniciativas para aumentar el prestigio de las
llamadas “artes menores’, asi como para el desarrollo de un método de trabajo que
permitiera que artista y fabricante colaborasen para crear articulos decorativos

de calidad a un precio asequible para la clase media. Alejindose de las pricticas
comunes entre los diseiadores individuales, los miembros de este gremio disefiaban
y exponian de forma colectiva y contaban con talleres propios donde producir
muebles y metalisterfa. Paralelamente, sus disefios para papeles pintados, articulos
textiles, cerdmica, azulejos y objetos de vidrio eran producidos por fabricantes como
Jeffrey & Co. (papeles pintados), Simpson & Godlee (textiles) y James Powell &
Sons (vidrieria). A partir de 1884, el gremio también fue responsable de la edicién
de The Hobby Horse [El caballito] [cat. 155], la primera publicacién periédica de
Gran Bretafia concebida y presentada de forma intencional como una obra de arte
en si misma, basdndose en la conviccidén de que cada detalle, desde la tipografia y

el tamano de los médrgenes hasta cada ilustracién y la maquetacidn de cada pagina,
guardaba una relacién calculada con los demas que resultaba esencial para la calidad
del producto final. Con tan sélo quinientos suscriptores y ocho niimeros publicados,
la influencia de The Hobby Horse fue mucho mayor que su alcance directo.

Por su parte, la aportacién del Art Workers' Guild consistié en reunir a un
amplio espectro de artesanos y disefiadores, fomentando la unidad de las artes
mediante demostraciones pricticas, publicaciones y la celebracién de pequenas
exposiciones para sus miembros. Para ingresar en este gremio era necesario el
voto favorable de éstos, que incluian a pintores, escultores, arquitectos, artistas
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Sala de reuniones del Art
‘Workers' Guild, con retratos
de algunos de sus miembros.
Fotografia actual. Cortesia
de The Art Workers' Guild,

Londres



decorativos, disefiadores y artesanos, cuyos contactos constituian una amplia fuente
de potenciales encargos y permitian la participacién en proyectos colaborativos. No
es de extrafar por tanto que el Art Workers' Guild haya perdurado, con una salud
envidiable, hasta nuestros dias [fig. 1].

La Arts and Crafts Exhibition Society

El Art Workers’ Guild fue concebido desde su creacién como una organizacién sin
relacién directa con el publico. Para suplir esta carencia, se cred una nueva sociedad
cuya misién fue organizar exposiciones que mostraran el progreso de las artes
decorativas y trasladaran el gusto por lo artistico a la produccién industrial.

Tras un amplio debate, finalmente se opté por el nombre de Arts and Crafts
Exhibition Society ! y se eligi6 a los miembros que conformarian el comité

de seleccidn encargado de organizar las exposiciones, que si estarian abiertas

al pablico en general.

La primera exposicién [cat. 152] se celebrd en 1888 en la New Gallery de
Londres, emplazada en Regent Street. Cada trabajo expuesto iba acompafado
por el nombre del disefiador y del artesano responsable de su ejecucién con el
fin de promover un reconocimiento individual similar al de los artistas plasticos
y asi elevar, mediante el ejemplo, los estindares de las artes aplicadas. Esto no
fue dbice para que, con el objetivo de apoyar la creacidén de articulos que fueran
comercialmente viables, las exposiciones de la Arts and Crafts Exhibition Society
también incluyeran objetos fabricados por empresas de caricter industrial,
como Minton & Co. y Pilkingtons (ambas fabricantes de cerdmica) o Turnbull
& Stockdale (tejidos estampados a maquina) 2“2, Dicho objetivo se reflejé de
forma especialmente notable en las primeras seis exposiciones organizadas por
la sociedad, que se caracterizaron por el alto nivel de participacién profesional y
comercial [fig. 2].

La primera exposicién, dominada por la obra de los gigantes del movimiento
—Morris, Edward Coley Burne-Jones y Walter Crane—, fue recibida con gran
interés por parte del publico. La segunda, celebrada en 1889, conté con un
nimero mucho mayor de participantes, aunque, al parecer, esto provocd un
descenso en la calidad general de los trabajos y a una sensacién de “reiteracién” en
los disefios. Algunas de las siguientes exposiciones se organizaron alrededor de
un tema o un estilo concreto. Por ejemplo, la de 1890 se centré en el mobiliario y
en los bordados y en la de 1903 los trabajos individuales de varios disefiadores se
agruparon en sus propios ‘rincones’, obteniéndose asi “un efecto lo més parecido
posible, dada la limitacién de espacio, al de una estancia amueblada, o al menos a
parte de ella” %3,

Las exposiciones organizadas por la Arts and Crafts Exhibition Society tuvieron
gran influencia tanto en Gran Bretafia como en otros paises, contribuyendo a
elevar la calidad de las artes decorativas britinicas "**#, La opinién generalizada
fue que estas exposiciones no habrian sido posibles tan sélo veinte afios antes
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_ fig.2

Quinta exposicién de la Arts and
Crafts Exhibition Society, New
Gallery, Londres, 1896. Fotografia
de Emery Walker. National Portrait
Gallery, Londres
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y que los objetos que en ellas se mostraban “parecian haber sido hechos para el
disfrute del diseniador y el fabricante; no para su posible éxito comercial. La enorme
diferencia entre este tipo de trabajos y el arte comercial [...] constituye una gran

singularidad” 205, nota 5
The Builder, Londres, LV
(julio-diciembre de 1888),

La revista The Studio p.241.

Entre 1900 y 1916, las exposiciones de la Arts and Crafts Exhibition Society

se celebraron cada tres afios y a partir de esta tltima fecha las convocatorias se
hicieron més esporadicas. Todas ellas ocuparon un lugar destacado y fueron
ilustradas profusamente en las nuevas revistas que aparecieron a finales del

siglo x1x, como The Studio [El Estudio] [cat. 156] —la mds influyente de todas
ellas—, fundada por Charles Holmes en 1893 y cuyas primeras portadas fueron
diseniadas por artistas y disefiadores como Aubrey Beardsley o el propio Voysey.

The Studio promovid el trabajo de los artistas, diseiadores y arquitectos britdnicos
mds destacados de la nueva generacidn, jugando un papel clave a la hora de dar a
conocer a una audiencia mds amplia el trabajo de Voysey, Baillie Scott, Ashbee,
Crane, Charles Rennie Mackintosh o Margaret Macdonald. La influencia de esta
revista no se limité a Gran Bretafia sino que, al publicarse también con traducciones
al francés y al castellano [cat. 283], se extendié por toda Europa. De hecho, a partir
de 1897 empezaria a publicarse también en Estados Unidos bajo el nombre de The
International Studio [El Estudio Internacional], en cuyas piginas se reproducian gran
parte de los articulos de la edicién britanica. Junto a otras revistas internacionales
de nueva aparicidn, The Studio pronto se convirtié en una importante herramienta
para mostrar el trabajo de los disefiadores britinicos a un grupo cada vez mis
amplio de artistas y potenciales clientes; una situacién que fue explotada hibilmente
por diseniadores como Voysey, que aprovechaba las entrevistas y las fotografias

publicadas en estas revistas para promocionar activamente su trabajo ¢, nota 6

Ver Wendy Hitchmough,
“C.F.A. Voysey and the Art
of Good Publicity’, Style 1900,
13 (2000), pp. 54-61.

La difusién del movimiento Arts and Crafts en Gran Bretafa
A partir de los primeros afios de la década de 1890 se celebraron numerosas
exposiciones tanto en Gran Bretafia como en Irlanda y muchas ciudades crearon
sus propias asociaciones y gremios de artes y oficios. Algunos ejemplos son el
Birmingham Guild of Handicraft [Gremio de Artesania de Birmingham], fundado
en 1895; el Edinburgh Arts and Crafts Club [Club de Artes y Oficios de Edimburgo],
fundado hacia 1900; el Newcastle Guild of Handicrafts [Gremio de Artesania
de Newcastle], fundado en 1894; el Northern Art Workers’ Guild [Gremio de
Trabajadores del Arte del Norte], fundado en Manchester en 1896; y el Shefhield
Arts and Crafts Guild [Gremio de Artes y Oficios de Shefhield], fundado en 1890.
Estas sociedades no sélo ofrecian un espacio donde los estudiantes de las
escuelas locales de artes y oficios podian mostrar su trabajo, sino que también
aportaban posibles salidas comerciales para el trabajo, tanto de estudiantes como
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de disenadores profesionales. Otras organizaciones, como la Home Arts and
Industries Association [Asociacién de Artes e Industrias del Hogar], fueron
creadas con la conviccidn de que el resurgimiento de la artesania tradicional
contribuiria a la viabilidad econémica de las comunidades rurales. Fundada

en 1884 por la reformadora social irlandesa Eglantyne Louisa Jebb, ademds de
crear escuelas y de ofrecer oportunidades para la comercializacién del trabajo
artesanal, esta asociacidn organizaba exposiciones anuales de artesania en el Royal
Albert Hall de Londres. Su éxito fue tal que en 1889 contaba con 450 clases, mil
profesores y cinco mil estudiantes 7,

En cuanto a los grupos rurales y de menor tamano, los més celebres fueron la
Keswick School of Industrial Arts [Escuela de Artes Industriales de Keswick],
establecida en la zona del noroeste de Inglaterra conocida como el Distrito de los
Lagos; la Newyln Industrial Class [Escuela Industrial de Newlyn], en Cornualles; y
las Haslemere Peasant Industries [Industrias Campesinas de Haslemere], en Surrey.

Las sociedades y las exposiciones del movimiento Arts and Crafts estimularon
el renacer de los pequefios oficios, contribuyendo a una“mejora realmente
extraordinaria [...] de las habilidades técnicas en ciertas ramas del trabajo”. No es
de extranar que, llegado el afio 1914, existiera“la sensacidn generalizada de que la

’ nota 8
—

Arts and Crafts Exhibition Society habia cumplido con su cometido

La ciudad y el campo

El movimiento Arts and Crafts fue un fenémeno urbano impulsado por la
pujanza y el dinamismo propios de la ciudad que permitié la creacién de escuelas,
exposiciones, sociedades y lugares de reunién. Sus seguidores tenian acceso a
compradores sofisticados, cultos y con amplios recursos econdmicos en ciudades
como Londres, Birmingham, Dublin, Glasgow, Liverpool o Manchester, que
ademds proporcionaban las infraestructuras y el patronazgo necesario para dar
impulso al movimiento. En cuanto al trabajo en si, éste se realizaba en contextos
muy variados, desde pequenios talleres individuales a grandes talleres.

Pronto se fundaron escuelas de caricter progresista que aplicaban métodos
docentes innovadores, haciendo hincapié en el caricter prictico en la ensefianza
de la artesania y en el renacer de las técnicas manuales. Ejemplo de ello fue la
Central School of Arts and Crafts [Escuela Central de Artes y Oficios] de Londres,
fundada en 1896 con el objetivo de que sus estudiantes “aprendieran disefio y
aquellas ramas de su oficio que, debido a la segmentacién de los procesos de
produccién, no pueden aprenderse en el taller” 202,

El primer director adjunto de dicha escuela fue William Richard Lethaby,
influyente e innovador arquitecto, responsable, entre otros edificios, de la Melsetter
House, en Hoy (Islas Orcadas), y de la All Saints Church [Iglesia de Todos los
Santos), en Brockhampton (Gloucestershire) [fig. 3], que constituyen algunos de
los mejores ejemplos arquitectdnicos de la estética del movimiento Arts and Crafts
en Gran Bretafia. Ademds de arquitecto, Lethaby fue disefiador de muebles, libros
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_ fig.3

All Saints Church [Iglesia de

Todos los Santos], Brockhampton
(Gloucestershire), construida segin
proyecto de William Richard Lethaby

en 1902. Fotografia actual
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y vidrieras, historiador y educador y una figura pionera en la conservacién de
edificios antiguos, defendiendo el innovador modelo de preservacién propuesto por
Morris. Junto a Gimson, Sidney Barnsley y Detmar Blow, en 1890 fundé Kenton
& Co., una pequefia empresa destinada a comercializar muebles de calidad y buena
factura. Junto a sus tres socios, todos ellos arquitectos y miembros de la Society
for the Protection of Ancient Buildings [Sociedad para la Proteccién de Edificios
Antiguos], tenia el proyecto de formar una comunidad artesanal en algtin enclave
rural para retirarse al campo durante los fines de semana; idea que llevarian a la
prictica en 1893 Barnsley y Gimson al mudarse a los Cotswolds.

Cabe sefialar que cada ciudad tenia su idiosincrasia, que daria lugar a un tipo
de trabajo especifico basado frecuentemente en las tradiciones artesanales de los
talleres existentes. Birmingham, por ejemplo, contaba con una larga tradicién en
joyeria, plateria y esmaltado que el nuevo movimiento plasmé en una forma nueva
y experimental de trabajar utilizando metales no preciosos, como el cobre y el
latén (en detrimento de la plata y el oro), y piedras semipreciosas y esmaltes (en
lugar de costosas gemas y diamantes). Asociaciones como el Birmingham Guild
of Handicrafts, encabezado por el platero y arquitecto Arthur Dixon —cuyo lema
era“By Hammer and By Hand” [A martillo y a mano]—, producian muebles y
articulos de metal. Por su parte, Liberty & Co. vendia en el mercado londinense
joyas y objetos de plata y peltre de gran calidad disefiados, entre otros, por
Archibald Knox y elaborados en Birmingham por William Hair Haseler. Tampoco
faltaban los pequenos talleres en los que artesanos independientes, como Henry
Wilson, manufacturaban piezas a partir de sus propios disefios.

Birmingham también alcanzé reconocimiento por el liderazgo que ejercié
su escuela de arte y por el resurgimiento del bordado y los libros artisticos. La
bordadora Mary Newill, que fue alumna y posteriormente profesora en esta
escuela de arte, dirigi6 el taller de bordado del Bromsgrove Guild of Applied Arts
[(Gremio de Artes Aplicadas de Bromsgrove], que contaba con talleres dedicados
a diferentes oficios en Rugby, Bromsgrove y la propia Birmingham. Cada uno de
estos talleres estaba dirigido por un miembro del gremio, como era el caso
de la propia Newill, que estuvo al frente del taller de bordado del gremio en
Birmingham, siendo sélo uno de los muchos ejemplos de destacadas e influyentes
mujeres artesanas que realizaron un trabajo de gran calidad.

En Londres, las innovadoras soluciones para limparas y mecanismos de
iluminacién del disenador William A.S. Benson decoraron algunos de los
interiores mas importantes del movimiento Arts and Crafts. En 1880 Benson, que
también disefiaba muebles, chimeneas, rejas y papeles pintados, abrié su propio
taller en Hammersmith, al oeste de Londres. Especializado en metalisteria,
el taller contaba con la maquinaria necesaria para producir objetos domésticos de
gran calidad en cobre y latdn, asi como galvanizados. Ademds de en sus dos tiendas
de Londres, Benson vendia sus articulos, descritos como “metal artistico’, en las
tiendas de Morris & Co. y en la Maison de 'Art Nouveau, regentada por Siegfried

Bing en Paris.
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Comerciantes minoristas como Heal & Son y Liberty & Co., en Londres, o
Wylie & Lochhead en Glasgow adquirieron prestigio gracias a la venta de muebles,
papeles pintados y articulos textiles diseiados por muchas de las figuras de
referencia del movimiento Arts and Crafts.

Por su parte, la School of Arts [Escuela de Artes] de Glasgow fue célebre por
sus innovadores bordados —cuyas clases de confeccién estuvieron a cargo de Jessie
Newbery a partir de 1894— y por el trabajo de sus antiguos alumnos, entre los que
destacaron el ya mencionado Mackintosh, uno de los “Glasgow Four” [Cuatro de
Glasgow], junto a Ann Macbeth, Frances Macdonald y Herbert McNair. La obra
de Mackintosh fue especialmente apreciada e influyente en la Europa continental,
entre otras cosas porque sus disefios y colaboraciones para numerosos edificios
e interiores, incluyendo el mobiliario, eran un ejemplo perfecto del concepto de
Gesamtkunstwerk, es decir, de la decoracién integral de interiores.

Sin abandonar Escocia, una de las protagonistas del movimiento Arts and
Crafts en Edimburgo fue Phoebe Anna Traquair, cuyos trabajos de esmaltado,
joyeria, ilustracién de libros, decoracién mural y bordado, ademas de beber de
fuentes celtas, se inspiraban en el arte del Renacimiento italiano y en las leyendas
clsicas. Por otra parte, John Duncan, original de Dundee —aunque estudi6 en
Amberes y Diisseldorf—, fue uno de los artistas que combiné con éxito la técnica
decorativa de la témpera con una temdtica extraida de fuentes celtas o basada en
mitos y leyendas histéricas »°*°,

Asi pues, diseniadores y creadores de toda Gran Bretafia reimaginaron la
forma de utilizar unas técnicas y materiales que ya hacia tiempo que parecian
haber pasado de moda. El trabajo en cuero, la encuadernacién de libros, la
caligrafia, la cerdmica, el bordado, el esmaltado, el repujado de latén y cobre o
el enyesado fueron sélo algunos de los oficios a los que el movimiento Arts and
Crafts proporciond un nuevo aliento. Parafraseando a Walter Crane, el encanto
del “método” de este movimiento era que “se prestaba por igual a la sencillez y al
esplendot’, con todos sus posibles matices intermedios " *, No existia ni un
Gnico estilo ni una sola forma de hacer las cosas.

Gracias a la prosperidad de los empresarios industriales y a los nuevos trazados
ferroviarios que enlazaban Londres, Manchester o Birmingham con Surrey o
el Distrito de los Lagos, por mencionar dos ejemplos, pronto se desarrollé un
intercambio fluido entre las ciudades y las zonas rurales que se reflejé en la
creciente adquisicién de residencias vacacionales, o de fin de semana. Algunas
de las residencias rurales mas hermosas del movimiento Arts and Crafts, como
Broad Leys, disefiada por Voysey en Windermere (Cumbria) [fig. 4], o Blackwell,
disefiada por Baillie Scott en el Distrito de los Lagos [fig. 5], fueron consecuencia
directa de esta nueva tendencia, que también permitiria que Ashbee, y mucho otros
como él, pudieran desplazarse en tren a Londres desde la comunidad rural en la
que residian para atender a sus negocios y clientes.

En palabras de Ashbee, una de las figuras claves del movimiento, el lugar
apropiado para las artes y los oficios es el campo””°®**, Vivir y trabajar en el
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Chatles EA. Voysey, dibujo de la Vista de Blackwell desde

casa Broad Leys realizado para A. el sudoeste. Fotografia

Currer Briggs, 1898. Acuarela sobre reproducida en Mackay Hugh
papel, 26,5 x 45 cm. RIBA Library Baillie Scott, Houses and
Drawings and Archive Collections, Gardens. Londres: George
Londres Newnes, 1906, p. 168
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Sala de estar de la casa de
Sidney Barnsley en Pinbury
Park (Gloucestershire), c. 1890.
Fotografia de Herbert Barnsley.
The Cheltenham Trust /
Cheltenham Borough Council
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campo era el ideal al que aspiraban muchos de los miembros del movimiento

Arts and Crafts, puesto que la importancia de la cercania del espiritu humano

a la naturaleza era parte esencial de sus convicciones, como también lo erala
nostalgia de la vida rural y las tradiciones locales, dos conceptos que trascendieron
el dmbito del disefio, extendiéndose a la literatura, la musica y el arte de la época.

Como consecuencia de la mayor movilidad geogrifica mencionada, pronto
se abrieron nuevos talleres artesanales en zonas como el Distrito de los Lagos,
Surrey, Cornualles y los Cotswolds, enclaves rurales que, ademas de paisajes
pintorescos y tradiciones artesanales verndculas, ofrecian la oportunidad de
trabajar en encargos para las nuevas residencias vacacionales que se estaban
construyendo. No es de extrafar pues que, ademds de recuperar las tradiciones
artesanales, el movimiento aportara nuevas oportunidades de trabajo en sus
talleres para los vecinos de estas comunidades. Para algunos seguidores del
movimiento, mudarse al campo, donde tenian la oportunidad de prolongar las
pricticas de los talleres artesanales rurales, era la expresion perfecta de los ideales
y la vida sencilla a la que aspiraban.

El ejemplo mds célebre de esta actitud vital posiblemente fuera el de Ashbee,
que en 1888 fundé el Guild of Handicraft [Gremio de Artesania] en Toynbee
Hall, al este de Londres, con el objetivo de contribuir a paliar la pobreza
haciéndola visible a las clases mas privilegiadas, asi como de atenuarla mediante
la ensefianza y el desarrollo de oficios artesanales. El gremio impartia clases y
ensefiaba oficios como la metalisteria, la joyeria, el esmaltado y la ebanisteria.
Ashbee sostenia que “preparar a nifios pequefios o a buenos artesanos en

Londres es de una crueldad intolerable” 2 ** y, durante algin tiempo, incluso nota 13
Ver Alan Crawford, C.R.

lleg6 a ofrecer alojamientos rurales a sus artesanos. En 1902 encontré en la ) ;
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pequefia poblacién de Chipping Campden el lugar idéneo para alojar de forma & Romantic Socialist. New
permanente al equipo de artesanos de sus talleres de Londres. Doscientos Haven: Yale University Press,
2005, p. 81.

miembros del gremio se trasladaron, acompanados por sus familias, a esta
localidad de los Cotswolds, que ofrecia la oportunidad de vivir y trabajar juntos
en el campo.

Aunque finalmente resultara econémicamente insostenible, antes de su cierre,
el Guild of Handicraft alcanzé gran reputacidn con sus piezas de joyeria y plata
batida, generalmente realizadas a partir de disefios de Ashbee, y se convirtié en
el modelo a seguir para otros gremios y talleres artesanales del movimiento Arts
and Crafts, especialmente en la Europa continental y en Estados Unidos.

Otro ejemplo de esta tendencia fue el de Sidney Barnsley, arquitecto que se
trasladé a los Cotswolds en 1893 con el objetivo de fabricar muebles mediante
métodos tradicionales. Barnsley se instalé en una casa de campo que él mismo
disenié partiendo de la estructura de la granja de Pinbury Park [fig. 6], que
formaba parte de la finca que habia alquilado su hermano Ernest, cerca de la
casa de Gimson [ver p. 157, fig. 10], que también se habia trasladado al campo
y habia creado su propio taller. La sencillez de los interiores de las viviendas de
estos dos arquitectos, con suelos de losa y paredes enyesadas, evocaba la vida
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rural y el trabajo al aire libre. Sidney Barnsley y Gimson criaban cabras y gallinas,

destilaban su propia sidra y horneaban su propio pan, al tiempo que se entregaban

con pasién al estudi6 de las tradiciones locales y aprendian a fabricar muebles
siguiendo las pricticas de los artesanos del lugar. Pronto desarrollarian un estilo
propio, fabricando muebles que se caracterizaban por su sencillez, la escasez de
motivos ornamentales y el cardcter visible de las técnicas de construccién.

La influencia y expansién del movimiento Arts and Crafts
fuera de Gran Bretana

A partir de 1890, el movimiento Arts and Crafts cobré un nuevo impetu, fuerza
e identidad, tanto en Gran Bretafia como en la Europa continental, donde las
actitudes hacia la artesania y el disefio diferian en funcién de las tradiciones
verndculas, asi como del mecenazgo, la situacién politica y la localizacién
urbana o rural de las distintas comunidades.

A comienzos del siglo xx, disefiadores, fabricantes y comerciantes minoristas
de la Europa continental y de Estados Unidos acostumbraban a visitar las
exposiciones organizadas en Londres por la Arts and Crafts Exhibition Society.
Cada vez era mayor el interés por los disefios britdnicos, particularmente por los
articulos textiles, muy solicitados en tiendas como la Maison de 'Art Nouveau,
en Paris, o Sub Rosa, en Estocolmo, ademas de en otras muchas ciudades,
como Barcelona, Berlin, Copenhague, Frankfurt o Zurich*°®*#, Un interés
comercial al que sin duda contribuia el hecho de que los principales miembros
del movimiento Arts and Crafts expusieran sus trabajos con frecuencia fuera de
Gran Bretafa™® 5 [fig, 7].

Asimismo, varias revistas de nuevo cufio surgidas en la Europa continental,
que contaban con una distribucién relativamente amplia, se ocuparon del
nuevo disefio britdnico. Ese fue el caso de la francesa Art et Décoration y de las
alemanas Moderne Stil [Estilo moderno], Kunst und Kunsthandwerk [Arte y
artesania] y Dekorative Kunst [Arte decorativo]. En Estados Unidos, el artesano
e innovador empresario Gustav Stickley public6 el primer nimero de la revista
Craftsman [El artesano] en 1901, ofreciendo desde el primer momento una
amplia cobertura del movimiento Arts and Crafts, tanto en Norteamérica como
en otros paises [ver p. 54, fig. 12]. Por su parte, los propios protagonistas del
movimiento fueron apasionados y prolificos escritores y oradores y aportaron
un rico legado de manuales pricticos de artesania y escritos en defensa de su
visién del arte, la vida y la sociedad 22 ¢,

Una de las figuras claves a la hora de consolidar la reputacién del
movimiento fuera de Gran Bretafia fue Hermann Muthesius, arquitecto y
escritor alemdn que en 1896 estuvo destinado en Londres como agregado
cultural en la embajada alemana. Muthesius, que habia recibido el encargo de
estudiar la arquitectura y el disefio doméstico britanico, escribié Das englische
Haus [La casa inglesa] (publicado en tres volimenes en 1904-1905), obra en
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La Arts and Crafts
Exhibition Society fue
invitada a organizar un
niimero cada vez mayor de
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Exposiciones Internacionales
celebradas en Turin (1902),
San Luis (1904), Gante
(1913) y Paris (1914).
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Ver Mary Greensted, An
Anthology of the Arts &
Crafts Movement: Writings
by Ashbee, Lethaby, Gimson
and Their Contemporaries.
Londres: Lund Humpbhries,
2005,



_ fg.7

El“Rose Boudoir” [Salén

de la Rosa] de la Exposicién
Internacional de Arte
Decorativo de Turin,

con disefio y muebles de
Margaret Macdonald y
Charles Rennie Mackintosh,
1902. Fotografia reproducida
en Deutshe Kunst und
Dekoration, 10 (1902), p. 586

la que se ocupaba del trabajo de las principales figuras del movimiento, como
Morris, Phillip Speakman Webb, Richard Norman Shaw, Lethaby y Voysey, a
los que describia como “representantes de un nuevo y genuino estilo de artesania

artistica” 20217, nota 17
Hermann Muthesius,

.. - The English House. Londres:
presentaron personalmente exposiciones fuera de Gran Bretafia. Ese fue el caso Lincoln, 2007, p. 14.

Algunos disefiadores del movimiento también impartieron conferencias y

de Crane, Ashbee y Mackintosh, que visitaron Estados Unidos y varios paises
europeos. Asimismo, arquitectos y diseiadores como Edwin Lutyens y Baillie
Scott recibieron encargos del extranjero, que también contribuirian a difundir
el conocimiento y la influencia del movimiento fuera de Gran Bretafa.
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__ fg.8

Habitacién disefiada por Gustav
Stickley para la Arts and Crafts
Exbibition of Art Craftmanship
[Exposicién de Artes y Oficios de
Artesania Artistica] de Rochester
(Nueva York), 1903. Fotografia
de época. Cortesia de RIT
Archives Collection, Rochester
Institute of Technology

_ fig.g

Frank Lloyd Wright, Comedor
de la casa de Susan Lawrence
Dana en Springfield (Illinois),
1902-1904. Grafito y acuarela
sobre papel, 62 x 50,5 cm. Avery
Architectural & Fine Arts
Library, Columbia University,
Nueva York
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Estados Unidos

Los seguidores del movimiento Arts and Crafts en Estados Unidos desarrollaron
una actitud mds comercial y estilisticamente atrevida que sus mentores britdnicos,
aunque permaneciendo fieles en todo momento al énfasis en la artesania y a los
ideales basicos de aquél. Los intercambios de ideas entre Gran Bretafia y Estados
Unidos eran frecuentes y fluidos. Los escritos y disefios de Ruskin, Morris,
Ashbee y Baillie Scott, entre otros, fueron ampliamente difundidos y tuvieron
una influencia significativa en el desarrollo local del movimiento. Al igual que en
otros paises, en Estados Unidos se presté especial atencidn al cardcter nacional,
inspirdndose para sus creaciones en estilos y motivos “americanos’, como la
artesania de los indigenas nativos de Norteamérica.

Entre las sociedades y comunidades artesanales que se crearon en Estados
Unidos siguiendo el modelo britdnico destacaron la Byrdcliffe Colony [Colonia
Byrdcliffe], fundada por Ralph Whitehead en Woodstock (Nueva York); los
Roycroft Shops [Talleres Roycroft] de Elbert Hubbard, en East Aurora (Nueva
York); y las Craftsman Farms [Granjas de artesanos], creadas por Stickley en
Nueva Jersey. Este tltimo fabricé muebles con ideas préximas al movimiento Arts
and Crafts, disefid casas e interiores [fig. 8] y fundé los Craftsman Workshops
[Talleres artesanales] de Syracuse (Nueva York), especializados en la produccién
de metalisteria, muebles y articulos textiles. La produccién de cerdmica artistica
también fue significativa en Estados Unidos, tanto en si misma como por contribuir
a las tendencias reformistas al proporcionar trabajo a mujeres y a inmigrantes.

La ciudad de Chicago, parte esencial de la expansién y el crecimiento econémico
del pais, ofrecia un suelo fértil para el desarrollo y el mecenazgo del movimiento.
No es de extrafar que arquitectos y disefiadores progresistas de la zona, como
George Washington Maher y Frank Lloyd Wright, introdujeran cambios
revolucionarios en el disefio, abriendo los interiores de las casas, eliminando la
ornamentacion e incorporando elementos como las vidrieras [fig. 9].

En California, el movimiento se caracterizd por su fuerte caricter de autor,
plasmado en grandes proyectos artesanales realizados por encargo, como fue el caso
de los edificios y los muebles disefiados por Greene & Greene, los arquitectos mds
representativos del movimiento Arts and Crafts en California.

Europa continental

A finales del siglo x1x muchas zonas de Europa vivian una etapa de agitacién
politica y social. Sociedades que durante siglos habian sido gobernadas desde fuera
de sus fronteras clamaban por la independencia o, al menos, por conseguir un mayor
grado de autonomia. Otras anhelaban escapar de las injusticias y del trato inhumano
provocado, seglin argumentaban, por la sociedad industrial, altamente desarrollada
y de gran complejidad. En este contexto, las artes ofrecian un terreno fértil a través
del cual desafiar las ideas tradicionales, promoviendo un fuerte sentido de identidad
nacional y ofreciendo la oportunidad de mejorar el nivel de vida de los ciudadanos

a través del disefio, la fabricacidn y el uso de articulos domésticos. Estas ideas no
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tardarian en plasmarse en nuevas férmulas de produccién comercial y artesanal en
distintas zonas industriales de Europa, aunque el nivel de aceptacion de las pricticas
promulgadas por el movimiento Arts and Crafts fue muy variado, siendo acogidas
sin reservas en algunas sociedades mientras que otras se limitaron a adaptarlas a sus
circunstancias particulares.

Alemania

La adopcién de los ideales del movimiento en Alemania dio lugar a uno de los
desarrollos mis duraderos e influyentes de este movimiento. No obstante,

el hecho de que las empresas y los talleres alemanes decidieran compatibilizar el
trabajo manual con la fabricacién mecanizada reflejaba la percepcién alemana
de que el renacer de los métodos tradicionales de manufactura artesanal no era
viable econémicamente. Lo cual no evité que se produjeran articulos domésticos
asequibles y bien disefiados dirigidos a amplios sectores de la poblacién. La
sencillez y el pragmatismo de los articulos producidos por el movimiento en
Alemania y su énfasis en la construccién y los materiales apropiados a cada
contexto reflejaban su afin por dar respuesta tanto a las necesidades sociales
como a las tecnoldgicas.

Los nuevos talleres que se crearon siguiendo el modelo de asociaciones
britdnicas como el Guild of Handicraft de Ashbee compartian el afin de éste
por elevar el prestigio de las artes aplicadas y una visién comuin acerca del uso
apropiado de los materiales y los estindares deseables para el trabajo artesanal. No
obstante, y como acabamos de ver, en Alemania se consideraba legitimo aprovechar
la tecnologia industrial como medio para lograr una produccién eficiente que
estimulara la economia local, aunque siempre con el requisito de mantener la
calidad del producto final.

También surgieron colonias de artistas con el objetivo de promover la vida en
comunidad y colaborar con los talleres artesanales que ya existian. En este contexto,
el ideal de la Gesamtkunstwerk alcanzaria su méxima expresion en la colonia de
artistas fundada en 1899 por Ernst Ludwig, gran duque de Hesse, en Darmstadt,

a la que fueron invitados siete artistas con el objetivo de disefiar entornos nuevos

y précticos en los que poder trabajar y vivir con sus familias. Cada uno de ellos
disefi6 su propia vivienda y todo su contenido, desde el mobiliario hasta el utensilio
mds insignificante, y en 1901 las casas se abrieron al publico [cat. 261] con el fin de
promover un tipo de hogar sencillo y bien amueblado que sirviera como modelo
para los nuevos tipos de vivienda [fig. 10]. El objetivo de la Colonia de Artistas de
Darmstadt era la fabricacién de disefios de calidad a un precio asequible, no sélo
para la élite artistica sino para sectores mas amplios de la poblacién. Aunque el
objetivo no pudo lograrse en el caso de las viviendas, si se disefié un amplio abanico
de objetos destinados a su fabricacién tanto a nivel local como nacional.

Este pais centroeuropeo también se convirtié en un importante intermediario
para la expansidn de las ideas del movimiento Arts and Crafts a otros paises. Los
textos de Morris y Crane no tardaron en traducirse al aleman y la evolucién del
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__ fig. 10

Comedor de la casa de Peter
Behrens en la Colonia de
Artistas de Darmstadyt, c. 1900.
Fotografia reproducida en
Deutsche Kunst und Dekoration,
9 (1901-1902), pp. 168-169
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movimiento en Gran Bretafa fue tratada por diversas publicaciones y revistas
alemanas que contaban con un amplio piblico lector en Suecia y Noruega. En
algunos paises, Alemania incluso llegd a remplazar a Gran Bretafia como modelo
a seguir en la busqueda de una combinacidn exitosa de artesania y produccién
industrial.

Austria
Con una posicidn préspera y politicamente estable en el centro de Europa, Austria
disfrutaba de una consolidada tradicién artesanal de alta calidad. En Viena, el
movimiento Arts and Crafts cal6 entre las élites intelectuales y artisticas, situadas
en la vanguardia de campos tan dispares como la musica, la psicologia, las ciencias
naturales y las artes visuales, que contaban entre sus miembros con figuras de la
talla de Gustav Klimt y Josef Maria Hoffmann. El resultado fue el caracteristico
estilo vienés del periodo, sencillo, geométrico, decorativo y suntuoso, que no sélo
destacaria estilisticamente, sino que también tendria una influencia de cardcter
politico.

El corazén de la actividad artistica vienesa eran los Wiener Werkstitte
[ Talleres vieneses], fundados en 1903 por Hoffmann y Koloman Moser.
Caracterizados por su enfoque purista, los disefiadores y artesanos de los Wiener
Werkstitte sélo producian objetos hechos a mano, en parte como consecuencia
de la visita que Hoffmann habia realizado en 1902 al Guild of Handicraft de
Ashbee, en la campina britdnica. No obstante, los productos realizados por el
taller austriaco y el britdnico eran muy diferentes, no sélo por sus disefios, sino
también por los materiales utilizados y por su compromiso comercial. Ambos
se asemejaban en su dependencia de los clientes adinerados que compraban sus
productos mis lujosos, pero uno y otro tenian ambiciones muy diferentes, pues
mientras el Guild of Handicraft fabricaba objetos artesanales que resultaran
atractivos para el mercado britdnico del movimiento Arts and Crafts, todavia
limitado y reciente, los Wiener Werkstitte se guiaban por gustos y modas mds
cosmopolitas.

Paises Bajos

En Holanda, los principios tedricos del movimiento bebieron tanto de fuentes
propias como alemanas, francesas y britdnicas, entre las que destacaban los
escritos de Crane, cuyas publicaciones y exposiciones tuvieron mucha influencia
en la Europa continental.

Por una parte, los trabajos artesanales holandeses se caracterizaban por su
aproximacidn exdtica al disefio y la técnica, inspirada en el redescubrimiento de
la artesania popular, tanto autéctona como colonial. Por otro lado, el equivalente
holandés del movimiento Arts and Crafts reflejaba su busqueda de honestidad
y pureza en sus disefios y construcciones y perseguia el ideal socialista del arte
para el pueblo. Todo ello se hizo patente en el uso de materiales no preciosos,
como, por ejemplo, el latdn y los remaches empleados por Hendrik Petrus Berlage
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para el disefio de un reloj y dos candelabros [cat. 262-264], objetos estos tltimos
que mostraban cierta semejanza con las piezas de metalisteria de Voysey, al que
sabemos que su autor admiraba. Berlage logré fama internacional, entre otras
cosas, como precursor de la decoracién integral de interiores, pues, ademds de
los elementos arquitectdénicos disefiaba todos los accesorios de sus casas. Junto al
platero William Hoeker y al disefiador de muebles Jacob van den Bosch, Berlage
fue uno de los miembros fundadores, en 1900, del comercio Het Binnenhuis [El
interior] en Amsterdam, cuyo objetivo era vender articulos domésticos con un
disefio de calidad a precios asequibles.

Los paises escandinavos

Escandinavia no experimentd la industrializacién en el mismo grado que Gran
Bretana y otros paises de Europa, por lo que su reaccién a los efectos de ésta
también fue diferente: el papel del disefio y la manufactura en relacién con la
industria sélo supuso una preocupacién marginal. Asi, la influencia del movimiento
Arts and Crafts se vio reflejada principalmente en el resurgir y el desarrollo de
técnicas y estilos artesanales autdctonos, especialmente aquéllos destinados a

la produccién de articulos textiles, tallas de madera, cerdmica y arquitectura
vernicula.

Noruega, Finlandia, Dinamarca y Suecia vivian entonces un periodo
de redefinicién politica y social que tuvo como resultado la elaboracién de
Constituciones politicas mas independientes y el redescubrimiento de las
tradiciones y estéticas verndculas. Los descubrimientos arqueoldgicos de naves
vikingas, la investigacién y publicacién de leyendas populares y la fundacién de
museos dedicados a la artesania popular y la vida rural, como el museo Skansen
de Estocolmo, sin duda fueron factores que contribuyeron a la aparicién de
estéticas novedosas.

En Noruega, artistas dedicados a los articulos textiles, como Gerhard Munthe
y Frida Hansen, incorporaron técnicas y colores tradicionales en composiciones
ritmicas que bebian de la imagineria y la temdtica de los cuentos populares
noruegos, asi como de las leyendas clisicas.

En Dinamarca, la combinacién de arte y disfrute en la actividad artesanal
impulsé en la década de 1890 una nueva actitud estética que lo abarcaba
pricticamente todo, desde la pintura hasta el disefio de muebles, pasando por la
busqueda de una existencia artistica. Surgi6 asi una nueva visidén de la artesania que
promovia la cooperacién entre disefiadores y fabricantes y que cristalizaria en los
talleres de plateria de Mdgens Ballin y, posteriormente, en el trabajo del disefiador
de plateria Gerog Jensen, un artista casi contemporaneo a Ashbee.

En el caso de Finlandia, el movimiento Arts and Crafts encontré en la artesania
verndcula una expresion poderosa y de gran originalidad, reflejada sobre todo en
la arquitectura y el disefio de objetos domésticos. Los proyectos de arquitectura y
decoracién de interiores que combinaban las tradiciones locales con el sofisticado
ideal de una vida sencilla alcanzaron su méxima expresién en Hvittrisk, donde,
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_ fg. 11

Herman Gesellius, Armas Lindgren y Eliel
Saarinen, fachadas laterales de Hvittriskk
(Finlandia), 1901-1903. Tinta y acuarela
sobre papel, 56,5 x 99 cm. Museum of
Finnish Architecture, Helsinki

entre 1901 y 1903, Herman Gesellius, Armas Lindgren y Eliel Saarinen disefiaron
y construyeron una casa concebida como lugar de retiro rural para su propio
disfrute [fig. 11].

Las casas disefiadas y construidas para si mismos por artistas y arquitectos
escandinavos dieron lugar a un ideal doméstico que celebraba el caricter de los
distintos paises y demostraba que tanto la casa como la vida que se desarrollaba
en su interior podian convertirse, en si mismas, en obras de arte. En 1888 el artista
sueco Carl Larsson y su esposa Karin adquirieron Lilla Hyttnis, una casa situada
en la localidad de Sundborn que transformarian en una“obra de arte integral”

y que, ademds, comportaba para ellos un fuerte significado moral. Los Larsson
eran grandes lectores y estaban al tanto de las tltimas tendencias internacionales,
por lo que no es de extrafiar que Lilla Hyttnis dejara entrever influencias de

la arquitectura y el arte japoneses y britdnicos. Su objetivo, no obstante, era
construir una casa artistica que mostrara y embelleciera las tradiciones suecas,

y hacerlo participando activamente en su creacién: Karin disefié y produjo la
mayoria de los articulos textiles de la casa, mientras que Carl fue el responsable
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de gran parte de las pinturas decorativas. A partir de 1899, Carl publicaria
numerosos libros acerca de Lilla Hyttnis, en el primero de los cuales, titulado
Ett Hem [Un hogar] [cat. 280], incluyé veinticuatro acuarelas cuyo objetivo era
mostrar su casa como el hogar ideal y presentar la vida de su familia como el
modelo perfecto de vida segura, estable y feliz. El reconocimiento internacional
que obtuvo a raiz del éxito de sus libros —particularmente en Alemania—
convertirfa Lilla Hyttnis en el modelo a seguir por el disefio sueco de interiores.

Rusia

En Rusia, cuyo nivel de industrializacién también era mucho menor que el
britdnico, es de destacar el papel de los talleres Abramtsevo y Talashkino, que
estudiaron la artesania tradicional y extrajeron sus motivos del arte popular
campesino, dando lugar a un nuevo estilo autdctono de artesania y decoracion.
El trabajo en ambos talleres estuvo supervisado por sus acaudalados y cultos
fundadores, cuya intencidn era promover no sdlo la supervivencia sino también
el desarrollo de las tradiciones artesanales rusas.

Espana

Al igual que ocurriera en muchos otros paises, Espafia tuvo acceso al movimiento
Arts and Crafts a través de las revistas y exposiciones que mostraban el trabajo
de sus principales figuras, asi como de los articulos que vendian comercios
minoristas y empresas dedicadas a la decoracién de interiores. Los disefios
britdnicos encontraron un terreno especialmente fértil en Barcelona, donde se
desarrollaria un movimiento propio en torno a las escuelas de arte y a la artesania
tradicional.

La V Exposicién Internacional de Bellas Artes e Industrias Artisticas,
celebrada en Barcelona en 1907, fue una de las muestras que dio a conocer el
arte britdnico del momento en Espana. El Museo de Barcelona adquirié una
coleccidn de bocetos del influyente esmaltador y herrero Alexander Fisher. Este
habia estudiado la técnica del esmaltado en Francia y después la habia enseniado
en la Central School of Arts and Crafts [Escuela Central de Artes y Oficios]
de Londres, donde tuvo como alumno a Mariano Andreu, pintor, escultor,
escendgrafo y maestro esmaltador de éxito que crearia en Barcelona uno de los
tripticos esmaltados mas grande del mundo, El cec [El ciego] [ver p. 186, fig. 2].

En Barcelona, encontramos un ejemplo tnico y longevo de la conciliacién
del trabajo artesanal y la decoracién integral de interiores en la Casa Amatller.
Disenada por Josep Puig i Cadafalch y construida entre 1898 y 1900
como residencia del empresario del chocolate Antoni Amatller, mis de
cincuenta artesanos participaron en la creacidon de sus muebles y accesorios,
manufacturados especialmente para la ocasion. Las paredes de la sala de musica
se cubrieron con tejidos disefiados por el creador britinico del movimiento
Arts and Crafts Harry Napper, del Silver Studio, que fueron suministrados
en 1901 por la firma de decoracién barcelonesa Porcella. Junto con la Casa
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_ fig.12

Casa Amatller: sala de
musica; Teresa y Antoni
Amatller en la sala de
musica; dormitorio; y
comedor. Fotografias de Pau
Audouard incluidas en el
“Album de fotografias de la
suntuosa casa de D. Antoni
Amatller’, 1901, Cortesia
del Institut Amatller d’Art
Hispanic, Barcelona
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Batllé y la Casa Lle6-Morera, la Casa Amatller configura una de la més célebres
manzanas de Barcelona [fig. 12].

Mecenazgo

Antes de concluir, merece la pena resaltar algunas caracteristicas del patrocinio
y el mecenazgo del movimiento Arts and Crafts en diferentes paises. Por
ejemplo, el contexto histérico y cultural de Viena explicaba su dependencia de
cierto tipo de clientela, asi como su alejamiento de la cultura popular. Resulta
paradéjico que, tratidndose de un movimiento que buscaba la reforma social, a
menudo fueran la aristocracia y las clases adineradas —ambas pertenecientes

a la élite urbana— quienes aportaran el impulso necesario para el desarrollo de
la industria artesanal rural, como fue el caso, aunque no sélo, de Rusia, donde
la apropiacién y la promocién de la tradicién verndcula recayd en manos del
consumidor urbano. En los paises escandinavos, los estilos de caricter nacional
se pusieron de moda entre las clases medias y altas con intereses artisticos

e intelectuales, y su mecenazgo dio lugar a algunos de los monumentos
arquitecténicos mds perdurables del movimiento. En tlltima instancia, podria
decirse que la busqueda de la identidad nacional y de un lugar propio en

el mundo moderno fue un elemento caracteristico de una élite intelectual,
estéticamente cultivada y predominantemente urbana, que se situd en la
primera linea del pensamiento de vanguardia.

El legado del movimiento Arts and Crafts

El movimiento Arts and Crafts ha sido diferente al resto de movimientos
artisticos de la época moderna y probablemente el mas influyente, y de mayor
alcance, de todos los movimientos artisticos surgidos a lo largo de la historia
de Gran Bretafia. Proporcioné un modelo para el trabajo en el taller y para la

recuperacion de las técnicas artesanales, asi como un espiritu de colaboracién que

permitia, no obstante, la expresién individual. Por su parte, el desarrollo de las
précticas artesanales asociadas a las técnicas industriales alcanz6 mayor pujanza
en la Europa continental y en Estados Unidos que en Gran Bretafia. Aunque el
movimiento se caracteriz6 por su variedad, acogiendo un gran abanico de ideas,
estilos y expresiones, en tltima instancia su éxito ha consistido en haber llamado
la atencién sobre el coste humano de la industrializacién. El movimiento Arts

and Crafts cambid nuestra manera de entender el trabajo, el disefio y el hogar, asi

como nuestro sentido del lugar y su relacién con el paisaje. Ese es su perdurable
legado y la razén por la que mantiene su relevancia en la actualidad.
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Jan Marsh

[as mujeres en el movimiento

Arts and Crafts

I movimiento Arts and Crafts surgi6 en una época en la que la vida
publica y el mercado laboral britinicos avanzaban, aunque lentamente,
hacia una mayor igualdad de género. A pesar del claro predominio
masculino, el movimiento conté con la participacién de numerosas
mujeres —en una tendencia que se incrementaria a medida que la influencia de éste

se fue extendiendo— que aportaron su sello caracteristico, tanto en la estética como

en la prictica artesanal. No obstante, el papel de las mujeres en el movimiento
Arts and Crafts raramente ha recibido la atencién que merece.

Teniendo en cuenta que a finales del siglo x1x el statu quo patriarcal —sobre
todo en lo referente al género, la clase social, la respetabilidad y la elegancia—
negaba a la mayoria de las mujeres de clase media la posibilidad de tener un empleo
remunerado, resulta digno de destacar que muchas de las 360 organizaciones
ligadas al movimiento Arts and Crafts activas en Gran Bretafa entre 1880 y
1914 —afios durante los que el movimiento alcanzé su apogeo— ofrecieran
alternativas laborales para mujeres. Esta circunstancia fue consecuencia directa del
profundo anhelo por crear un sistema alternativo de produccién, que tuvo especial
repercusion en el caso de mujeres solteras de clase media que “no disponian de un
medio socialmente aceptable para ganar dinero”. Estas mujeres encontraron en el
movimiento un espacio que les permitié experimentar ‘el placer del trabajo” o, por
decirlo de otra manera, un trabajo que no las alienara2*,

Tanto William Morris como su familia y su negocio fueron ejemplos de
colaboracién entre géneros. En la decoracién de la Red House intervinieron
tanto amigos como amigas de Morris y en la compania Morris & Co. las mujeres
participaban en la realizacién de articulos textiles, pintaban azulejos, decoraban
muebles, tejian alfombras y disefiaban papeles pintados, ademas de producir todos
los bordados. La seccién de bordados de la compasia estuvo dirigida por la mujer de

Detalle de cat. 78 121

nota 1

Ver Lynne Walker, “The Arts
and Crafts Alternative’, en
Judy Attfield y Pat Kirkham
(eds.), A View from the Interior:
Feminism, Women and Design.
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a Alan Crawford y Lynne
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Organizations” (conferencia
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Morris, Jane Burden, y por su hermana Elizabeth (Bessie) hasta que, a mediados de
1880, May Morris, la hija de Morris y Burden —que pronto se convertiria en una
destacada disefiadora por derecho propio—, tomé el mando de esa seccién del
negocio.

Mas all del circulo intimo de William Morris, el incremento de la participacién
femenina en el movimiento Arts and Crafts fue posible gracias a la creciente red
nacional de escuelas de disefio dedicadas a formar artesanos en el 4mbito de las artes
aplicadas. Durante las décadas de 1860 y 1870 —en paralelo a la normalizacién de
la escolarizacién de las nifias en Gran Bretaha— estas escuelas formaron a futuras
maestras y ofrecieron cursos diurnos en los que se impartian estudios pricticos y
“adecuados” para mujeres jovenes en los afios previos a su matrimonio. Situadas en
distintos barrios y poblaciones, las escuelas permitian que las alumnas siguieran
viviendo en sus casas al tiempo que proporcionaban el material necesario para las
distintas practicas artesanales. En este contexto, muchas mujeres pertenecientes a
familias burguesas encontraron el estimulo necesario para el estudio y la puesta en
practica de oficios artesanales sin poner en riesgo su estatus social, por lo que no es
de extrafar que algunas se abrieran camino como disefiadoras o artesanas.

Gran parte de los articulos disefiados por el movimiento estaban destinados
al 4mbito doméstico, donde el gusto y el talento de las mujeres se desplegaba
de forma natural y donde la suya a menudo era la voz cantante, en linea con la
divisién tradicional de los roles de género. Esposas, hermanas e hijas contribuian
activamente a la decoracién de sus hogares eligiendo alfombras, telas, ornamentos
y gamas de color para la decoracién de los espacios interiores, asi como bordando
cojines, pantallas de chimenea, cortinas y colchas, pintando murales, modelando
paneles de gesso o, en ocasiones, incluso creando objetos de cerdmica y metalisteria.
Ademis, la ropa femenina [fig. 1] y la joyeria también ocuparon un lugar destacado.
En palabras de Chatles Robert Ashbee, el movimiento ‘comenzé con el objetivo
de crear cosas ttiles, de hacerlas bien y de hacerlas bellas’, una meta que coincidia
plenamente con las aspiraciones domésticas de muchas mujeres que posteriormente
se labrarian importantes trayectorias profesionales ™2,

Ademas de promover una nueva visién de las habilidades artesanales entre
profesionales y consumidores, el movimiento Arts and Crafts contribuy6 a la
supervivencia de los oficios tradicionales realizados por artesanos, sobre todo en las
zonas rurales de Gran Bretafia. Muchos de ellos eran mujeres, como por ejemplo
las que realizaban ropa de cama y manteleria en el Distrito de los Lagos, encajes
en Buckinghamshire o bordadoras de colchas de Northumberland, asi como las
tejedoras manuales de Irlanda y Escocia. A menudo, y con el objetivo de ayudar
a la venta de productos artesanales de comunidades rurales que no tenian acceso
al mercado urbano, mujeres de la alta burguesia local desplegaban sus habilidades
con el objetivo de vender estos productos con fines benéficos, frecuentemente
acompanados de telas bordadas y objetos de madera tallada para iglesias
parroquiales. Ejemplos de este tipo de proyectos benéficos fueron los llevados a cabo

por Beatrice de Grey Carpenter en Kiplin Hall (Yorkshire), por Elizabeth Wardle
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_ fig.1

Daisy Anderson

(de soltera Daisy Agnes
McGlashan), vestido bordado,
c. 1900. Seda, terciopelo

y satén, 103 (largo falda) x 40
(largo chaqueta) x 6 cm (ancho
cinturén). The Glasgow School
of Art

en Leek (Staffordshire) o por el reverendo Rawnsley y su esposa en Keswick
(Cumbria). Todos ellos recibieron el apoyo de la Home Arts and Industries
Association [Asociacién de Artes e Industrias del Hogar], creada en 1884 por la
reformadora Eglantyne Louisa Jebb con el enérgico apoyo de la artista, disenadora,
artesana y reformadora social escocesa Mary Fraser Tyler, casada en 1886 con
el pintor George Frederic Watts. Esta asociacién impartia clases en pequefias
poblaciones rurales y organizaba exposiciones anuales en el Royal Albert Hall
de Londres para vender productos artesanales. También existian organizaciones
similares en Irlanda y Escocia, asi como variantes locales inglesas como la Peasant
Arts Society [Sociedad de Artes Campesinas] de Surrey, que instruia y empleaba
a mujeres jévenes en talleres de artesania manual 203,

Algunas estadisticas extrapoladas de los catdlogos de la Arts and Crafts
Exhibition Society [Sociedad para la Exposicidn de Artes y Oficios] de 1888, 1896
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y 1910 dan fe del incremento en el nimero de mujeres que formaban parte del
movimiento, asi como de las actividades, cada vez mds diferenciadas, de éstas.
Un tercio de los articulos presentados en la exposicién inaugural de 1888 eran
bordados y el catilogo de dicha muestra incluia los nombres de 35 mujeres, entre
disefiadoras y artesanas. Entre las aportaciones mds inusuales (tratdndose de mujeres)
figuran los utensilios de cobre de Agnes Boyd, un friso en madera de nogal tallado por
Frances Pace y los jarrones de porcelana de Jessie Pope. Dos articulos que llamaron
mucho la atencién fueron el biombo con tres paneles bordados por Bessie Burden
y el gran piano con elementos ornamentales en gesso de Kate Faulkner, hermana
de uno de los fundadores de Morris, Marshall, Faulkner & Co. A pesar de que la
sociedad acostumbraba a mencionar a los artesanos junto a los disefiadores de cada
obra, algunos de los artesanos que participaron en la exposicién permanecieron en
el anonimato, como fue el caso de los miembros de organizaciones como el Donegal
Industries Fund [Fondo de Industrias de Donegal], la Decorative Needlework
Society [Sociedad de Labores Decorativas de Aguja] o la Leek Embroidery Society
[Sociedad de Bordado de Leek], ademas de aquéllos pertenecientes a una “clase
de una aldea irlandesa’; que muy probablemente fueran mujeres. Estas modestas
organizaciones contrastaban con las numerosas firmas comerciales y talleres
artesanales compuestos exclusivamente por hombres, como el Guild of Handicraft
[Gremio de Artesania] y el Century Guild of Artists [Gremio de Artistas del Siglo].
Aunque “la exposicién de 1888 reforzaba en muchos casos las divisiones
tradicionales de género, en el sistema [podia advertirse] una flexibilidad
prometedora”’ "4, En 1896, bajo la presidencia de Morris —que estaria al frente
de la Arts and Crafts Exhibition Society hasta su fallecimiento, en octubre de ese
mismo afo, justo después de la inauguracién en Londres de la quinta exposicién
organizada por ésta—, la sociedad estaba compuesta por noventa miembros
formales, de los cuales diez eran mujeres; entre ellas, la bordadora May Morris,
la herrera Edith Dawson, la tallista de madera Maria Reeks y la muralista Mary
Sargent Florence. No obstante, el comité de direccién, con veinte miembros, estaba
compuesto exclusivamente por hombres, entre los que figuraban disenadores como
William A.S. Benson, William Richard Lethaby, Walter Crane, T.J. Cobden
Sanderson, Selwyn Image y Charles F.A. Voysey. De los novecientos objetos
expuestos en 1896 "°“5, doscientos eran obra de mujeres. Entre éstos, algunos
resultan especialmente dignos de resaltar, como el estuche con quince piezas que
incluia una cuchara esmaltada de Eleanor Louise Mercer, el sello corporativo
creado por Nelia y Ella Casella a partir de un disefio de Edward Coley Burne-
Jones, el medallén con un retrato de Florence Steele y la copa de cobre realizada
por el matrimonio Dawson (Edith y Nelson) para la reina Victoria™¢, Las
hermanas Margaret y Frances Macdonald, figuras destacadas de la Escuela de
Glasgow, expusieron un reloj de plata, un plato de latén y unos innovadores paneles
de aluminio con representaciones de la Anunciacién y la estrella de Belén.
También se expuso una cubierta bordada por Mary Newill para la nueva edicién de
Kelmscott Press de Los cuentos de Canterbury de Geoffrey Chaucer y un panel
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de altar disefiado por la propia Newill y que ésta habia bordado posteriormente
junto a otras tres mujeres de su familia 2?7,

En la exposicidn de 1910, el papel y la posicién de las mujeres en el movimiento
Arts and Crafts se habia visto fortalecido en términos de niimero y los oficios
representados mostraban modelos alternativos en la division del trabajo entre
mujeres y hombres” "¢, La joyeria, mas que el bordado, se habia convertido en la
técnica artesanal predominante entre las mujeres que exponian obra, cuyos trabajos
también inclufan vidrieras y metalisteria. Aunque se ajustara a los estereotipos de
género socialmente aceptables —en la linea de lo que Aymer Vallance describia en
1901 en The Studio como la “manipulacién ligera y delicada” de las mujeres en una
época en la que el mercado estaba dominado por hombres—, el movimiento Arts
and Crafts no sélo ofreci6 a un gran niimero de mujeres la posibilidad de plasmar
su talento, sino también la de “ir en contra de la tendencia ideoldgica predominante”
al convertirse en artesanas profesionales 9, No es de extrafar, pues, que durante
las décadas de 1920 y 1930 fuesen muchas las mujeres que se dedicaron a las artes
decorativas, ya fuera profesionalmente o como aficionadas.

El incremento sustancial en el nimero de mujeres involucradas en el movimiento
no implica que la participacién femenina no siguiera estando limitada en muchos
aspectos, tanto por las necesidades materiales como por los roles tradicionales,
sino que tan sdlo apunta algunos de los cambios y excepciones que se dieron. La
fabricacién de muebles, por ejemplo, atrajo a pocas mujeres, y no porque
la fabricacién de un armario estuviera por encima de la capacidad o el interés
de una mujer —bien al contrario, los muebles para uso doméstico siempre
pertenecieron al 4mbito femenino del hogar—, sino porque, al igual que la mayoria
de las ocupaciones que requerian ciertas habilidades, era considerado un oficio
exclusivamente masculino, con la rara excepcién de algunas mujeres que tomaron
las riendas de negocios familiares "2, Antes de 1914, el oficio de arquitecto
también estuvo vedado a las mujeres; el caso excepcional de Mary Watts, que disefi6
la original capilla de Compton (Surrey) en 1895, tan sélo hace més patente la
preponderancia masculina en este campo. Por su parte, la cerdmica artistica ofrece
una variante interesante, pues hasta 1900 fueron muy pocos los artesanos que la
practicaban de forma individual y la expresién de este oficio dentro del movimiento
Arts and Crafts se limitaba pricticamente a decorar piezas de cerdmica pintdndolas
a mano, una actividad realizada sobre todo por mujeres jévenes para compafias
comerciales como Minton o Doulton. Las mujeres cobrarian un protagonismo
mayor en este oficio cuando, a principios del siglo xx, las ceramistas comenzaron
a tornear y hornear sus propias piezas utilizando métodos tradicionales. En
cuanto a las artes del vidrio, aunque el vidrio soplado manualmente siguié siendo
una actividad dominada por los hombres, muchas mujeres desarrollaron exitosas
carreras en el disefio y la pintura de vidrieras, al igual que otras lo harian en los
campos de la joyeria, el trabajo con metales y la encuadernacién de libros.

En palabras de Crane, los bajorrelieves en yeso y gesso (un material basado
en el yeso frecuentemente destinado a ser pintado o dorado) eran una de las
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“artes olvidadas del disefio y la artesania” ™™, Utilizados para decorar techos,
paredes, muebles y placas ornamentales, los bajorrelieves permitian a las mujeres
aproximarse al trabajo escultérico, generalmente considerado como la més
“masculina” de las bellas artes. Otra actividad abierta a las mujeres era el dorado de
superficies moldeadas en gesso o talladas en madera, artesania en la que Elizabeth
(Bessie) Southall se labré una reputacién profesional dorando elaborados marcos
para los cuadros de su marido. Por su parte, Myra Bunce destacé por los bellos
marcos de metal batido que realizé para las pinturas de su hermana Kate.

La implicacién en las practicas artesanales a menudo dependia de circunstancias
personales y familiares, por lo que no es de extrafiar que muchas mujeres trabajaran
en proyectos conjuntos con hombres. Asi, las exposiciones organizadas por la Arts
and Crafts Exhibition Society incluian numerosos articulos disefiados por hombres
y producidos posteriormente por sus esposas, como fue el caso de Walter y Mary
Frances Crane [fig. 2], de Aldam Heaton y su mujer o de Mervyn MacCartney y
su esposa. También eran frecuentes las colaboraciones entre hermanos: Agnes, la
hermana de Charles Robert Ashbee, pinté un friso decorado con pajaros y otros
animales para la casa familiar de Chelsea [cat. 232], Margaret Gimson bordé
disefios de su hermano Ernest [cat. 168 y 169] y las hermanas Maude King y Ethel
Blount compartieron protagonismo en la Peasant Arts Society >, Entre las
parejas formadas por un hombre, responsable del disefio, y una mujer, encargada
de la elaboracién, podriamos destacar las formadas por Edith y Nelson Dawson,
Georgina y Arthur Gaskin, Catherine y Henry Holiday, Margaret Macdonald y
Chatles Rennie Mackintosh y Jessie y Francis Newberry. Por su parte, las hermanas
Elizabeth y Lily Yeats formaron equipo en Dublin, como también lo hicieron en
Londres las primas Rhoda y Agnes Garrett, aunque en su caso la colaboracién fue
menos estrecha que la de las parejas mencionadas anteriormente. No obstante,
también fueron muchas las mujeres artesanas profesionales que ejercieron su oficio
individualmente o colaborando esporddicamente con otros profesionales.

Las disefiadoras y artesanas escocesas contribuyeron de manera relevante al
movimiento Arts and Crafts. Entre las que trabajaron en las artes aplicadas en
Escocia, destacan Phoebe Anna Traquair y las hermanas Frances y Margaret
Macdonald. Estas tltimas compartian estudio en Glasgow y acostumbraban a
exponer junto a otros artistas; entre ellos sus futuros maridos. Ademds de artistas
de gran originalidad, las hermanas Macdonald fueron profesoras en la importante
Glasgow School of Art [Escuela de Arte de Glasgow] y alcanzaron celebridad
tanto en Gran Bretafia como fuera de ella.

Una gran desventaja a la que se enfrentaron todas las profesionales de las
artes aplicadas fue la exclusién de las mujeres del Art Workers’ Guild [Gremio
de Trabajadores del Arte], una organizacién que, ademas de apoyo social y
profesional, ofrecia “companerismo e intercambio de ideas y demostraciones” 2% 13,
Para poner remedio a dicha desventaja, en 1907 May Morris creé el Women's Guild
of Arts [Gremio Femenino de las Artes], que organizaba sus propias actividades,
incluyendo exposiciones. En palabras de la propia May, su objetivo consistia en
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_ fig.2

Mary Frances Crane y Walter
Crane ataviados como Laura (el
objeto del amor de Petrarca) y
el pintor florentino Cimabue,

c. 1897. Fotografia de Emery
Walker. National Portrait
Gallery, Londres

“salvaguardar el maximo nivel para las artes por y para las que vivimos, mantener
siempre fresco y vivo el entusiasmo, la fe, todo aquello que constituye el impetu
de la creacién humana [...] y rebosaba una atmésfera de camaraderfa” 20 ™4,
Aunque el ambiente que se vivia en el gremio era acogedor, el nimero de artesanas
siempre fue reducido y las obligaciones domésticas a menudo impedian que
éstas participaran en sus actividades. Ademds, la misién del gremio no incluia la
creacién de redes profesionales ni el intercambio de informacidn sobre posibles
encargos; una desventaja que sin duda constituia el punto débil de las artesanas y
que la camaraderia femenina no podia compensar. Por otra parte, como se trasluce
con nitidez de la documentacién reunida en los archivos del Women’s Guild of
Arts™2%5 sus miembros tenfan dificultades para encontrar espacios apropiados
para desempefiar su trabajo, una “permanente preocupacioén” que suponia un escollo
adicional en el reconocimiento profesional de estas artesanas.

La pérdida de los archivos del gremio, junto con la dispersién de muchas
piezas, dificultan el estudio de la obra de estas artesanas. Sélo disponemos de
documentacién suficiente sobre algunas de las de mayor fama, aunque, incluso
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en estos casos, nos enfrentamos con frecuencia a grandes lagunas de informacién,
tanto en lo que concierne a sus biografias como a su trabajo. A menudo carecemos
de relaciones de obras expuestas, de criticas artisticas sobre su trabajo o de
correspondencia de la época, y tampoco conocemos el paradero de muchas de sus
obras. Por poner un ejemplo, aunque actualmente pueden encontrarse en subastas
piezas de cerdmica decoradas por Gwendoline Buckler para la compafifa Della
Robbia Pottery de Birkenhead (cerca de Liverpool), pricticamente no sabemos
nada sobre la carrera de esta artista, salvo que participé en la creacién de “algunas
piezas prestigiosas, incluyendo la gran tetera que recibié como obsequio la reina
Victoria con ocasién del sesenta aniversario de su coronacién” 201,

El estudio del papel de las mujeres en el movimiento Arts and Crafts comenzé
con las corrientes feministas de la década de 1970, concretamente con la obra
Angel in the Studio: Women in the Arts and Crafts Movement, 1870-1914 [Angel en el
estudio: mujeres en el movimiento Arts and Crafts, 1870-1914], escrita por Anthea
Callen en 1979. Callen identificaba diferentes actividades femeninas dentro del
movimiento: desde la desempefiada por las mujeres involucradas en el “regreso a lo
rural’, pasando por la organizacién de actividades benéficas y el trabajo artesanal
de mujeres pertenecientes a clases sociales acomodadas, hasta el papel de las
diseiadoras y artesanas que formaron parte de la élite del movimiento. También
analizaba su papel en distintos oficios, como la cerdmica, la costura, la joyeria, la
talla de madera y la encuadernacidn de libros. Gracias a una diligente labor de
investigacién, en las décadas posteriores al trabajo de Callen se ha podido recuperar
mds informacidn sobre estas mujeres, y el proceso continda 7, Aunque este
ensayo no puede abordar todos los oficios en los que trabajaron, las siguientes
paginas pretenden destacar la labor de algunas de las mujeres que tuvieron mayor
repercusién en los campos del bordado, la encuadernacién de libros, la fabricacién
de vidrieras, la joyeria y el esmaltado.

Labores de aguja

La participacién de mujeres en el movimiento Arts and Crafts se vio facilitada por
el énfasis que éste puso en varias artes decorativas asociadas al dmbito doméstico.
Por encima de todas estas actividades estaba el bordado, tradicionalmente realizado
por mujeres, como una extension de sus obligaciones, para garantizar el buen
estado de la ropa de cama y la manteleria, asi como para la confeccién de vestidos.
Ademis, el acercamiento a las tradiciones catdlicas que se vivié en determinados
sectores de la Iglesia Anglicana abogaba por la recuperacién de vestimentas y telas
ricamente bordadas para los servicios eclesidsticos, lo cual encajaba a la perfeccion
con la revisién histérica emprendida por el movimiento. Todo ello influyé en la
prictica del bordado, tanto a nivel comercial como en las iniciativas destinadas a
la conservacién del patrimonio, en una tendencia que se vio reflejada, entre otras
iniciativas, en la seccién de bordado de Morris & Co. y en la Royal School of

Needlework [Real Escuela de Labores de Aguja], fundada en 1872.
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La ensefianza, tanto publica como privada, de labores decorativas de aguja
era una prictica comun en la época. Los centenares de articulos seleccionados
en 1888 para la primera exposicién de la Arts and Crafts Exhibition Society
inclufan 35 labores de aguja realizadas por mujeres, entre las que merece la pena
destacar un portiére sin identificar de mano de Catherine Holiday, la colgadura
Honeysuckle [Madreselva], bordada por Jane Morris y su hija Jenny [cat. 77],y
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Linen Industry [Industria de Ropa de Cama y Manteleria de Langdale], la Leek
Embroidery Society [Sociedad de Bordado de Leek] y la Decorative Needlework
Society a partir de disefios de Mary Gemmell. Por su parte, Alice Rowland Hart

[Con el amor basta]—; una pantalla y una caja bordadas y con incrustaciones,

partir de disefios de su marido Walter; tres bordados de Una Taylor; y un mantel

incluyé piezas realizadas por las mujeres del Donegal Industrial Fund [Fondo
Industrial de Donegal], asi como por “una clase de chicas itlandesas” y por “una
clase de una aldea irlandesa”

Las mujeres que formaban parte del circulo de William Morris jugaron un papel
decisivo en los primeros afios del movimiento Arts and Crafts. Los numerosos
bordados producidos por la empresa de Morris a partir de su fundacién, en
1861, incluian desde los realizados para la Iglesia durante los primeros afios de la
compafia hasta aquéllos destinados a uso doméstico que se vendian en la tienda
de Oxford Street —que abri6 las puertas al publico en la década de 1870—, entre
los que destacaban los kits con todos los elementos necesarios para que las clientes
pudieran bordar sus propios disefios de Morris & Co. Un pequefio cojin costaba
alrededor de 20 peniques (lo cual suponia aproximadamente un tercio del salario
semanal de un obrero no cualificado), mientras los encargos a gran escala para
clientes podian costar el equivalente actual a varios miles de euros. Apenas existe
informacién sobre los primeros productos bordados de la compania, cuando éstos
eran realizados por Jane Morris, Bessie Burden y otras costureras que trabajaban
desde sus casas; entre estas tltimas, Catherine Holiday es la mas conocida.

En 1885 May Morris [fig. 3] se hizo cargo de la direccién del departamento de
bordado de la compaiiia, labor que llevé a cabo, primero, desde la casa familiar,
después en habitaciones alquiladas y, finalmente, en su residencia londinense
de Hammersmith Terrace, y a la que renunciaria tras la muerte de su padre en
1896. May habia estudiado bordado en la National Art Training School [Escuela
Nacional de Formacién Artistica), que formaba parte del South Kensington
Museum (el actual Victoria and Albert Museum), donde, entre otra técnicas,
aprendié el opus anglicanum, un tipo de bordado eclesidstico medieval tan
exigente como apreciado. Los libros de contabilidad de Morris & Co. del periodo
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comprendido entre 1892 y 1896 incluyen informacién sobre clientes, disefios,
fechas y precios que nos aporta una util cronologia de 65 meses de produccién de
bordados. Las primeras empleadas de la seccién que trabajaron a las 6rdenes

de May fueron amigas, y amigas de amigas, que buscaban un empleo remunerado.
Entre ellas estaban la actriz Florence Farr; Euphrosyne Steffan, esposa de un
refugiado politico; y Lily Yeats, la hermana del poeta William Butler Yeats, quien
mis adelante cofundaria el estudio de artesania Dun Emer en Dublin y las Cuala
Industries en Dundrum (Irlanda). No obstante, trabajar con estas mujeres de

clase media no resultaba ficil, por lo que May pronto optaria por contratar como
aprendices a adolescentes de colegios de Londres (la edad oficial para abandonar los
estudios eran los catorce afios), a las que ensefiaba a transferir patrones, a bordar y,
en algunos casos, incluso a supervisar el trabajo de otras bordadoras.

Tras la muerte de su padre, May decidi6 continuar su carrera de forma
independiente, realizando bordados por encargo, al tiempo que se dedicaba ala
ensefianza. Disefi6 sus propias variaciones de bordados al “estilo Morris’, en las
que a menudo incluia textos; algo que, por otro lado, fue un rasgo caracteristico
de muchos disefios del movimiento Arts and Crafts. En la década de 1900, May
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Morris in the Tapestry
Room at Kelmscott Manor
[May Morris en la sala

de tapices de Kelmscott
Manor], 1912. Acuarela
sobre papel, 27,5 x 37,5
cm., William Morris
Gallery, London Borough
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Londres



también se interesd por la joyeria (tanto disefiando joyas como produciéndolas) y
en 1918 comenz§ a tejer tapices, convirtiéndose asi en lo que podriamos llamar una
“artesana-disefiadora integral”. Este interés por trabajar en distintos oficios fue

algo comin entre las mujeres del movimiento. Muchas de ellas no se veian a

si mismas como artesanas especializadas en una técnica concreta, sino que
disfrutaban experimentando y practicando un amplio abanico de oficios. Pero May
fue mucho mis alld, convirtiéndose en la principal figura femenina del movimiento
Arts and Crafts, en el que tuvo un papel destacado "**° En paralelo a su actividad
creativa, también apoyé activamente distintas reformas sociales y politicas,
incluidas aquéllas encaminadas a promover los derechos de las mujeres, y formé
parte del comité de la Society for the Protection of Ancient Buildings [Sociedad
para la Proteccién de Edificios Antiguos]. Compaginé estas actividades con la
conservacidn del legado de su padre, editando sus escritos literarios y politicos y
construyendo un centro social en su honor en la pequefia localidad de Kelmscott
(Oxfordshire), donde estaba emplazada Kelmscott Manor, la residencia vacacional
de la familia Morris. Durante la Primera Guerra Mundial, May, que que mantenia
que el arte y la artesania debian ser protegidos durante épocas de conflicto bélico,
fue invitada a participar en las deliberaciones nacionales sobre el papel que podrian
jugar los oficios artesanales en la educacidn y en la reconstruccién del pais una

vez concluida la guerra. En 1923 se traslad6 de manera permanente a Kelmscott
Manor. Al fallecer, en 1938, legé buena parte de sus bienes, incluyendo la casa de
Kelmscott y un amplio conjunto de enseres, al Victoria and Albert Museum, en

lo que supuso su tltima y notable contribucién a la preservacion del legado del
movimiento Arts and Crafts.

Encuadernacién y ornamentacién de libros

La impresién y encuadernacién de libros eran actividades tradicionalmente
reservadas a los hombres, mientras que las mujeres se encargaban del cosido

y acabado de los libros. Esto no fue dbice para que Sarah Prideaux, Katharine
Adams y Sybil Pye destacaran en este campo, cada una con su propio estilo "0*2°,
Prideaux estudi6 el oficio en Londres y Paris y, con la ayuda de expertos artesanos,
produjo cerca de trescientas bellas encuadernaciones siguiendo sus propios
disefios. Instruida en el oficio por Prideaux, Adams (amiga intima de May Morris)
abrié su propio taller de encuadernacién en Lechlade (Gloucertershire), cerca de
Kelmscott, y en 1901 fundé el taller de encuadernacién Eadburgha Bindery en la
zona rural de Gloucestershire, para el que contratd a dos jévenes mujeres como
aprendices. Los trabajos de Adams, caracterizados por sus delicados detalles
decorativos, fueron empleados en varias ediciones de prestigio y formaron parte
de exposiciones del movimiento que viajaron por la Europa continental y Estados
Unidos. Por su parte, Pye empez6 a encuadernar libros animada por el artista
Chatles Ricketts, cofundador de la imprenta Vale Press, mientras se recuperaba de
una enfermedad. Entre 1910 y 1946 expuso con asiduidad sus encuadernaciones,
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labrandose una merecida reputacién en la década de 1910 por sus sorprendentes
disefios cubistas, con coloridos repujados en piel e influencias bizantinas. En

las décadas de 1920 y 1930, su trabajo se caracterizaria por una estética mis
contempordinea, vinculada al arte moderno.

Vidrieras

Fabricadas principalmente para iglesias y edificios ptblicos, en los que formaban
parte tanto de la arquitectura exterior como del disefio interior, el disefio y
la realizacién de vidrieras también estaban reservados tradicionalmente a los
hombres. No obstante, fueron varias las mujeres que trabajaron con éxito en este
oficio, hasta el punto de abrir sus propios talleres; de hecho, en la época hubo
quien consideré que la fabricacién de vidrieras era“la actividad del movimiento
Arts and Crafts con mayor paridad de género, tanto en reputacién como en
logros” @2 Una de las principales figuras femeninas de este campo fue Mary
Lowndes [fig. 4]. Tras completar sus estudios en la Slade School of Fine Art
(Escuela Slade de Bellas Artes] de la Universidad de Londres, Lowndes trabajé
como aprendiz con el gran artista y disefiador de vidrieras Henry Holiday,
asi como con varias firmas comerciales, y en 1896 abri6 un taller junto al vidriero
Alfred Drury. Al igual que lo hicieran muchas otras mujeres del movimiento,
Lowndes participé activamente en el movimiento sufragista, fundando en 1907
la Artists’ Suffrage League [Liga Sufragista de Artistas], para la cual disend
personalmente carteles y banderolas. En 1906, de nuevo junto a Drury, creé
The Glass House [La casa del vidrio], un grupo de talleres londinenses abiertos
a disenadores independientes de vidrieras, ya fueran hombres o mujeres. La
mayoria de éstos trabajaban en la linea asociada a Christopher Whall, el més
célebre disenador britinico de vidrieras del movimiento Arts and Crafts.
Este también fue el caso de Veronica Whall, hija de Christopher, que ya en
1900 disefi6 una figura de Santa Catalina para una vidriera de la catedral de
Gloucester. Veronica trabajaria con su padre hasta que éste fallecié en 1924,
haciéndose cargo de su estudio hasta su propia jubilacién, en la década de 1950.
Muchas de las mujeres que trabajaron en The Glass House se convirtieron en
diseniadoras notables. Margaret Chilton, Alice Erskine, Mabel Esplin, Rosemary
Everett, Emily Ford, Moira Forsyth, Joan Fulleylove, Isabel Gloag, Joan Howson,
Jessie Jacob, Edith Lungley, Lilian Pocock, Margaret Rope y Caroline Townsend
fueron sélo algunas de las mujeres que conformarian una nueva generacién de
artesanas. También es obligado mencionar a Wilhelmina Geddes (1887-1955),
otra de las “estrellas” del trabajo con vidrio en Gran Bretafia. Geddes estudié en
Belfast y en Dublin y trabajé con Sarah Purser en el estudio itlandés An Ttr
Gloine antes de mudarse a Inglaterra, donde establecié su propio taller en Londres.
Entre sus trabajos, caracterizados por la fuerza de los colores y la expresividad de
sus trazos, destacan las poderosas vidrieras creadas en Ypres (Bélgica) y Ottawa
(Canad4) para conmemorar a los caidos en la Primera Guerra Mundial.
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Mary Lowndes, c. 1890.
Fotografia de Arthur James
Langton. National Portrait
Gallery, Londres

Joyeria y metalisteria

La joyeria del movimiento Arts and Crafts se caracterizd por la sencillez de
sus disefios, que hufan de las composiciones demasiado elaboradas y de las
piedras preciosas. En su lugar, solian usar gemas sin tallar, con formas convexas
y tonalidades suaves —amatistas, 6palos, turquesas— que por lo general se
engarzaban en plata. Muchas de estas joyas optaban por el blanco, el verde y el
morado —los colores sufragistas—, en una alusién ficilmente reconocible en la
época. En ocasiones, las piedras podian ser sustituidas por esmaltes, técnica que
también se empleaba para decorar placas y paneles.

Gracias a su larga tradicidn en la metalisteria artesanal, la ciudad de
Birmingham pronto destac6 en la manufactura de joyas y articulos de plata
del movimiento Arts and Crafts, impulsada tanto desde su escuela de arte
como por las organizaciones locales del movimiento. Arthur y Georgina
(Georgie) Gaskin fueron dos de los profesionales de referencia en Birmingham.
Los Gaskin, que contrajeron matrimonio cuando todavia eran estudiantes,
trabajaron como ilustradores hasta 1899, fecha en la que decidieron dedicarse a
la metalisteria y la joyeria, por lo general siguiendo disefios de Georgie: “En la
joyeria yo me encargaba de todos los diseios, [Arthur] hacia todos los esmaltes



’ nota 22
—

y los dos llevabamos el trabajo a la practica con nuestros ayudantes’
Las primeras joyas creadas por los Gaskin eran “ligeras, encantadoras y nada
pretenciosas” ™23 y con frecuencia estaban engarzadas con alambre. Con el
tiempo, empezaron a agrupar las piedras en conjuntos mis elaborados, como
collares [cat. 197], broches, hebillas y cinturones. Un buen ejemplo de este tipo
de trabajo es el broche Love’s Garland [Guirnalda de amor], compuesto por un
denso tridngulo con tonos azules, verdes, rosas y blancos. Valorado en 12 guineas
(aproximadamente una libra) en el catdlogo de la exposicién de 1912 de la Arts
and Crafts Exhibition Society, se describia como “un perfecto ramillete de piedras
coloreadas alrededor de un corazén de épalo” ™24, En 1924 el matrimonio
Gaskin se mudé a Chipping Campden, en los Cotswolds, una regién con fuertes
asociaciones al movimiento Arts and Crafts.

Afincado en Londres, el matrimonio formado por Edith Robinson y Nelson
Dawson fue otro ejemplo de trabajo en colaboracién. A partir de 1891, los Dawson
realizaron piezas en hierro forjado, plata, oro, acero y esmalte que abarcaban
desde cepillos de iglesia hasta accesorios de iluminacidn, cofres, placas, cubiertos
o joyas. Nelson era el responsable de los disefios, mientras que Edith se ocupaba
de los esmaltados, tal y como lo explicaron en una entrevista publicada en 1896
en la revista The Studio"°%25, Los Dawson participaron en varias exposiciones
de la Arts and Crafts Exhibition Society, entre las que cabe destacar la celebrada
en 1900, en la que mostraron 125 articulos de joyeria. En 1906 Edith publicé el
libro Enamels [Esmaltes], en el que, con el apoyo de mds de treinta ilustraciones,
estudiaba ejemplos tanto histéricos como contemporineos de trabajos realizados
con esta técnica. Los Dawson cerraron su taller en 1910, fecha tras la cual, a pesar
de su delicado estado de salud, provocado por la toxicidad del esmalte, Edith
continud realizando placas conmemorativas, mientras que Nelson se dedicé a la
estampacién "¢,

El esmaltado también fue la técnica elegida por Ernestine (Tina) Mills [fig. 5
y 6]. Aprendiz de Alexander Fisher, Mills expuso por primera vez en la Royal
Academy [Real Academia] en 1900. En 1898, poco después de casarse, habia
abierto su propio estudio en el jardin de la casa familiar de Londres, ganando el
dinero suficiente como para poder pagar los salarios de una cocinera, una criada
y una institutriz —actividades que, de otra forma, habria tenido que asumir
ella como esposa—, dando comienzo asi a una carrera profesional que duraria
cincuenta afos. Entre las numerosas joyas esmaltadas que realiz6, no fueron pocas
las que aludian a la causa del sufragio femenino, como el broche que exigia“Votes
for Women” [Votos para las mujeres] o las piezas dedicadas a heroinas femeninas
como Hildegarda de Bingen o Juana de Arco 27, Otros trabajos posteriores
dignos de mencidn fueron la placa-retrato del lider etiope Haile Selassie —que
vivid exiliado en Londres durante la década de 1930—, dos brillantes pavos reales
de 1940 y la placa esmaltada con la que honré la coronacién de la reina Isabel 1T
en 1953 "°2%, De voluntad firme y gran talento artistico, Mills nunca dejé de
trabajar; ni siquiera cuando su estudio fue destruido durante la Segunda Guerra
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Ernestine Mills en su estudio

de Kensington, c. 1900.
Fotografia de época. Mills
Family Archive

_ fig.6

Ernestine Mills, espejo,

¢. 1900-1905. Cobre esmaltado,
30,5 x 38,8 x 2,5 cm.

Victoria and Albert Museum,
Londres
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Las hermanas Macdonald (nota 27), p. 4.
Como se ha mencionado anteriormente, en Glasgow surgieron diversas iniciativas

en torno al movimiento Arts and Crafts, principalmente a través de la Glasgow

School of Art, dirigida por Francis (Fra) Newbery. Bajo el liderazgo de ésta,

graduados y profesores de la escuela participaron tanto en la exposicién del

movimiento celebrada en Glasgow en 1895 como en la muestra londinense de la

Arts and Crafts Exhibition Society de 1896, donde el trabajo de las hermanas



Margaret [fig. 7] y Frances Macdonald llamé la atencién por su combinacién

de metalisteria trabajada a mano y paneles pictéricos. Las creaciones de las
hermanas Macdonald, producidas en el estudio que ambas compartian y a
menudo fruto de procesos colaborativos2>3°, abarcaban desde espejos, relojes,
marcos o candelabros hasta paneles bordados. La mayoria de estos objetos
estaban concebidos como elementos, bien fijos 0 méviles, del disefio integral de
interiores domésticos y muchos de ellos inclufan figuras poco precisas, estilizadas
y simbdlicas con un aire “misterioso’, o incluso “fantasmal”. Aunque estas derivas
estéticas han tendido a relegar la faceta artesanal de su trabajo, como remarcé un
contempordineo, el trabajo de las hermanas Macdonald se basaba en la conviccién
de que “lo fundamental no es realizar un disefo, sino llevarlo a cabo ellas mismas
hasta su finalizacién, confiriendo asi a sus esfuerzos el tinico sello vilido de la obra
de arte genuina” 231,

A partir de 1894, ambas hermanas empezaron a colaborar con dos jévenes
arquitectos, Herbert MacNair y Charles Rennie Mackintosh, que asistian a las clases
nocturnas de la Glasgow School of Art en la que ellas estudiaban por la mafnana.
Conocidos como los “Glasgow Four” [Cuatro de Glasgow], juntos conformarfan un
grupo extremadamente creativo que jugd un papel clave en el renacimiento del arte y
el disefio en Glasgow en la década de 1890, alcanzando reconocimiento internacional.
En 1899, Frances contrajo matrimonio con MacNair, artista y diseniador, y la pareja
se traslad6 a Liverpool, donde éste era profesor. Por su parte, Margaret se casé con
Mackintosh en 1900. A partir de esta fecha, el grupo rara vez volveria a colaborar y
cada hermana Macdonald trabajaria bien individualmente o en colaboracién con su
marido. Diversas circunstancias personales —entre ellas la maternidad— frenaron la
carrera de Frances, aunque su disefio para los interiores de la casa que compartia con
MacNair fue resefiado en la revista The Studio en 1901 2032 y las acuarelas que pinté
mds adelante demostrarian que su talento nunca disminuy?.

Por su parte, Margaret —que nunca tuvo hijos— obtuvo reconocimiento
internacional en la década de 1900 tanto por su trabajo individual como por el
realizado junto a su marido. El matrimonio Mackintosh colaboré en el disefio
de renombradas exposiciones, como la muestra de la Secesidén de Viena de 1900
y la Exposicién Internacional de Arte Decorativo de Turin de 1902. También
colaboraron en la realizacién de muebles, en el disefio de su propia casay en
diversos espacios interiores, incluidos varios salones de té en el centro de Glasgow,
donde los muebles y los accesorios de iluminacién de Mackintosh compartian
espacio con los paneles decorativos de gesso pintado de Margaret. En el caso de
los salones de té Willow, en Glasgow, el panel de gesso titulado O Ye That Walk
in Willow Wood [Oh tt que caminas en madera de sauce] —en alusién al soneto
epénimo del artista prerrafaelita Dante Gabriel Rossetti—, realizado en 1902
con cuentas de cristal, cuerdas y conchas, es sin duda uno de los elementos mas
destacables de la “Sala de Luxe”. Por su parte, el panel titulado The White Rose
and the Red Rose [La rosa blanca y la rosa roja] (1902) [ver p. 109, fig. 7], incluido
por los Mackintosh en el “Rose Boudoir” [Salén de la Rosa] de la exposicién de
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_ fig.7

Margaret Macdonald,

c. 1901. Fotografia de James
Craig Annan. National
Portrait Gallery, Londres

Turin, muestra un motivo caracteristico de la obra de Margaret, la doble rosa, que
simboliza tanto el arte como el amor. Entre los disefios de interiores mds celebres
del matrimonio figuran las series realizadas en 1901 para el concurso “Haus eines
Kunstfreundes” [Casa para un amante del arte] [cat. 236]. Aunque su protagonismo
disminuyera progresivamente —eclipsado por la reputacién de su marido como
arquitecto—, en la década de 1900 Margaret alcanzd gran renombre por derecho
propio como disefiadora y artista en general. Entre los encargos que realizé
individualmente destaca el disefio de una portada para la muy influyente revista de
disefio Deutsche Kunst und Dekoration [Arte y decoracidon aleman], de gran difusién
internacional.

Phoebe Anna Traquair

Considerada como una de las principales disefiadoras escocesas del movimiento Arts
and Crafts, Phoebe Anna Traquair [fig. 8] ha llegado a ser descrita como “la primera
artista profesional importante de la Escocia moderna” 233, Ademds de disfrutar de
una gran longevidad artistica, Traquair podria rivalizar incluso con May Morris en la
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variedad de técnicas con las que trabajé: desde el esmaltado hasta los murales publicos,
pasando por la iluminacién de miniaturas, la encuadernacién de libros, la caligrafia,

la joyeria, el bordado, la pintura al 6leo y el trabajo con gesso. Nacida cerca de Dublin,
se traslad6 a Edimburgo tras contraer matrimonio en 1873, fecha a partir de la cual
compaginaria el cuidado de sus tres hijos con la elaboracién de ilustraciones de fésiles
para su marido —paleontdlogo de profesion— y la decoracién mural en edificios

tan significativos de Edimburgo como el Royal Hospital for Sick Children [Hospital
Real para Nifios Enfermos], la Episcopal Cathedral Song School [Escuela de Canto
de la Catedral Episcopalina] y la Roman Catholic Apostolic Church [Iglesia Catélica
Apostélica Romana], asi como para el castillo de Kellie, en Fife (Escocia).

Traquair vinculaba estrechamente el arte con la vida espiritual. Segin W.B. Yeats,
al que conocid en 1906, tenia “una unica historia, el drama del alma [...] [descrito]
como cautiverio, el divino descenso hasta dar con [el alma], su liberacién, su propia
realizacién en el mundo del espiritu” 234, En palabras de la propia Traquair,

“[mi objetivo es] conseguir que mi modo de expresidn exterior coincida absoluta y
sencillamente con mis sentimientos interiores” *°“35; un modo de expresion del que
un contemporaneo elogiaba su “pasién por el color puro y bello” y su “veneracién por
el pensamiento hermoso” 2236,

A partir de 1890, Traquair trabajé en el taller que instal6 en el Dean Studio
de Edimburgo, donde se concentrd en las técnicas de encuadernacidn, caligrafia
e iluminacién de manuscritos, que puso en prictica en obras de Alfred Tennyson
(In Memoriam), William Morris (The Defence of Guenevere [La defensa de la reina
Ginebra]), Dante Gabriel Rossetti (House of Life [La casa de la vida]) y Elizabeth
Barrett Browning (Sonnets from the Portuguese [Sonetos de la dama portuguesa]). Sus
encuadernaciones se mostraron en la Exposicién Universal de Chicago de 1893, en
el Guild of Women Binders [Gremio de Mujeres Encuadernadoras] de Londres en
1898 y, dos afios més tarde, en Paris. Asimismo, los cuatro grandes paneles bordados
que ilustran el relato de Walter Pater The Progress of the Soul [El progreso del
alma), disefiados y cosidos por la propia Taquair, fueron expuestos en la exposicién
londinense de la Arts and Crafts Exhibition Society de 1903, en la Exposicién
Universal de San Luis (Estados Unidos) y en la exposicion del movimiento celebrada
en 1914 en Paris. Aunque su produccién fue prolifica, por lo que sabemos siempre
trabajé en solitario; incluso cuando pintaba murales en paredes de gran altura o
decoraba arcos con brillantes colores y gessos dorados subida a elevados andamios.

En 1901, Traquair comenzé a trabajar con esmalte, técnica que aplicé a joyas,
cofres y pequenios tripticos. Tras aprender el oficio de Mary Gibson Carmichael,
una adinerada mecenas escocesa para la que realiz6 un conjunto de cruces de latén
con placas de esmalte que fueron expuestas en 1902 en la Royal Scottish Academy
[Real Academia Escocesa], Traquair se concentré en la produccién de esmaltes
pictdricos. Descrita como “inflexiblemente romdntica en su estilo e interpretacién”y
poseedora de un “dibujo de trazo vigoroso’ 237, sus esmaltes solian presentar tonos
profundos y brillantes, como es el caso del “suelo verde salpicado de flores rojas bajo
un dramadtico cielo que va desde el color dmbar del horizonte al azul ultramarino de
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Carta de W.B. Yeats a
Augusta Gregory, 13 de junio
de 1906. Publicada en The
Collected Letters of William
Butler Yeats. Oxford: Oxford
University Press, 2005,

vol. IV, pp. 417-418.

nota 35

Carta de Phoebe Anna
Traquair a Percy Nobbs, 18
de agosto de 1901, Ver Phoebe
Anna Traquair, 1852-1936,

op. cit. (nota 33), p. 29.

nota 36

“L.M., The Studio, Londres,
12 (1898), pp. 189-191.

En Phoebe Anna Traquair,
1852-1936, op. cit. (nota 33),
NB, Cumming identifica a
este ‘contempordneo” como
“Margaret L. Macdonald”.

nota 37

Ver Phoebe Anna Traquair,
1852-1936, op. cit. (nota 33),
p. 41



__ fg.8

Phoebe Anna Traquair,

c. 1890. Fotografia de época.
National Galleries of Scotland,
Edimburgo

la parte superior” acompafado por figuras perfiladas en oro: santos y caballeros,

sirenas y dngeles, el rey Arturo, la Virgen y un Cristo nifio %3¢, Muchos de sus nota 38

esmaltes fueron disefiados y realizados especificamente para las muestras de la Arts Ibid, p. 36.

and Crafts Exhibition Society, donde expuso prolificamente entre 1901 y 1906. Su

trabajo con esmaltes pronto condujo a Traquair a la creacidén de colgantes y collares,

asi como al disefio de placas conmemorativas, muy demandadas durante y después

de la Primera Guerra Mundial. Un giro caracteristico de su obra tardia fue la

combinacién de conchas tropicales con placas esmaltadas y guarniciones de plata en

célices de sinuosas lineas que recuerdan las curvas presentes en muchos disefios del

movimiento inspirados en la naturaleza y replican los aspectos mds curvilineos

del art nouveau 32, Aunque en 1900 fue rechazada como miembro de la Royal nota 39

Scottish Academy [Real Academia Escocesa] por su condicién de artista decorativa, Z:c E:rdijemp fo, su cdliz con
paua (http://www.

veinte afios después fue elegida miembro honorario en reconocimiento a sus muchos nms.ac.uk/explore/stories/art-

talentos. A esas alturas, no obstante, la pérdida de visién habia limitado la que sin and-design/p%C4%8 rua-shell

;. . . . , . bowl/ [consulta: 31-5-2017]).
duda habia sido una extraordinaria trayectoria artistica.

En resumen, el movimiento Arts and Crafts en Gran Bretafia se mostré abierto a

la participacién femenina y, a medida que crecié su influencia, también lo hizo el
niimero de mujeres que trabajaron en su seno, en un periodo histérico caracterizado
por el activismo en defensa de los derechos de la mujer, que reclamaba mayor acceso
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_ fig.o
Manifestacién de la
National Union of Women’s
Suffrage Societies [Unién
Nacional de Sociedades
para el Sufragio Femenino],
13 de junio de 1908. Las
mujeres portan estandartes
decorativos disefiados por
Mary Lowndes [fig. 4] con
los nombres de figuras
femeninas emblematicas.
Fotografia de Christina
— Broom, primera
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a la educacién, la formacién profesional y el mercado laboral. La revalorizacién
de los oficios tradicionales, el respeto por los materiales y el gusto por la sencillez
que caracterizaron al movimiento ofrecieron a muchas mujeres la oportunidad
de participar tanto en el aprendizaje como en la prictica artesanal, aunque con
diferentes grados de involucracién.

Pero esta convivencia entre géneros no implicé que ambos fueran tratados
con igualdad ni tampoco estuvo libre de oposicién. Ademds de la ya mencionada
exclusién del Art Workers’ Guild —el principal gremio artesanal—, las mujeres
tuvieron que enfrentarse a la hostilidad de los talleres exclusivamente masculinos,
cuyas pricticas laborales reflejaban las de los oficios tradicionales y donde la
opinién predominante era que la presencia de mujeres en el lugar de trabajo
“diluia” determinadas habilidades profesionales y empujaba los salarios a la baja.
La incorporacidn de la mujer a la produccién artesanal se anadia asi a la lista de
temores masculinos acerca de sus retribuciones, ofreciéndoles una excusa para
exteriorizar prejuicios sexistas relacionados con la emancipacién de la mujer.

No sorprende, por tanto, que en el movimiento Arts and Crafts existieran voces
contrarias a la integracién de las mujeres y que la participacién de éstas a menudo
tuviera lugar en los margenes e intersticios del movimiento.

Charles Robert Ashbee, que presidié el Guild of Handicraft desde 1888 hasta
su desaparicidn en 1907, describié asi su visién del conflicto que enfrentaba a los
talleres y a las artesanas independientes:

NU.CStI‘OS compaﬁeros estan comprensiblemente nerviosos por la competencia

amateur, especialmente la de la dama amateur, a la que no obstante se refieren

genéricamente con la mayor consideracién como ‘querida Emily”. He visto gran
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parte de su trabajo en los tltimos diez afios; es versitil, hace joyeria, encuaderna
libros, graba, trabaja el cuero, cien elegantes y delicados oficios diferentes. Ella...
no profesa criterios exigentes, ni tampoco compite en lineas de trabajo que
requieren capacidades fisicas o una gran experiencia, pero no cesa de intentar
vender su trabajo, antes incluso de saber medianamente bien cémo se hace, y
entra en competencia porque su nombre es legién y porque, al ser apoyada por sus
familiares, estd preparada para vender su trabajo por dos peniques la hora, cuando
el hombre experimentado debe venderlo por un chelin para conservar su categoria

y poder mantener a su familia "°®4°,

Las palabras de Ashbee resultan injustas, pues presentan una caricatura de la
artesana amateur y dan a entender que ésta era el principal competidor de

los artesanos cualificados, cuando la amenaza para el funcionamiento del gremio
realmente procedia de los imitadores comerciales que vendian sus productos a
través de grandes comercios, como Liberty’s. Ademis, el supuesto conflicto no

s6lo involucraba al género, sino también a la clase social, como se desprende del
tono extremadamente paternalista con el que Ashbee se dirige a las artesanas
burguesas. Sin embargo, tampoco podemos olvidar que Ashbee estaba al frente de
una iniciativa comercial que empleaba y vendia el trabajo masculino en un mercado
ferozmente competitivo, mientras que una disefiadora-artesana, incluso aunque
trabajara en equipo, solia tener pocos gastos y no solia ser la responsable de sostener
econémicamente a su familia. Ademds, podian realizar encargos aislados, mientras
que un taller con empleados contratados requeria una demanda regular para poder
pagar los sueldos y obtener beneficios.

En conclusién, podemos afirmar que las mujeres del movimiento Arts and
Crafts contribuyeron sustancialmente al desarrollo de determinadas actividades
artesanales, especialmente, pero en modo alguno de forma exclusiva, de aquéllas
tradicionalmente desarrolladas por mujeres, como las labores de aguja o la
decoracién del hogar. Miles de mujeres —por lo general anénimas— trabajaron
en pequefias agrupaciones rurales, negocios profesionales, talleres y estudios, asi
como desde sus hogares. En el campo del bordado, el niimero de mujeres superaba
ampliamente al de hombres, aunque éstos con frecuencia fueran los responsables
de los disefios que luego bordaban ellas. Trascendiendo estas limitaciones, algunas
mujeres se forjaron carreras individuales, como fue el caso de May Morris, Mary
Lowndes [fig. 9], las hermanas Macdonald y Phoebe Anna Traquair, por mencionar
sélo a las mas conocidas.

Aunque las mujeres siempre fueron una minoria en el movimiento Arts and
Crafts, su niimero no cesé de crecer a medida que lo hacia también, en general, su
acceso a la educacidn, a la formacién artesanal y al mercado laboral. La estructura del
movimiento ofrecia a las mujeres oportunidades que les eran negadas en el resto
del mundo comercial, permitiendo que contribuyeran a la creacién de objetos con el
caracteristico énfasis del movimiento en la destreza, la autenticidad y el respeto por
los materiales y los métodos artesanales.
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nota 40

Charles Robert Ashbee,

op. cit. (nota 2), pp. 37-38.

El apodo “‘querida Emily”
probablemente fuese una
invencién del propio Ashbee.
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Joanna Banham

Sencillez y esplendor: interiores
del movimiento Arts and Crafts

desde Morris hasta Voysey

ligual que muchos otros miembros del movimiento Arts and Crafts,
William Morris concedia una gran importancia al 4mbito doméstico,
pues consideraba que una casa bella era“la mas valiosa produccién
de las artes”. De ahi que gran parte de su trabajo estuviera dedicado
a la creacidn de objetos destinados a dicho 4mbito, de forma consecuente con
sus ideas estéticas y sus principios morales ", Precisamente con el objetivo
de disefiar y amueblar interiores, fundé en 1861 la compania Morris, Marshall,
Faulkner & Co. —a partir de 1875, Morris & Co.—, una aventura que estuvo
motivada principalmente por el deseo de producir objetos relacionados con las
artes decorativas, aunque no exclusivamente destinados al hogar. Morris y sus
amigos sostenian que el mobiliario y los objetos domésticos estaban mal disefiados
y pobremente realizados, independientemente de que fueran fabricados a mano, a
mdquina o mediante una combinacién de ambos procesos, por lo que presentaron
sus productos como una alternativa distinta en un mercado en expansion.

Gran parte de las piezas creadas inicialmente por la compania de Morris, como
los bordados, los muebles pintados y los azulejos, destacaron por su caricter
artesanal, ya que estaban hechos a mano y en cantidades relativamente pequefias.
No obstante, durante los tltimos afios de la década de 1860 el radio de accidén
de la empresa crecid notablemente, incluyendo la produccién en serie de papeles
pintados y tejidos. Como resultado de ello, su caracteristica mezcla de objetos,
materiales y disefios pronto se convirtié en la marca distintiva de los interiores
“estilo Morris”. La apertura en 1877 de una tienda abierta al ptblico en la calle
Oxford Street de Londres permitié que Morris y sus socios realizaran numerosas y
variadas presentaciones de los articulos de la empresa, en las que los clientes tenfan
la oportunidad de crear un interior adaptado a sus ingresos y sus preferencias.

Los clientes adinerados podian encargar la decoracién de habitaciones enteras
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Ver William Morris “Some
Thoughts on the Ornamental
Manuscripts of the Middle
Ages” (1892), en Christine
Poulson (ed.), William
Morris on Art and Design.
Shefhield: Shefhield Academic
Press, 1996, p. 142.



con los mejores muebles y objetos decorativos, mientras que los menos pudientes
podian crear un ambiente similar utilizando papeles pintados, tejidos estampados y
muebles mds econdmicos, como las sillas y bancos “Sussex’, o incluso haciendo uso
de elementos mas modestos, como las fundas de cojines.

El artista y diseiador Walter Crane sefialaba en 1911 que el encanto de lo que
llamé el “método Morris’, que él y muchos otros identificaban como el disefio
y el modo de produccién propios del movimiento Arts and Crafts, radicaba
precisamente en que se prestaba por igual “a la sencillez y al esplendor” >, Crane
ponia como ejemplo la posibilidad de conjugar la utilizacién de sillas con asientos
de enea, una mesa de roble sobre caballetes y una esterilla con el “dorado y lustre”
—como el de las piezas de cerdmica de William De Morgan— de aparadores,
tapices y vidrieras. Durante aquellas décadas finales del siglo xx, el ideal de
sencillez, tanto en el disefio como en la forma de entender la vida, fue adquiriendo
gradualmente relevancia en los circulos progresistas. Morris aborrecia la
ostentacién y la abundancia de mobiliario caracteristicas de los costosos interiores
victorianos y en sus conferencias de las décadas de 1880 y 1890 a menudo denuncié
la codicia de los ricos. En sus propias palabras: “Nunca he estado en casa de un
rico sin tener la tentacién de hacer una hoguera con nueve de cada diez de sus
posesiones” 23, El mobiliario debia reducirse al minimo imprescindible para
cubrir las necesidades de una persona, que Morris, con su sutileza habitual,
limitaba a una estanteria para libros, una mesa lo suficientemente robusta como
para poder trabajar en ella, algunas sillas confortables, un lecho en el que dormir y
una chimenea para calentarse %,

No obstante, incluso en los interiores mas sencillos del movimiento Arts and
Crafts, la decoracién jugaba un papel de gran relevancia, como demuestra el hecho
de que un folleto publicado en 1883 por Morris & Co. aconsejara escoger un color
dominante para las paredes y las molduras de madera y un color secundario para
la alfombra, con matices mds claros u oscuros en las sillas, cortinas y sofds %05,

En contraposicidn a los tintes quimicos, Morris optaba por unos tonos cdlidos,
aunque intensos, obtenidos de forma natural, que tuvieron gran influencia dentro
del movimiento Arts and Crafts. Asimismo, rechazaba la moda implantada por

el esteticismo britdnico, basada en el uso de verdes apagados y marrones turbios,
recomendando en su lugar colores mds optimistas, como rojos y amarillos, en
ocasiones combinados con azules y verdes oscuros ¢, Sus frisos frecuentemente
incluifan pinturas de ramas, y para las cornisas y los techos preferia pintura blanca o
de un color plano, aunque en determinados encargos cabia la posibilidad de incluir
elaborados motivos decorativos, también con motivos de ramas. Habitualmente
cubria las paredes, entre el rodapié y el rail del que colgaban los cuadros, con papeles
pintados, aunque en los interiores mds lujosos también utilizaba telas de seda
montadas sobre listones que posteriormente pegaba a la pared; otra posibilidad

era la utilizacién de telas plisadas. En 1878 Morris eligié su disefio en lana doble
conocido como Bird [Pdjaro] [cat. 92 y pp. 280 y 300-301] para las cortinas de la sala
de estar de la Kelmscott House, su residencia londinense [fig. 1]. En el caso de
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Walter Crane, “The English
Revival in Decorative Art’, en
William Morris to Whistler:
Papers and Addresses on Art
and Craft and the Common
Weal. Londres: George Bell
& Sons, 1911, p. 54:“La
gran ventaja y el atractivo del
método de Morris es que se
presta por igual a la sencillez
y al esplendor. Puedes ser casi
tan sobrio como Thoreau,
con una silla con asiento de
enea, una estera y una mesa
de caballete de madera de
roble; o puedes tener oro y
lustre (el producto favorito
de William De Morgan)
brillando en el aparador y
luz enjoyada en las ventanas
y tapices de Arris en las
paredes”.

nota 3

William Morris, “Hopes and
Fears for Art: The Art of

the People’, en The Collected
Works of William Morris.
Londres: Longmans Green &
Co., 1914, vol. 22, p. 48.

nota 4

Ibid., pp. 76-77.

nota 5

Ver Charles Harvey y Jon
Press, “Morris & Company
at the Boston Foreign Fair of
1883, en Art, Enterprise and
Ethics: Essays on the Life

and Works of William Morris.
Londres: Frank Cass & Co.,
1996, pp. I16-150.

nota 6

Ver William Morris,
op. cit. (nota 3), pp. 99-101.



_ fg.1

May Morris, End of the
Drawing Room at Kelmscott
House, Hammersmith
[Extremo de la sala de
estar de la Kelmscott
House], década de 1880.
Lapiz y acuarela sobre papel,
22 x 25,4 cm. William
Morris Gallery, London
Borough of Waltham

Forest, Londres

la mansién Standen House, disefiada en 1894 por Webb y cuyos interiores se
decoraron con papeles pintados y tejidos de Morris & Co., las paredes de una de
las estancias estaban cubiertas con una cretona plisada bautizada como Daffodil
[Narciso] (1891) [cat. 91].

La variedad visual de los interiores del movimiento Arts and Crafts se
sustentaba en la forma, el color, los dibujos, las texturas, los materiales, las

superficies y los motivos decorativos, asi como en referencias a tradiciones locales y
nacionales o a la naturaleza y el pasado preindustrial. Incluso en los interiores mds
intencionadamente sencillos, creados durante los tltimos afios del siglo x1x y

los primeros del xx por arquitectos-disefiadores notablemente influenciados

por los estilos, los métodos de construccién y la artesania verndculas, como Ernest
William Gimson, William Richard Lethaby, Webb y Chatles F.A. Voysey, siempre
existia un cierto grado de lujo, aunque éste se limitase a la utilizacién de mano de
obra artesanal y materiales de buena calidad.

La Red House y Morris, Marshall, Faulkner & Co.

En su etapa inicial, muchos de los proyectos realizados por Morris, Marshall,
Faulkner & Co. evocaban modelos medievales. De hecho, los primeros interiores
disefiados por la compafia estuvieron muy influenciados por el trabajo realizado
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entre 1859 y 1860 en la primera residencia de Morris, la Red House [Casa roja],
disefiada por su amigo Phillip Speakman Webb y cuya decoracién interior fue

un proyecto colectivo que unié al propio Morris, a Webb, a los pintores Dante
Gabriel Rossetti, Edward Coley Burne-Jones y Ford Madox Brown y a otros
artistas pertenecientes al mismo circulo, al modo de una especie de banco de
pruebas donde desplegar sus ideas y capacidades como disefiadores de interiores.
Aunque el estilo arquitectonico de Webb era relativamente sencillo —en la Red
House no habia cornisas, rodapiés ni arquitrabes, las chimeneas eran de ladrillo,
los suelos de madera o enlosados y las vigas de madera de los techos se mostraban
sin disimulo— la decoracidn interior era rica y colorida e incluia gran cantidad de
murales, tejidos, vidrieras y muebles pintados.

Los techos del vestibulo [fig. 2], la galeria y las principales habitaciones de la
Red House se pintaron con motivos sencillos y repetidos que contrastaban con las
complejas composiciones narrativas elegidas para las paredes, como los siete paneles
ala témpera de la sala de estar, pintados por Burne-Jones, que ilustraban escenas
del romance medieval inglés del caballero Degrevant. Por encima y por debajo
de dichos paneles se pintaron franjas de ramaje e inscripciones en verde y rojo
oscuros, mientras que el techo se decord con motivos de rosas; simbolo del amor
y la pasién. El dormitorio principal estaba decorado con tapices con margaritas y
acianos —flores silvestres muy comunes en Gran Bretafia— bordados con lana roja
y verde sobre un fondo de sarga azul [cat. 38]; un disefio inspirado en los tapices
que aparecen en la escena“The Treaty between France and England being made”
[La firma del tratado entre Francia e Inglaterra] de las Chroniques [Crénicas] de
Jean Froissart [fig. 3], un manuscrito iluminado del siglo xv que Morris tuvo la
oportunidad de estudiar en Oxford] que también le sirvié de inspiracién para uno
de sus primeros disefios de azulejos y su primer papel pintado [cat. 36-37]. Para
decorar el comedor de la casa se utiliz6 otro bordado, que representaba figuras
femeninas inspiradas en The Legend of Good Women [La leyenda de las buenas
mujeres), obra escrita hacia el afio 1380 por Geoffrey Chaucer. Cada una de
las figuras fue bordada en seda y lana por Jane Morris y su hermana Elizabeth
Burden y posteriormente recortada y cosida sobre una tela decorada con motivos
de ramas y otros ornamentos.

El mobiliario, que en su mayoria fue creado especificamente para la Red
House, también estaba inspirado en la estética medieval. Gran parte del mismo
fue disefiado por el propio Webb, a quien debemos las robustas mesas de roble,
las sillas y los armarios de los dormitorios, asi como la vidrieria y los candelabros
de mesa, fabricados en cobre [cat. 47-50]. Asimismo, Morris y Webb disefiaron
conjuntamente muchos de los grandes bancos y aparadores que el propio Morris,
Rossetti y Burne-Jones decoraron posteriormente con escenas de relatos y
romances medievales, dando lugar a una estética que no podia estar mas lejos del
mobiliario comin de la época. El caricter poco elaborado de la construccién y las
formas arquitectdnicas planas y anguladas de la Red House contrastaban de forma
llamativa con los complejos disefios de las tallas ornamentales, popularizados por
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_ fig.2

Escalera de roble y techo del
vestibulo de la Red House.
Fotografia actual. National Trust

_ fg3

The Treaty between France and
England being made [La firma
del tratado entre Francia e
Inglaterra], en Jean Froissart,
Chroniques [Crénicas)
(conocido como el “Harley
Froissart”), vol. IV, parte 2,
fol. Tov, c. 1470-1472.
Manuscrito iluminado.
British Library, Londres
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“Morris Room” [Sala de
Morris], en el café del
Victoria and Albert Museum.
Fotografia actual. Victoria
and Albert Museum, Londres
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los diseniadores franceses. Sin embargo, aunque la inspiracion fuera claramente
medieval, la decoracién de la Red House no era tan deudora de la exactitud
arqueoldgica caracteristica de los muebles neogéticos como lo era de pintorescos

asientos con dosel y tronos representados en manuscritos iluminados, de los que se

pueden encontrar numerosas e imaginativas interpretaciones en algunas acuarelas
de Rossetti pertenecientes a este mismo periodo [cat. 25-26].

Morris & Co.

Aunque la etapa de inspiracién medieval de Morris, Marshall, Faulkner & Co.

no se prolongé en demasia, muchos de los articulos posteriores de la compania
mantuvieron puntos en comun con dicho periodo; especialmente las vidrieras y
los bordados realizados tanto para residencias particulares como para la Iglesia.
Muchos de los primeros encargos de la compaiia, recibidos a través de arquitectos
como el neogético George Frederick Bodley, consistieron en la decoracién de
iglesias, mientras que los encargos para la decoracién interior de residencias
privadas se produjeron principalmente a través de artistas y socios de la compaiia,
como fue el caso del trabajo realizado en 1862 para la casa conocida como The
Hill [La Colina), residencia del pintor Myles Birket Foster en Witley (Surrey),
para la que la compaiia aporté paneles de azulejos pintados, vidrieras y mobiliario
diverso ™7, Otros encargos relevantes llegaron de la mano de artistas afines y
amigos, como Georges y Rosalind Howard, cuya casa londinense, ubicada en

el nimero 1 de Palace Green, fue decorada casi por completo por la empresa

de Morris en 1868; més adelante, los Howard también comprarian numerosos
tejidos, papeles pintados y muebles para la decoracién de sus dos residencias
rurales, los castillos de Howard y Naworth. Hacia la mitad de la década de 1870,
Morris & Co. empezd a recibir una mayor variedad de encargos, algunos de ellos
en los barrios més exclusivos de Londres. La incorporacién de papeles pintados

y tejidos estampados al catdlogo de la empresa durante dicho periodo sin duda
contribuyé a una mayor difusidn del “estilo Morris” entre los miembros de las
clases profesionales, siempre atentos a las modas, y los productos de la compania
no tardaron en ser recomendados tanto en libros como en revistas dedicadas a la
decoracidn “artistica” del hogar "¢,

Entre 1866 y 1867 la compania realiz6 dos proyectos de carcter piblico en
Londres que contribuyeron a aumentar su prestigio: un saldn de té en el South
Kensington Museum (hoy Victoria and Albert Museum) [fig. 4] y el salén
destinado a albergar la armeria y los principales tapices del palacio de Saint
James™2° En el primer caso, la compafia de Morris disefié una estancia lo
suficientemente “doméstica” como para cumplir su cometido y, al mismo tiempo,
lo suficientemente lujosa como para crear un poderoso impacto visual. Los paneles
del friso azul, decorados con composiciones figurativas de ramas, hojas y bayas,
estaban situados a la altura de los ojos, al modo de lienzos expuestos en un museo,
mientras un sutil motivo de hojas y ramas modeladas en yeso enlazaba el friso

149

nota 7

Ver Hilary y Richard R.
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con las secciones inferiores. Asimismo, merece la pena destacar la sutileza de

las vidrieras de las ventanas, decoradas con mujeres y guirnaldas, y los delicados
motivos dorados del techo. Por tltimo, la temdtica de las composiciones del friso,
dedicadas a la caza del conejo con perros, aportaba al mismo tiempo interés
narrativo y un toque de humor. Por su parte, el salon de la armeria del palacio de
Saint James presentaba una estilizada decoracién en oro sobre madera negra que
evocaba las armerias y los salones de tapices del Medievo.

Los bordados fueron parte importante de muchos de los disefios de interiores
del movimiento Arts and Crafts durante el periodo comprendido entre 1860 y
1914. El interés de Morris por éstos comenz cuando trabajaba como aprendiz en
el estudio del arquitecto George Edmund Street, una autoridad en la materia que
habia aprendido el oficio utilizando técnicas tradicionales y al que gustaba colgar
los tejidos bordados en las paredes, emulando los tapices de los salones medievales.
Durante la década de 1870, Morris & Co. disefié numerosos bordados para frisos,
siempre muy elaborados pictéricamente. Entre éstos destaca la serie basada en
la traduccién del Roman de la Rose [Romance de la rosa), atribuido a Chaucer,
bordada para la mansién de Lowthian Bell, conocida como Rounton Grange, en
Northallerton (Yorkshire), a cuya decoracién también contribuyé con mobiliario

y motivos pintados en paredes y techo ™ [fig. 5]. Mayor renombre incluso nota 10
Ver Linda Parry, William

N . . Morris: Textiles. Londres:
como portiéres y colgaduras, como el suntuoso disefio Artichoke [Alcachofa] V & A, 2013, pp. 187-188.

alcanzaron sus grandes paneles bordados con motivos florales y hojas, empleados

[cat. 76] creado por Morris en 1877 para un saldn de la mansién Smeaton Manor,
en Yorkshire ™, No obstante, como era el caso en la mayoria de los tejidos de nota 11
Morris & Co., el modelo Artichoke, no fue un disefio exclusivo; en 1896, Margaret Ivid., p. 29.
Bale bordé el mismo motivo para otro salén, en este caso en la Standen House
de Sussex.
En 1885, May, la hija de Morris, asumié la direccién del departamento de
bordado de Morris & Co., al frente del cual disefi6 y participé en la manufactura
de las magnificas colgaduras de la cama del dormitorio de su padre en Kelmscott
Manor, la casa de campo de Morris en Oxfordshire [ver p. 238]. Durante la década
de 1880, la empresa comenzd a vender disefios para productos mas modestos, como
cojines, manteles o pantallas de chimenea, cuyos elementos se vendian a modo de
kit (por un lado los patrones estampados en telas y, por otro, los hilos de seda y de
lana, tintados especialmente para cada disefio), de tal forma que el cliente pudiera
bordar el producto final en su casa. Estos econdémicos kits pronto se hicieron
tan populares que permitieron financiar la produccién de proyectos textiles mis
ambiciosos 222>, A finales del siglo x1x muchos hogares londinenses poseian, al nota 12
menos, uno de estos bordados de Morris & Co. Otros disefiadores profesionales, [bid, p. 33.
como Crane, Gimson y Margaret Macdonald, también realizaron disefios para
paneles bordados, frecuentemente realizados por mujeres de la familia, fomentando
asi la labor de numerosas bordadoras aficionadas, que pusieron a prueba sus
habilidades para adornar sus hogares al tiempo que contribufan a la expansién del
movimiento Arts and Crafts por toda Gran Bretafa.
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Morris diferenciaba entre muebles “de diario” y “muebles representativos’, entre los

cuales inclufa “aparadores, armarios y otros muebles similares que poseemos mds por
su belleza que por el uso que les damos” 223, Estos tlltimos eran apropiados para
lugares destacados de estancias importantes, mientras que los muebles de diario,
aun estando bien hechos y gozando de las proporciones adecuadas, debian ser mas
sencillos. El trabajo del pintor Ford Madox Brown, uno de los socios originales de
Mortis, estuvo entre los primeros exponentes de este estilo. En concreto, destacd
su serie de muebles para dormitorio, modestos y al mismo tiempo robustos, que
parecian realizados por un carpintero rural y a los que afiadi6 una sencilla capa de
pintura verde [cat. 51]; un disefio que sirvi6 de inspiracidén para muchos muebles
posteriores del movimiento Arts and Crafts, como la serie Simple Bedroom Furniture
[Mobiliario sencillo de dormitorio], disefiada por Ambrose Heal en 1899.

A Brown también se le atribuye el sencillo disefio de la silla con asiento de enea
y madera de color ébano elegida para la serie “Sussex’, cuyo prototipo estaba basado
en un popular disefio verniculo que se produjo en diferentes formatos, incluyendo
sillas y bancos [cat. 104]. Ademds de a quienes deseaban crear interiores al estilo del
movimiento Arts and Crafts, la construccién liviana y delicada de la serie “Sussex”
atrajo a los admiradores del mobiliario estilizado y barnizado asociado por aquel
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_ fig.6

Sala de estar en la residencia
del niimero 1 de Holland
Park, Londres, 1889.
Fotografia de Bedford
Lemere & Co. Historic
England Archive, Swindon
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_ fg.7

Sala de estar en la Old
Swan House, Londres,
1884.Fotografia de Bedford
Lemere & Co.

152



entonces con el movimiento esteticista britdnico. Los precios oscilaban entre los 35
peniques de la silla mas sencilla hasta la libra y 50 peniques del banco, permitiendo
que los muebles de esta serie pasaran a formar parte de muchos hogares de

clase media; en los tltimos afios de la década de 1890 algunos de los principales
competidores de Morris & Co., como Liberty & Co.y Heal & Son, realizaron

copias y adaptaciones de la serie "4,

Morris & Co.: el nimero 1 de Holland Park,
la Old Swan House y Stanmore Hall

Uno de los encargos mas relevantes recibidos por Morris durante la década de 1880

fue el realizado para el nimero 1 de la calle Holland Park, donde tenia su residencia

Alecco Ionides, un miembro destacado de la comunidad anglo-griega de Londres

que, como otros muchos présperos comerciantes e industriales, acostumbraba a

patrocinar a artistas y disefiadores. Después de que Webb remodelara su casa,

Morris & Co. se encargd de la decoracidén de los interiores, proceso que se

extendi6 a lo largo de varios afios con un coste total de mds de 2.361 libras ™25,

El proyecto de decoracién incluyé la mayoria de las estancias importantes de la

vivienda y es un perfecto ejemplo del “estilo Morris” en su vertiente mas suntuosa

y llamativa. Ionides queria acondicionar un espacio adecuado para mostrar su

coleccidn de arte y otros objetos, entre los que destacaban sus figuras griegas

de Tanagra, sus piezas de cerdmica oriental y sus bordados persas. Los interiores de

esta sala, profusamente amueblados, fueron decorados con una rica combinacién

de estampados, colores y materiales. La sala de las antigiiedades y la sala de estar

contigua fueron objeto de un tratamiento especialmente lujoso, decoradas como

estaban alfombras tejidas a mano y sedas estampadas modelo Flower Garden

[Jardin floral] y Oak [Roble] en cortinas, paredes, ventanales y puertas. El oro y

la plata estaban presentes en los remates del techo y en las paredes y una versién

lacada en oro del papel pintado Chrysanthemum [Crisantemo] denotaba claramente

el interés de Morris por las colgaduras de piel repujada y dorada, tan de moda en

la época. El lugar de honor estaba destinado a un gran piano decorado con gesso de

tonos dorados y plateados, un espléndido ejemplo de un “mueble representativo”

morrisiano embellecido con un patrén de hojas que lo cubrian por completo,

disefiado por Burne-Jones y pintado por la artista y disenadora Kate Faulkner,

hermana de Charles Faulkner, uno de los socios fundadores de la compafia [fig. 6].
En 1881 Morris & Co. cre6 unos interiores igualmente artisticos y llenos

de ricos motivos y texturas para la Old Swan House [Casa del viejo cisne], la

residencia que el coleccionista de cerdmica china y arte prerrafaelita Wickham

Flower tenia en Chelsea. La sala de estar mostraba una llamativa decoracién

con motivos de ramas, tanto en el techo como en los marcos de las ventanas

(fig. 7], mientras dos magnificas alfombras tejidas a mano adornaban el suelo.

Los muebles incluian el tipico banco con dosel, tapizado en terciopelo y rematado

con macetas de gesso, asi como varios sillones “estilo Morris” que compartian espacio
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con sillas “Sussex’, en un ejemplo de cémo Morris fue mezclando progresivamente
diferentes estilos decorativos destinados inicialmente a residencias urbanas y a casas
rurales”’° En el caso de Great Tangley Manor, la residencia rural de Flower en
Surrey, cuya decoracidén también fue realizada por la compania durante la década
de 1890, los interiores eran mucho menos lujosos, como correspondia a un estilo de
vida més relajado e informal. La sala de estar estaba decorado con maderas de
colores claros, paredes blancas sin adornos y muebles sencillos y précticos, como

la mesa redonda disefiada por Webb o los sillones tapizados con chintz [fig. 8].
Aunque las alfombras estaban tejidas a midquina, para el resto de telas y cortinas se
eligi6 el modelo Daffodil, diseniado por John Henry Dearle en 1891 y estampado a
mano sobre chintz [cat. 91]. En 1904, el critico de arquitectura alemédn Hermann
Muthesius describié Great Tangley Manor como “una casa donde uno querria vivir
[..] sin pompa ni adorno” 2217,

La decoracién de los interiores de la mansién Stanmore Hall, Middlesex, para
el adinerado propietario de minas William Knox D’Arcy se prolongé desde 1888
hasta 1896. Ademds de emplear numerosos tejidos y alfombras disefiadas con
anterioridad, Morris & Co. cred especificamente para la ocasién un conjunto de
tapices que describian la leyenda artirica de la busqueda del Santo Grial (1890-1894)
[cat. 100]. Asimismo, el arquitecto y disefiador William Richard Lethaby contribuyé
al proyecto con el disefio de cinco chimeneas de piedra y una gran mesa de ocho
patas para el vestibulo, y George W.H. Jack, el ayudante en jefe de Webb, disend
numerosas mesas y sillas y un escritorio con ricas incrustaciones para la sala de estar.
Este fue el tltimo encargo que aceptd la empresa en vida de Morris, ademds de uno
de los mas sobresalientes. Por aquel entonces, Morris estaba muy involucrado en el
activismo politico y habia dejado el mando de la compafia en manos de John Henry
Deatle, quien se encargé de supervisar el proyecto, ademds de ser el responsable
del disefio de algunos elementos decorativos. En concreto, los nuevos disefios de
Deatle se destinaron a las habitaciones del edificio principal, erigido en la década
de 1840 y ampliado en la década de 1880. La tinica estancia decorada por Morris &
Co. en la ampliacién fue el comedor, donde se colgaron los tapices del Santo Grial,
un conjunto de seis paneles pictéricos acompanados por otros tantos decorados con
motivos vegetales y situados debajo de los primeros [fig. 9].

Morris concebia los tapices como unos de los ornamentos mds bellos para el
hogar. De ahi que el inicio de la produccién propia de tapices de alto lizo por parte
de Morris & Co. en la década de 1880 supusiera para él ver cumplido un suefio de
juventud *°2*%; en 1854, Morris habia quedado impresionado por los tapices
medievales de las catedrales de Amiens y Beauvais y en 1879 habia aprendido,
de forma autodidacta, la técnica del telar de alto lizo, tejido con la urdimbre en
posicién vertical. Esta técnica, muy utilizada en la produccién de tapices durante
los siglos xv y xv1, habia caido en desuso posteriormente. El primer tapiz realizado
con ella por Morris fue Cabbage and Vine [Col y vid], un modesto disefio para cuya
manufactura se necesitaron 516 horas de trabajo. No obstante, cuando la empresa
se mudé en 1881 a los talleres de Merton Abbey, Morris estuvo en condiciones de
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__ fg.8

Sala de estar en Great Tangley
Manor, Surrey, c. 1890.
Fotografia de época. Historic
England Archive, Swindon

_ fig.o

Comedor en Stanmore Hall,
Middlesex, con el tapiz The
Arming and Departure of

the Knights of the Round Table
on the Quest for the Holy Grail
[Armamento y partida de los
caballeros de la mesa redonda en
busca del Santo Grial] y paneles
inferiores con motivos vegetales
decorativos, década de 1880.
Fotografia de época reproducida
en The Studio, Londres, 15 (1899)



disponer de telares de mayor tamafio operados por tejedores experimentados, asi
como de cubas para tefiir la lana, gracias a lo cual Morris & Co. pudo empezar a
producir tapices a gran escala. A partir de mediados de la década de 1880

se produjeron numerosas piezas en estos telares, tanto para interiores laicos
como eclesiasticos, pero la serie para Stanmore Hall fue sin duda la mayor,

asi como la mds ambiciosa técnicamente, de todas las realizadas por Morris & Co.
en este ambito. Con las figuras disefiadas por Burne-Jones y fondos, detalles
arquitectdnicos, estampados y heraldica a cargo de Morris y Dearle, dicha serie
emulaba, tanto en su formato, de tipo friso, como en sus colores desvaidos y sus
ricos ornamentos de estilo mille-fleurs, la apariencia de los tapices flamencos que
Morris tanto admiraba.

Otros interiores del movimiento Arts and Crafts (1880-1914)

La mezcla de sencillez y esplendor, como dijo Crane, fue una de las caracteristica
del movimiento Arts and Crafts. No obstante, e independientemente de que se
inclinaran en una u otra de estas direcciones, los interiores de casas particulares
siempre combinaban la belleza y la utilidad con el confort, asi como con una

cierta mesura en su concepto de la decoracién. Muchas tradiciones verniculas,
como los techos bajos, las ventanas con bisagras, los asientos junto a las ventanas,
las chimeneas de rinconera, los suelos de tarima de roble, las vigas vistas y los
armarios empotrados, fueron retomadas por el movimiento Arts and Crafts para los
interiores de viviendas, ya fueran éstas de clase media o alta, urbanas o rurales. En
ocasiones se afiadian “salas de estar’, rememorando los antiguos salones sefioriales,
asi como galerias que evocaban el periodo medieval. Por lo general, las paredes
siguieron dividiéndose en dos partes, diferenciadas a partir de la altura de la puerta,
y podian estar decoradas con papeles pintado y telas lisas o estampadas, asi como
con paneles, cuando se buscaba un efecto mas lujoso y perdurable. El roble, un 4rbol
autdctono con fuertes connotaciones nacionales, era la madera preferida junto al
nogal. Cuando se utilizaban maderas mis econémicas, como el pino, éstas solian
tefiirse o pintarse, por lo general en tonos blancos o verdes.

Dado que el movimiento estuvo vigente durante un periodo de aproximadamente
medio siglo, no es de extrafar que tanto los interiores como los objetos estilo Arts
and Crafts se vieran influenciados, en mayor o menor medida, por la evolucién
del gusto que caracterizé dicho periodo, incluida la tendencia hacia interiores
menos recargados que se implanté a finales del siglo x1x y comienzos del xx. El
primer interior diseiado por Webb que incorporé elementos de madera pintada
de blanco fue el de la Arisaig House, en 1863. Gimson, por su parte, decord
las residencias rurales que construyd para su familia en la década de 1890 en
Gloucestershire con paredes y techos encalados; un acabado modesto muy del
agrado de Morris [fig. 10]. Durante dicha década y los primeros afios del siglo xx,
el color blanco se convirtié en la opcidn preferida en muchos hogares “progresistas’,
sobre todo en estancias como las salas de estar, tradicionalmente asociadas con lo

156



s Q i g
A o

l ¥

g I

!;, Vb

| —
] H
b\
T - §
: f!| [
i ! | Lo
! | L-f;;_" g
4 . .
-
/4
b 2 j'!
- LI‘."'
<3 ==
X
. :

i e,

__ fig. 10

Sala de estar en la residencia

de Ernest William Gimson en
Sapperton (Gloucestershire), c. 1903.
Fotografia de época. Country Life
Picture Library, Londres
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“femenino”’ ™19, La sala de estar diseiada por Mackay Hugh Baillie Scott para
la Blackwell House entre 1898 y 1900, con sus estilizadas columnas, sus delicados
frisos y capiteles de yeso y el rincén de la chimenea blanca, acompafado por
asientos, es un ejemplo particularmente elegante de esta tendencia. Sin embargo,
la blancura no siempre implicaba sencillez. Sin ir mas lejos, en 1901, la propuesta
de Chatrles Rennie Mackintosh para la sala de musica del concurso para una
“Haus eines Kunstfreundes” [Casa para un amante del arte], promovido en 1901
por el editor aleman Alexander Koch, concebia un espacio ampliamente decorado
y lujoso, con ecos de un salén medieval 2 >°

Las paredes lisas de las salas mds nobles podian adornarse con colgaduras o
relieves de yeso o gesso, o cubrirse con tapices, bordados o pieles, mientras que
para las estancias mas modestas, como los dormitorios, a menudo se optaba por
papeles pintados. Los disefios del movimiento Arts and Crafts solian partir de
formas naturales convencionales, que eran reducidas a lo esencial antes de ser
incorporadas a los elementos decorativos. Los frisos mis elaborados se reservaban
para las salas de estar y los comedores, cuyas paredes podian haber sido
blanqueadas o estar cubiertas con motivos. También se podian adquirir papeles
especiales para los frisos, acompanados o no por papeles pintados para la pared.
Durante la década de 1890, Crane diseié numerosas cenefas para el fabricante
de papeles pintados Jeffrey & Co., con guirnaldas de frutas o flores y ramas
estilizadas. Asimismo, el salén disefiado por Baillie Scott para la Blackwell House
incluia un amplio y estilizado friso con motivos de pavos reales fabricado por la
firma de papeles pintados Shand Kydd.

El mobiliario, por lo general, no se tapizaba. Para la mayoria de las sillas
se elegian asientos de enea con cojines bordados o forrados de terciopelo, y se
preferian los tintes naturales a los quimicos, que resultaban mas estridentes
y efimeros. Las cortinas, ya fueran tejidas o estampadas, colgaban de anillas
cruzadas por varillas metélicas sin adornos y las alfombras descansaban sobre
suelos de madera o de baldosas de piedra. Las chimeneas, el corazén simbdlico
de la casa, solian estar rodeadas por paneles de maderas de gran calidad que, en
ocasiones, incluian estantes para poder exhibir piezas de cerdmica o metalisteria.

Los muebles siguieron construyéndose fundamentalmente con maderas
autdctonas, en detrimento de maderas importadas como la caoba, hasta que,
en los primeros afios del siglo xx, Gimson y otros disefiadores empezaron
a usar revestimientos de maderas exdticas en sus muebles mds lujosos. Los
disefiadores asociados a la Escuela de los Cotswolds, asentados en la zona rural de
Gloucestershire, se caracterizaron por sus disefios sencillos y efectivos para piezas
de mobiliario manufacturadas siguiendo técnicas tradicionales, como el cincelado,
la talla a navaja, el chaflanado y el veteado. Las mesas de refectorio, amplias y

précticas, y los altos aparadores que incorporaban estanterias para la vajilla, también

reflejaban el gusto de estos disefiadores por las formas risticas. Finalmente, sus
bancos y aparadores, asi como las chimeneas de rincén y los hogares abiertos,
remitian nostilgicamente a un pasado preindustrial supuestamente idilico.
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Por todo ello, no es de extrafiar pues que las habilidades artesanales —muchas
de las cuales habian caido en desuso— tuvieran un lugar prominente en muchos
interiores del movimiento Arts and Crafts. El cuero repujado, por ejemplo, fue muy
del gusto de Charles Robert Ashbee, quien lo utilizé frecuentemente en piezas
fabricadas por el Guild and School of Handicraft [Gremio y Escuela de Artesania],
como las destinadas a la decoracién de Bryngwyn Manor, en Herefordshire, o ala
casa conocida como Magpie and Stump [Urraca y tocén], en la calle Cheyne
Walk de Chelsea [cat. 232]. Durante la década de 1890, el Art Workers’ Guild
[(Gremio de Trabajadores del Arte] ofreci6 charlas sobre el enyesado decorativo y
muchos arquitectos y disefiadores, incluidos Baillie Scott, George W.H. Jack y
Henry Wilson, disefiaron frisos decorativos y paneles en yeso para interiores;

a mediados de la década de 1890 Gimson incluso ingresé como aprendiz en

la empresa Whitcombe and Priestly para mejorar sus conocimientos sobre las
habilidades requeridas para ejecutar sus disefios. Podemos ver ejemplos de estos
yesos decorativos en el sencillo interior de la casa de campo Upper Dorval House,
en Sapperton (Gloucestershire), de 1902, asi como en la elaborada biblioteca de la
residencia londinense de Sir Ernest Debenham en Addison Road (Kensington),
realizada entre 1905 y 1907. Asimismo, Crane fue uno de los muchos disefiadores,
como Margaret Macdonald, cuya actividad estuvo estrechamente ligada a la
recuperacidn del gesso, modelando numerosos disefios en bajo relieve, entre los que
destaca el friso que ilustraba las Fibulas de Esopo en el comedor que Morris & Co.
realiz para la residencia del niimero 1 de Holland Park.

Charles F.A. Voysey y la“sencillez”

Posiblemente el exponente mis influyente de la estética caracterizada por la sencillez
de los edificios e interiores, Charles F A. Voysey disefi6 alrededor de 120 casas,
principalmente en 4reas rurales y en los alrededores de ciudades. Aligual que en
el caso de Webb y de los miembros de la Society for the Protection of Ancient
Buildings [Sociedad para la Proteccién de Edificios Antiguos], sus casas remitian
a la tradicién verndcula y tenian su modelo ideal en las residencias rurales, pues
Voysey abogaba por el reposo, la alegria y la sencillez. En sus propias palabras: “Por
encima de cualquier otra cosa, nuestro hogar [...] deberia aportar reposo a la mente
y al cuerpo; y este reposo sélo puede proceder de la sencillez. Cuanto més elaborada
sea la decoracién de una estancia, més dificil resulta para el cerebro fatigado
encontrar reposo entre sus paredes”. Asi, la férmula para un hogar sosegado era
“una estancia bien proporcionada, muros blanqueados, una alfombra lisa y muebles
sencillos de roble, y nada en ella mis que los articulos necesarios de uso corriente
y algin ornamento sencillo como un jarrén con flores” 221, No obstante, incluso
el mis sencillo de estos interiores contenia gran cantidad de motivos estampados,
como era de esperar de tan exitoso disefiador de textiles y papeles pintados.

La sala de estar de The Orchard [Los frutales], la residencia rural que Voysey

diseié en 1899 para su familia en Chorley Wood (Sutrey), era grande, luminosa y
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_ fig.11

Wilfrid Ball, Dining Room
at “The Orchard’, Chorley
Wood [Comedor de

“The Orchard’, Chorley
Wood], s.f. Reproducido
en Charles Holme (ed.),
Modern British Domestic
Architecture and Decoration.
Londres, Paris y Nueva

York: The Studio, 1901

acogedora y estaba amueblada con sencillez. No obstante, aunque el techo, el friso y
las molduras estuvieran pintados en blanco, por debajo del rail del que se colgaban
los cuadros la pared estaba tapizada con un brillante papel de fibra de seda ptrpura
de Eltonbury. Por su parte, la chimenea estaba decorada con azulejos holandeses
de color verde y enmarcada por altos paneles de madera que permitian exhibir
tesoros como el “Tempus Fugit” [cat. 200], el reloj disefiado por Voysey. El suelo
estaba cubierto por una de sus alfombras de lana de Donnegal, tejida a mano en un
profundo azul pavo real. El comedor era incluso mds colorido: las paredes estaban
tapizadas con un papel de seda color verde botella que contrastaba con la tela, de
un intenso color rojo turco, de las cortinas y sobre el suelo descansaba una alfombra
estampada en azul y verde siguiendo un disefio de Voysey [fig. 11]; éste asociaba el
color verde con la naturaleza y, por sus cualidades tranquilizantes, lo consideraba la
mejor opcién para alfombras, azulejos y tapicerias.

Voysey era partidario de limitar el nimero de texturas y motivos, especialmente
en las casas pequenas, donde preferia emplear un inico material para todos los
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suelos, asi como un tnico color para todas las colgaduras. En esa linea, en la casa de
campo de Frinton on Sea (Essex) conocida como The Homestead, de 1905, utilizd
suelos de pizarra en toda la casa excepto en el comedor, donde instalé un suelo de
parqué acompafiado por cortinas rojas lisas en todas las ventanas 2°%22, Defensor
de la modestia y del disefio alejado de toda pretensidn, Voysey preferia los techos
bajos, si bien en residencias mds grandes, como Broad Leys, en el lago Windermere
(Cumbria), de 1898, no se mostré reacio a evocar los modelos medievales
incluyendo espaciosos salones de doble altura. Aun asi, el critico alemdn Muthesius
describiria el mobiliario de Broad Leys como “sencillo hasta el punto de resultar
primitivo’ 22223, Gran parte de este mobiliario estaba manufacturado con madera
de roble inglés, lavada, pero no pulida, y contenia sencillos elementos decorativos,
como tallas en forma de corazdn, a juego con los remates de las pilastras de las
barandillas y las sobredimensionadas bisagras, cuya funcién era claramente mas
decorativa que funcional; todos ellos adornos que realmente no eran en absoluto
“sencillos’, al igual que tampoco lo era el mobiliario disefiado por Voysey siguiendo
la linea de “esplendor” formulada por Walter Crane. As, la vitrina que disefid

en 1891 para William y Haydee Ward Higgs, destinada a albergar el Kelmscott
Chaucer —la edicidn de las obras de Chaucer impresa por Kelmscott Press—,
estaba adornada con una fina decoracién en metal forjado que no desmerecia el
bello libro disefiado por Morris y Burne Jones.

Mackay Hugh Baillie Scott y las salas de estar

Una de las caracteristicas mas relevantes de la arquitectura del movimiento Arts
and Crafts era la disposicién de las habitaciones, con un caricter mas informal de
lo que era costumbre en la época. Asi, los salones adquirieron una importancia
renovada al ser reinventados como espaciosas y acogedoras “salas de estar”
inspiradas en la visién romdntica de los antiguos salones medievales, en los que la
familia propietaria y el servicio se reunfan para comer, beber y dormir. Esta nueva
concepcidn de la sala de estar fue llevada hasta sus dltimas consecuencias por
Baillie Scott, que se mostraba contrario al apego victoriano a las “mansiones en
miniatura” con multiples habitaciones destinadas a usos especificos 224, Baillie
Scott abogaba por crear un espacio multifuncional en la planta baja, con zonas
para comer, leer y tocar y escuchar musica, entre otras actividades. Muchos de sus
disefios inclufan un porche interior separado para dejar las prendas de abrigo antes
de acceder a la sala de estar y asi prevenir, o reducir, las corrientes de aire. De este
modo la sala de estar se convertia en el espacio donde se desarrollaba la vida; el
corazén fisico y simbdlico de toda casa artistica.

Los experimentos de Baillie Scott con las salas de estar de “plano abierto”
comenzaron en 1882 en la Red House, su residencia de la Isla de Man, donde la
sala de estar, el comedor y el recibidor estaban delimitados por pantallas méviles
que adoptaban la apariencia de paneles. Pero su sala de estar mas destacada fue la
de Blackwell (Cumbria), una gran casa vacacional disefiada al borde de un lago en
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_ fig.12

Sala de estar en Blackwell
(Cumbria), c. 1900. Fotografia
de época. RIBA Library
Photographs Collection,

Londres
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1898-1900 para el industrial de Manchester Sir Edward Holt. Esta gran sala, de
doble altura y con una enorme chimenea de rincén y una galeria de trovadores de
madera en su pared oeste, ocupaba el centro de la vivienda [fig. 12]. La meticulosa
disposicién de los espacios abiertos y cerrados posibilitaba su uso para diferentes
actividades, desde partidas de billar hasta contemplar el paisaje desde los asientos
empotrados o sencillamente calentarse junto a la gran chimenea. La habilidad

de Baillie Scott para crear interiores armoniosos y unificados estaba a la par con
su predisposicidn a evocar visiones romdanticas del Medievo. En Blackwell, los
recursos decorativos unificadores, como las frutas y las hojas de baya talladas en
anaqueles de piedra y paneles de madera, contribuian a enlazar las diferentes zonas
de la sala de estar, mientras que la presencia de elementos tradicionales, como
cornisas decorativas y paneles, se compensaba con elementos mis modernos,
como los frisos con pavos reales brillantemente coloreados.

Los articulos de Baillie Scott publicados originalmente en la revista The Studio
(El Estudio] en 1900 se reunieron en forma de libro en 1906 bajo el titulo Houses
and Gardens [Casas y jardines] [cat. 234]. Sus llamativas ilustraciones inclufan
grandes salas de estar, abiertas y exiguamente decoradas con batles de madera,
bancos inspirados en la época medieval y una serie de asientos mds confortables
alrededor del hogar. Tanto los frisos, las cortinas y las portiéres bordadas como las
alfombras que cubrian el suelo de madera contaban con coloridos disefios. Al igual
que la propuesta que presenté al concurso para una“Haus eines Kunstfreundes’,
estos elementos evidencian la habilidad de Baillie Scott para reimaginar el pasado
medieval adaptindolo a la belleza de una casa moderna llena de color y motivos
llamativos [cat. 235]. Ademds, sus disefios contribuyeron a propagar el interés por
el movimiento Arts and Crafts en la Europa continental, pues, llegado el afio 1914,
Baillie Scott probablemente fuera el arquitecto y disefiador britdnico més conocido

en el continente "°%25, nota 25
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Charles Robert Ashbee y Magpie and Stump

La acuarela que muestra el largo comedor que Chatles Robert Ashbee disefié en
1893 para Magpie and Stump, la residencia de su madre en la calle Cheyne Walk
de Chelsea, sugiere un interior tan luminoso como sencillo. Para la decoracién de
este comedor, Ashbee utilizé motivos convencionales, optando por una tonalidad
uniforme y clara. El principal objeto decorativo era un profundo friso de yeso
modelado que representaba arboles estilizados, ciervos y pajaros; una versién sutil y
acorde al estilo del movimiento Arts and Crafts de las referencias a animales y
pajaros que tan populares eran en los comedores de la época debido a su clara
asociacién con la comida. Por su parte, el mobiliario —sillas de estilo tradicional
con asientos de enea y respaldos con peinazos horizontales y una larga mesa
rectangular de caballete manufacturada por el Guild and School of Handicraft
[(Gremio y Escuela de Artesania] de Ashbee— aludia a un pasado preindustrial,
al igual que lo hacia la sencilla moqueta verde que cubria el suelo de parqué.
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Dos alfombras adicionales aportaban calor y cierta opulencia junto a la llamativa
porcelana azul y blanca que se exhibia en un imponente aparador.

Los interiores diseiados por Ashbee para la residencia de su madre inclufan
limparas de luz eléctrica —un producto muy novedoso en la época— en las
que quedaba patente su habilidad como disefiador de joyas y metalisteria. En un
articulo escrito en 1895 para la revista The Art Journal [La revista de arte] titulado
“Suggestions for Electric Light Fittings” [Sugerencias para accesorios de luz

eléctrica] 2022, Ashbee defendia que, debido a la naturaleza descendente de nota 26
la luz, la mejor solucién eran las limparas colgadas a gran altura con bombillas Charles Robert Ashbee,
4 P g g
T , . ..y, . Suggestions for Electric
que, dada su similitud con gotas de agua, debian disponerse en posicidn vertical. Light Fittings’, The Art
Abrazé de forma entusiasta esta nueva fuente de iluminacidn, de la que destacé Journal, Londres, 57 (1895),
pp. 91-93.

las “agradables sombras fragmentadas” que las [imparas proyectaban en el techo, y
consiguid integrar convenientemente los cables y las bombillas en sus disefios de
interiores. En el caso de la residencia de Cheyne Walk, con el objetivo de aprovechar
la mégica calidad decorativa de la iluminacién con bombillas eléctricas, incluso
incorporé pequefias esferas de esmalte coloreado en el candelabro de hierro forjado
de la sala de estar.
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Ambrose Heal

El énfasis del movimiento Arts and Crafts en la sencillez se prolongé durante toda
la década de 1890 y los primeros afios del siglo xx. En esta linea, Ambrose Heal
concentrd su actividad en la creacién de muebles para los interiores modernos de
residencias rurales que, a ojos de muchos, eran el mejor ejemplo de este movimiento.
Tras un periodo de dos afios como aprendiz de fabricante de aparadores, Heal
empez0 a trabajar en 1893 en la empresa familiar de Londres, dedicada ala
fabricacién y venta de mobiliario para el hogar. Influenciado por John Ruskin, Morris
y el movimiento Arts and Crafts, en 1899 expuso un “batl para una casa de campo’,
un escritorio de roble y un armario ropero de caoba en la exposicién celebrada por la
Arts and Crafts Exhibition Society [Sociedad para la Exposicién de Artes y Oficios],
de la que pasé a formar parte en 1906; en 1910 ingresé en el Art Workers’ Guild.
Tal era la sencillez de sus disefios, adaptados a los estilos verndculos de interiores

de los tltimos afios de la década de 1890, que algunos trabajadores de la empresa
familiar compararon sus muebles con los de una prisién 2227, Asi, las ilustraciones
de muebles de “estilo sencillo” para dormitorios de residencias rurales que aparecen
en los catdlogos de la empresa entre 1890 y 1914 muestran piezas influidas por
Webb, Gimson y Sidney Barnsley y por los disefios realizados por Brown en la
década de 1860 para Morris, Marshall, Faulkner & Co., asi como por los realizados
por la Escuela de los Cotswold en la zona rural de Gloucestershire [fig. 13]. Esta
tltima escuela también influiria en la decoracién “ideal” de dormitorios, comedores y
salas de estar en casas de campo, para los que Heal & Son produjo lo que, por aquel
entonces, se consideraban accesorios tipicos del movimiento Arts and Crafts: largas
y estrechas mesas de refectorio, sillas con peinazos horizontales, camas de roble,

nota 28

lavabos con azulejos alicatados y aparadores para exhibir cerdmica decorativa™@28,

Desde los tiltimos afios de la década de 1890 hasta 1914, la influencia de los
interiores del movimiento Arts and Crafts se extendi6 a otros paises. Destacados
arquitectos y disefiadores britdnicos, como Ashbee, Baillie Scott, Chatles Rennie
Mackintosh y Margaret Macdonald, fueron invitados a disefiar interiores en otros
paises de Europa, contribuyendo a la expansidn de los objetivos e ideales del
movimiento y a su expansioén geogréﬁca. Estos interiores fueron especialmente
efectivos a la hora de difundir el movimiento Arts and Crafts, puesto que ofrecian

lo que podriamos describir como una sintesis de sus diferentes facetas. También
brindaban sugerencias sobre el estilo de vida de sus seguidores, ya residieran éstos en
Gran Bretana, Polonia, Finlandia, Alemania, Italia, Espafia, Estados Unidos, Canad4
o Australia.
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Jennifer Harris

Mas sugerentes que imitativos:
tejidos y papeles pintados

del movimiento Arts and Crafts

as artes decorativas constituyeron la actividad central del movimiento

Arts and Crafts. Aunque la mayor parte de los articulos producidos

en este dmbito se realizaban mediante un proceso manual, los tejidos

y papeles pintados, en los que se centrard este articulo, también se
estampaban de forma industrial.

La mecanizacién del proceso de estampacién de tejidos y papeles fue uno
de los grandes logros de la Revolucién Industrial, permitiendo incrementar
la capacidad de produccién y, consiguientemente, los beneficios, aunque no
necesariamente la calidad de los productos. Durante las décadas de 1820y
1830, el precio del algodén estampado descendié como consecuencia de la
mecanizacidén del proceso de estampacién mediante cilindros de cobre, que
empez0 a utilizarse de manera generalizada. Asimismo, los colores pasaron a
estabilizarse con la aplicacién de vapor, en lugar de mediante el laborioso proceso
tradicional de tinte con mordiente " *, Durante el mismo periodo, los tintes
naturales, obtenidos de plantas o animales, empezaron a ser reemplazados
por tintes minerales y, a partir de 1856, por tintes sintéticos como la anilina,
que ofrecian un amplio espectro de colores brillantes y saturados, aunque,
como contrapartida, destefifan cuando los tejidos se lavaban y perdian el color
relativamente rdpido 22,

Los papeles pintados comenzaron a ser asequibles para la clase media en 1839,
cuando se patentd un sistema de estampacion a cuatro colores propulsado por
vapor capaz de producir mas de cuatrocientos rollos de papel continuo al dia. No
obstante, dada la tosquedad de la estampacién, los disefios no podian ser muy
elaborados y; al aplicarse cada color mediante un cilindro de una circunferencia
relativamente estrecha, la frecuencia con la que se podian repetir los motivos
era limitada. La estampacién en ocho colores empez6 a utilizarse a partir de
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mediados de siglo y a mediados de la década de 18702°2 el niimero de colores
disponibles se incrementé hasta veinte. En paralelo, el progresivo aumento del
interés por la decoracién de interiores que se produjo durante la segunda mitad
del siglo x1x permitié que, con la entrada del nuevo siglo, el papel pintado se
convirtiera en uno de los productos decorativos mis populares en los hogares
tanto de Europa como de Estados Unidos 24,

Los motivos decorativos del movimiento Arts and Crafts

La recuperacién de las artes decorativas estuvo acompafiada por un nuevo
interés por los interiores domésticos y por lo cotidiano en general. Buen ejemplo
de ello fue el uso de tejidos y papeles en el dmbito doméstico, que resultd clave
para el acercamiento del arte —es decir, del buen disefio— a la vida cotidiana.
La caracteristica principal de los tejidos y papeles pintados del movimiento
Arts and Crafts fue el uso de motivos florales, empleados habitualmente en
los articulos ornamentales que caracterizaron la cultura material del siglo x1x.
Estos motivos podian seguir esquemas cercanos a la abstraccién geométrica o
evolucionar hasta un realismo mimético.

Tanto los miembros del grupo de reformadores del disefio cercanos a
Henry Cole, Owen Jones y Richard Redgrave como el neogético Augustus
W.N. Pugin contribuyeron a popularizar la idea de que los tejidos y papeles
estampados debian evitar la imitacién de la naturaleza™“*, No es de extranar,
pues, que muchos de los motivos geométricos propuestos por este grupo
estuvieran inspirados en disefios procedentes de Oriente Medio y de la cultura
drabe —como es el caso de los que ilustran el libro de Jones The Grammar
of Ornament [La gramitica del ornamento] [p. 48, fig. 10], de 1856— o enla
ornamentacidn gética promovida por Pugin. En contraste con estos motivos
rigidos, bidimensionales y geométricos [cat. 8], los disefios del movimiento Arts
and Crafts tenian un caricter sorprendentemente naturalista. Segiin William
Morris, que mantenia que la naturaleza debia ser plasmada con un cierto grado
de similitud, “este tipo de arte debe ser mas sugerente que imitativo” ¢, El
amor de Morris por la naturaleza, su profundo conocimiento histérico de los
tejidos y sus experimentos textiles contribuyeron a que, a partir de mediados de
la década de 1870, sus disefios adquiriesen una estructura mas formal, como es
el caso de Bluebell [Campanilla] [fig. 1].

Por su parte, en la introduccién a The Grammar of Ornament, Jones hacia
un llamamiento a todos aquéllos que producian “arte ornamental” para que
estudiaran la naturaleza y los precedentes histéricos, argumentando que el futuro
de esta disciplina “debe basarse en la experiencia que tenemos del pasado [y]
en el conocimiento que podemos obtener mediante el retorno a la naturaleza en
busqueda de nueva inspiracién” ™7, Dirigiéndose a decoradores, artesanos y
aprendices, Morris, que compartia la opinién de Jones, en 1877 aconsejaba a sus
disefiadores que sus “maestros [...] debian ser la naturaleza y la historia” y que
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_ fig.1

Bluebell [Campanilla] (detalle), 1876.
Tejido disefiado por William Morris
y estampado por Sir Thomas and
Arthur Wardle Ltd. para Morris &
Co. Algodén estampado con bloques
de madera, 99 x 88,9 cm. Victoria and
Albert Museum, Londres
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debian estudiar “sabiamente [la historia], dejando que nos ensefie, que nos
despierte, pero decididos a no imitarla ni repetirla’ 2%,

A principios de la década de 1880, Morris ya disponia de una pequefia
coleccidn de tejidos histéricos que le sirvié de fuente de inspiracidn para
desarrollar sus propios disefios y técnicas. También se inspird en las piezas
que estudié en sus frecuentes visitas al South Kensington Museum (hoy
Victoria and Albert Museum), institucién a la que asesoré en la adquisicién
de alfombras, tapices y tejidos precisamente durante los afios en los que el
museo adquiri6 algunos de sus primeros tejidos relevantes*°“°, En algunos de
sus tltimos disefios, como el modelo Lodden para chintz, de 1884, o el papel
pintado Blackthorn [Endrino], de 1892, Morris supo aunar armoniosamente
una poderosa sensacién de crecimiento orgénico con una compleja estructura
formal creada a partir de los tallos de las plantas representadas [fig. 2].

Esta aproximacidn a la naturaleza pronto se afianzaria como una referencia
esencial en los motivos del movimiento Arts and Crafts. A finales del siglo x1x
y principios del xx muchos disefiadores se interesaron por la botdnica,
haciendo evidente en su trabajo la visién del jardin como una prolongacién de
la belleza doméstica”*°, Aunque los motivos inspirados en la flora autctona
britdnica continuaron predominando, también reflejaban un creciente interés
por la horticultura™®*, Asi, Morris se valié principalmente de las hojas de
plantas como el acanto y de enredaderas como la madreselva para lograr el
efecto deseado de crecimiento natural en sus disefios [fig. 3]. En cambio, en la
década de 1890, algunos disefiadores optaron por plantas de tallo alto, como
el lirio, que permitian crear composiciones con una estructura mas lineal.
Durante el tltimo periodo del movimiento, el disefio de tejidos y papeles se
caracterizd por una imitacidn libre pero controlada de la naturaleza, como
fue el caso del trabajo de Lindsay Butterfield, jardinero y disefiador entusiasta
e independiente que se inspird tanto en la obra de Morris como en la del
arquitecto y diseiador Chatrles F.A. Voysey 2022,

El mundo animal fue otra de las fuentes de inspiracién del movimiento.
Durante la década de 1870, y a medida que crecia su conocimiento de los
tejidos antiguos, Morris fue introduciendo parejas de pdjaros y otros animales
en sus estampados. Enfrentados o de espaldas, estos animales estaban
inspirados en las sedas de los tltimos afios del Medievo, como es el caso de
los textiles utilizados para decorar la sala de estar de la Kelmscott House, la
residencia de Morris en Hammersmith (Londres); disefios como Bird [Pajaro]
(1877-1878), plasmado en una tela doble de lana [fig. 4 y cat. 92], y Peacock
and Dragon [Pavo real y dragén] (1878) [cat. 93], un pesado tejido de lana
confeccionado industrialmente con el que Morris se aproximé al ideal de los
tapices medievales "3, Durante los primeros afios de la década de 1880,
Morris recurri6 al uso de motivos similares en distintos tejidos estampados,
como los modelos Brother Rabbit [Hermano conejo] (1882) y Strawberry Thief
[Ladrén de fresas] (1883) [cat. 85-86]. Por su parte, Voysey, que gozaba de
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African Marigold [Caléndula africana), 1876.
Tejido disefiado por William Morris para Morris
& Co. Algodén estampado con bloques de
madera, 66 x 97,8 cm. William Morris Gallery,
London Borough of Waltham Forest, Londres

_ fg. 4

Bird [Péjaro] (detalle), 1877-1878. Tejido
disefiado por William Morris para Morris & Co.
Tela doble de lana tejida a mano en telar tipo
Jacquard, 126,5 x 222 cm. The Whitworth,

‘The University of Manchester

_ fg.2

Blackthorn [Endrino), 1892. Papel
pintado disefiado por William Morris
y estampado por Jeffrey & Co. para
Morris & Co. Papel estampado con
bloques de madera. Victoria and Albert
Museum, Londres
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Purple Bird [Péjaro violeta],
1899. Tejido disefiado por
Charles EA. Voysey para
Alexander Morton & Co.
Tela doble de seda y lana,
138 x 118,5 cm.

Victoria and Albert
Museum, Londres
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una habilidad insuperable a la hora de incorporar pdjaros y otros animales a sus
disefios —y en ocasiones también figuras humanas—, se mostraba contrario

al uso del realismo tridimensional con fines decorativos; en una entrevista
publicada en la revista The Studio [El Estudio], afirmaba que sélo estaba
dispuesto a utilizar la flora y la fauna con la condicién de que éstas fueran

reducidas a “meros simbolos” 0@ 4, nota 14

“An Interview with Mr.

.. , .., C.EA. Voysey, Architect
seno del movimiento Arts and Crafts como fuera de éste. En la publicacién and Designer’, The Studio,

Moot Points: Friendly Disputes on Art & Industry [Cuestiones debatibles. Londres, 1 (1893), p. 233.
Disputas amistosas sobre el arte y la industria] (1903), Walter Crane y Lewis
Foreman Day, personalidades relevantes del movimiento, se mostraban

Con el cambio de siglo, el simbolismo adquirié gran relevancia tanto en el

profundamente divididos acerca de la conveniencia de incluir figuras, ya fueran
animales o humanas, en el disefio ornamental. Day defendia la visién mas
convencional, segtin la cual el papel pintado debia ser un medio subordinado
al resto de la decoracidn de una estancia y estar destinado a proporcionar un
ambiente relajante. Asimismo, mantenia que los pdjaros y las bestias no daban
buen resultado como elemento ornamental. Por su parte, Crane, al igual que
Voysey, argumentaba que las figuras aportaban un “significado simbdlico” a los

disefios ™15, Sea como fuere, es indudable que la idea de ornamento simbdlico, nota 15

o “significativo’, estaba de moda al comenzar el nuevo siglo, como demuestran Ver Walter Crane y Lewis
. , . i Foreman Day, Moot Points:

los trabajos de la época de Crane y de Voysey, ricos en elementos de este tipo. Friendly Disputes on Art

Voysey concebia los pajaros como un simbolo poético de la naturaleza salvaje. & Industry. Londres: B.T.

p , . . . Batsford, 1903, p. 86.
Asilo afirmé en The Journal of Decorative Art [Revista de artes decorativas], P

expresando su esperanza de que, ‘cuando el ptblico renuncie a telegrafiar
la subida y la bajada de las acciones ferroviarias’, es decir, cuando llegaran
tiempos menos materialistas, “[habrd] un poco mas de simpatia por lo poético
e imaginativo, asi como por la jovial satisfaccién que nos produce la existencia

del pajaro y su vivo y alegre colorido” 2™ [fig, 5]. Al margen de los pdjaros, el nota 16
The Journal of Decorative Art,

o . Londres, XV (abril de 1895),
lealtad y amor —tanto mundano como divino— que se repite en muebles, p. 86.

detalles arquitectdnicos y en tejidos y papeles estampados. El disefio Union
of Hearts [Uni6én de corazones] [cat. 178], conformado por filas de coronas y

motivo utilizado con mayor frecuencia por Voysey fue el corazén, simbolo de

corazones entrelazados, fue producido originalmente como papel pintado por
Essex & Co. y posteriormente como tela doble por Alexander Morton & Co.y
como alfombra por Tomkinsonss.
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William Morris: papeles pintados

Como el inteligente hombre de negocios que era, Morris comprendié que, para
aumentar su clientela, la compafia de decoracién que habia fundado necesitaba
disefiar y producir articulos mas comerciales, como papeles pintados y tejidos
estampados para cortinas, fundas y tapicerias. Como consecuencia de ello, entre
1865 y 1885 se dedicé fundamentalmente a disefiar estampados.

Los primeros tres disefios creados por Morris para papeles pintados, Daisy
[Margarita), Trellis [Espaldera] y Fruit [Fruta] —también conocido como
Pomegranate [Granada] [cat. 36 y 63-64]— fueron producidos entre 1864 y
1866. Estos disefios de caricter naturalista, sencillos pero enérgicos, se crearon
al mismo tiempo que los primeros muebles pintados y las primeras vidrieras de
estilo prerrafaelita de la compafiia. Daisy no tardé en gozar de gran popularidad y
continuaria vendiéndose cincuenta afios después de su creacidn. Este disefio guarda
relacién con las cortinas bordadas en lana para el dormitorio de la Red House
[cat. 38], y con los grupos de flores silvestres de los tapices medievales de millefleurs,
tan admirados por Morris, quien también los trasladaria a sus tapices. Por su parte,
el primer disefio de Morris para una tela estampada, Jasmine Trellis [Espaldera de
Jazmin] (1868-1870), esta claramente relacionado con el papel pintado Trellis, ya
que ambos deben su inspiracién a los rosales de la Red House.

Durante los primeros afios de la década de 1860, en plena expansién de la
industria del papel pintado, predominaba el proceso de estampacién mecénica
mediante cilindros. No obstante, la compafiia de Morris subcontrataba la
produccién de papeles pintados a Jeffrey & Co., una de las més reputadas empresas
britdnicas de estampacidn de papeles pintados de alta gama. Esta compania, al igual
que las mds prestigiosas de Francia —que rivalizaban con las de Gran Bretafia en el
mercado de los articulos decorativos de calidad—, utilizaba el método tradicional
de estampacién manual mediante bloques de madera 7,

Durante la década de 1870, la empresa de Morris aumenté la produccién y el
niimero de modelos de papeles pintados. Las composiciones se organizaban en dos
capas, donde el fondo y la superficie se entremezclaban, dando lugar a un complejo
estampado caracterizado por su escasa sensacion de profundidad 2%, Este tipo
de composicién, que se adaptaba bien a la naturaleza plana del papel pintado,
vio su mejor resultado en papeles como Vine [Vid], de 1873, o Jasmine [ Jazmin],
de 1872, compuesto por un fondo de hojas y ramas de espino con jazmines en el
primer plano. Con la intencién de atraer a una mayor variedad de clientes, Morris
también anadié al catdlogo de su compaiia algunos papeles pintados de menor
coste, como Larkspur [Espuela de caballero] (1872) y Marigold [Caléndula] (1875),
caracterizados por sus sencillos disefios en un solo color.

Entre mediados de la década de 1870 y los tltimos afios de la de 1880, Morris
& Co. comenz$ a introducir efectos mas lujosos en la produccién de papeles
pintados 22, Modelos como Pimpernel [Pimpinela] (1876) [fig. 6 y cat. 70] y
Chrysanthemum [Crisantemo) (1876-1877) presentaban curvas pronunciadas,
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volutas de ramas y flores, vivos colores y un cardcter mds tridimensional. Estos

lujosos efectos incluian repujados y dorados, posiblemente influenciados por los
importantes encargos para decoracién de interiores que Morris & Co. recibié

en dicha época, como la gran escalinata del palacio londinense de Saint James,
proyecto para el que Morris diseid el papel pintado St. James [San Jaime] en 1881.
Los papeles pintados que imitaban colgaduras de piel repujada y dorada estuvieron
muy de moda durante este periodo, destacando el trabajo realizado por la empresa
inglesa Jeffrey & Co., especializada en esta técnica°?2°,

En 1880, Morris & Co. tenia en su catilogo 32 modelos de papeles pintados
cuyo precio oscilaba entre los 2 chelines con 6 peniques (12,5 peniques actuales) para
los papeles estampados industrialmente y los 40 chelines (2 libras actuales) para un
rollo de papel con fondo dorado ™%, Los papeles estampados a mano se vendian
por un precio de entre 3 y 16 chelines (15 y 80 peniques actuales) el rollo, lo cual los
situaba en la franja superior del mercado, al mismo nivel que los papeles franceses,

nota 22

también estampados a mano y de calidad similar 2222,
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Pimpernel [Pimpinela]
(detalle), 1876. Papel pintado
disefiado por William
Morris y estampado por
Jeffrey & Co. para Morris

& Co. Papel estampado

con bloques de madera,

68,5 x 57 cm. Morris & Co.
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William Morris: tejidos

Junto a los papeles pintados, la decoracién textil y las alfombras tejidas a maquina
fueron ganando relevancia en el modelo de negocio de la empresa de Morris durante
la década de 1870. En la década anterior se habia producido un resurgir del algodén
estampado conocido como “cretona’ para usos decorativos, que la compania de Morris
contribuyd significativamente a poner de moda en los interiores de los hogares.

Como consecuencia de este resurgit, Morris realiz6 un estudio detallado de las
técnicas de estampacién de tejidos, centrdndose en el proceso manual con bloques
de madera y tintes vegetales, que habia caido en desuso como consecuencia de las
pricticas industriales 222, Morris opinaba que el estampado a mano proporcionaba
al artesano un mayor control sobre la plasmacién del motivo en el producto final,
por lo que todos sus disefios para chintz se estampaban con bloques de madera;
incluso un modelo pequefio y de un solo color como Borage [Borraja] (1883), a pesar
de que podria haberse estampado perfectamente utilizando la técnica industrial de
cilindros 2ot 24,

En el caso de los tejidos de algodén, Morris tampoco era partidario de la
estampacién mediante cilindros, método que habia sido ampliamente adoptado
por la industria como consecuencia de su rapidez y su bajo coste 2°*5, El preferia
estampar el color lenta y manualmente, capa a capa, con bloques de madera. Ademis,
el tamafio maximo que permitian los cilindros de cobre, de aproximadamente
sesenta centimetros, hubiera resultado insuficiente para algunos disefios de ramas
serpenteantes a gran escala, como por ejemplo los modelos Wandle, Cray (ambos
de 1884) [cat. 89-90] y Kennet (1883). Todo ello sin tener en cuenta que tres de los
tltimos disefios de Morris para algoddn, los mis complejos de toda su produccién,
requerian mds de treinta bloques. Asi, por ejemplo, Wandle, Evenlode (1883) y
Cray requerian 32, 33 y 34 bloques respectivamente ">**¢, lo cual exigia dedicar una
cantidad de tiempo a su produccidén que encarecia considerablemente estos articulos.

Morris encontraba los colores de la mayoria de los tejidos comerciales chillones
y carentes de matices, al contrario de lo que ocurria con los papeles pintados, de
cuya coloracién al temple se mostraba satisfecho cuando éstos eran realizados por
buenos estampadores™©>7, En la década de 1870, los tintes sintéticos de anilina
comenzaron a inundar el mercado. El primero de ellos fue la anilina parpura, que se
empez0 a utilizar en 1856. Las anilinas abarataban el coste, ofrecian al consumidor
tonalidades y colores nuevos y, desde el punto de vista de la produccién, secaban
mds rdpido que los tintes vegetales, lo cual facilitaba el uso industrial de cilindros
para la estampacién. Sin embargo, los colores no resultaban naturales. De ahi que
Morris optara por tintes vegetales naturales, como el indigo, la rubia y el gualdo,
pues entendia que tanto las tonalidades como la pérdida de intensidad de los colores
que tanto admiraba en los tejidos de antafio sélo podian obtenerse con los de
procedencia vegetal.

Durante la década de 1870 y los primeros afios de la década de 1880, Morris
dedicé una gran cantidad de tiempo a experimentar con férmulas para tintes
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vegetales. Para ello conté con la ayuda de Thomas Wardle, un especialista

en tintes y estampacion de sedas conocido en los circulos cientificos por sus
experimentos con telas de seda tussar importadas de India que él mismo tenfay
posteriormente estampaba en su taller 2%, Aunque Morris trabajé con Wardle
durante casi dos afios, el resultado fue frustrante, pues no obtuvo los resultados
esperados, tal y como se refleja en su correspondencia, en la que se muestra
inflexible al tiempo que hace alarde de su astuta mentalidad empresarial 20, A
pesar de todo, con el tiempo Wardle llegaria a estampar hasta catorce disefios de
Mortis; incluso después de que éste tuviera sus propios talleres.

En 1881, cuando Morris & Co. abrié sus talleres de produccién textil en
Merton Abbey, que incluian cubas de tefiido y mesas de estampacidn, Morris por
fin estuvo en condiciones de encarar el proceso conocido como vertido de indigo,
con el que pretendia dar solucién al excesivo brillo del tinte mineral conocido
como azul de Prusia —que era el utilizado habitualmente en la industria—,
tal y como quedd reflejado en su correspondencia con Wardle de mediados de
la década de 1870, en la que dejaba patente su deseo de experimentar con el
tinte indigo °3°, Hay que tener en cuenta que resulta casi imposible estampar
la superficie de un tejido con indigo, puesto que el tinte se oxida en el bloque,
de modo que para obtener un color azul sélido el tejido debe sumergirse por
completo en una cuba de tinte. Posteriormente, ciertas partes del tejido han de
ser blanqueadas, o semiblanqueadas para obtener tonos azules mis palidos;
el resto de los colores del disefio, como los rojos y los amarillos, se estampan
en fases posteriores sobre las partes blanqueadas "3*. El vertido de indigo es
pues un proceso trabajoso que requiere varios dias para completarse, lo cual
explica por qué los tejidos producidos por Morris & Co. con dicho método,
como Strawberry Thief, Evenlode, Kennet y Medway (este tltimo de 1885),
estaban entre los mds caros del catdlogo de la compania. Los tejidos de algodén
tefiidos mediante esta técnica son ficiles de reconocer, pues el tinte penetra
completamente en el tejido y el color azul resulta perfectamente visible en el
reverso del mismo.

Ademis de los algodones estampados, Morris disefié un gran niimero de
tejidos con diversos ligamentos, desde gasas y damascos, pasando por telas dobles
de seda y lana, hasta las pesadas triple telas. Muchos de ellos los tejian empresas
externas y, en muchos casos, Wardle era el encargado de suministrar los ovillos,
especialmente tefiidos para la ocasidn, con los que se confeccionaban. Todos los
talleres de manufacturacién que produjeron tejidos diseiados por Mortis, como
Henry Charles McCrea en Halifax, Dixon’s en Bradford y Alexander Morton &
Co. en Escocia, utilizaron telares semimecdnicos tipo Jacquard, los mas avanzados
tecnoldgicamente de la época™@32, El propio Morris instal telares Jacquard
—en este caso manuales— en sus talleres de Merton Abbey, con los que realizaba
los tejidos ricamente estampados que reclamaban sus clientes >33, Al contrario
de lo que ocurria con el tefiido y la estampacién que se utilizaban para las cretonas,
Morris no despreciaba los métodos modernos de confeccidn de tejidos.
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William Morris: bordados, alfombras y tapices

Durante las décadas de 1870 y 1880, Morris también amplié el catdlogo de
productos textiles de gama alta que ofrecia su empresa, incluyendo bordados,
alfombras hechas a mano y tapices.
El bordado fue la primera técnica textil con la que Morris experimentd, a finales
de la década de 1850, en su afin por reproducir el efecto de los tapices medievales.
Sus primeros trabajos en este campo incluyeron los disefios destinados a la Red
House que posteriormente fueron bordados por su esposa Jane y por la hermana de
ésta, Elizabeth Burden. Las cortinas Daisy disefiadas para el dormitorio principal
constaban de ramos de margaritas bordadas en lana sobre una tela de lana azul
tefiida con indigo [cat. 38], un disefio inspirado en los tapices que aparecen en las
escenas cortesanas del manuscrito illuminado del siglo xv Chroniques [Crénicas],
obra de Jean Froissart, que Morris habia tenido la oportunidad de admirar en el
British Museum y del que poseia una copia facsimil [cat. 35] 2234, Este motivo fue nota 34
o . . . . Ver Joanna Banham y
utilizado posteriormente para azulejos y para el primer papel pintado de la empresa Jennifer Harris (cds.),

de Morris [cat‘ 36—37]. William Morris and The
Middle Ages. Manchester:
Manchester University
eclesidstico, como frontales de altar, realizados a partir de disefios del propio Press, 1984, cat. 56 y 184.

Mortis y de Philip Speakman Webb. No obstante, en la década de 1870 la

demanda de bordados domésticos aumenté notablemente. Ejemplo de ello fueron

Inicialmente, Morris, Marshall, Faulkner & Co. ofrecia bordados de caricter

los numerosos encargos de patrones que las mujeres bordaban posteriormente

en su casa. El pintor Edward Coley Burne-Jones era el responsable de disenar las

composiciones y las figuras —en el caso de las escenas narrativas—, tal y como lo

haria también posteriormente con los tapices, mientras que Morris se encargaba de

los fondos y otros detalles decorativos. Muchos de los disefios realizados durante

este periodo inclufan elementos que se repetian, como granadas o alcachofas, en

perfecta sintonia con los disefios contemporineos para tejidos y papeles pintados

[cat. 76]. No obstante, la repeticién de motivos no es un recurso adecuado para

bordar, ya que resulta monétono para la persona que lo realiza %35, nota 35
Durante la década de 1880, los bordados con motivos repetidos fueron Ver Linda Parry, op. cit.

remplazados por disefios inspirados en las alfombras tejidas a mano que Morris (nota 23), p-21.

disefiaba por aquel entonces. Grandes paneles bordados para colgar en las paredes

o para utilizar como colchas y portiéres presentaban un motivo central alrededor del

cual se desplegaba un dibujo dividido en cuadriculas con ribetes en los bordes, al

modo cldsico de una alfombra. Paralelamente, Morris & Co. vendia bordados para

articulos domésticos, como fundas de cojines o pantallas de chimenea, que podian

comprarse como productos acabados o con los distintos elementos por separado,

al modo de kits, para que el comprador terminara el articulo personalmente en su

casa, lo cual permitia adquirir un disefio de Morris & Co. a un precio relativamente

asequible; un documento contable del periodo comprendido entre 1892 y 1896

establece el precio de uno de estos kits para una funda de cojin en 4 chelines (20

peniques actuales), mientras que un bordado acabado del mismo tipo costaba 14
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chelines (70 peniques actuales) y un tejido de gama alta, como por ejemplo un
portiére, podia llegar a costar 9 libras ™3¢, Estos pequefios bordados pronto se
convirtieron en el sostén de esta seccién de la empresa, dirigida a partir de 1885 por
la hija de Morris, May, experta disefiadora y bordadora.

Morris & Co. vendia alfombras tanto tejidas a mano como industrialmente.

El catdlogo de la compatfiia incluia cuatro tipos de alfombras confeccionadas

a maquina y concebidas para decorar distintos tipos de espacios, desde las
resistentes y estrechas alfombras tipo Kidderminster, apropiadas para vestibulos,
rellanos y escaleras, hasta las alfombras Wilton, mis lujosas y mullidas y de
textura aterciopelada, cuyo precio doblaba el de las primeras. Los disefios de las
alfombras tejidas a mano, conocidas como Hammersmith —Morris construyé los
bastidores para su fabricacién en las grandes cocheras y establos de la Kelmscott
House, su residencia familiar de Hammersmith, a la que se mudé en 1878—,
estaban estrechamente ligados a los de las colgaduras bordadas y los tapices de la
compafifa 237,

Como el gran admirador que era de los disefios y las técnicas empleadas en
las alfombras orientales, Morris contaba con su propia coleccién de piezas
histéricas que utiliz6 en las distintas residencias que ocupé a lo largo de su
vida. Consideraba que la calidad de las alfombras orientales habia descendido
considerablemente en los tltimos tiempos debido al uso de tintes sintéticos y
ala“occidentalizacién” de sus disefios con el objetivo de satisfacer la entusiasta
demanda exterior 2°38, Morris abordd extensamente la temdtica del disefio de
alfombras en diferentes articulos y conferencias. En linea con sus ideas sobre otras
técnicas textiles, insistia en el valor del diseo original frente a la mera copia de
motivos procedentes de las alfombras persas y turcas que tanto admiraba, asi como
en la necesidad de eliminar todo sombreado que pudiera producir una sensacién de
tridimensionalidad. En su opinidn, los disefios que aludian a la naturaleza debian
reflejar las tradiciones simbélicas presentes en sus equivalentes orientales 2?39,

La mayoria de los disefios de Morris destinados a alfombras tejidas
industrialmente fueron realizados antes del afio 1880 y se caracterizaron por
el uso de imdgenes sencillas y naturalistas, relacionadas con sus disefios de
motivos repetidos de la misma época. Por su parte, el disefio de las alfombras
Hammersmith, inspirado en diversas tradiciones, era principalmente floral. Aunque
algunas de estas alfombras eran muy grandes, Morris & Co. también fabricaba
piezas mds pequefias que vendia a precios mis competitivos.

En la década de 1880 la compafiia incorpord la venta de tapices a su catdlogo
con gran éxito. Morris consideraba que, a partir del Renacimiento, la confecciéon
de tapices se habia convertido en una forma de arte malograda; sobre todo tras la
aparicién de los grandes talleres europeos —como el de los Gobelinos en Paris—,
cuyos tapices imitaban la perspectiva y las técnicas de sombreado de la pintura al
6leo. Morris se decantaba hacia la paleta de colores mis limitada y los planos poco
profundos de los tapices flamencos del siglo xv y principios del xv1. Poco después
de mudarse a Merton Abbey en 1881, instald telares para confeccionar sus propios

179

nota 36

Ver cuaderno con los

trabajos realizados por May
Morris y sus ayudantes,
principalmente para Morris
& Co., entre noviembre de
1892 y el mismo mes de

1896. National Art Library,
Victoria and Albert Museum,
orden n.° 1.544.

nota 37

Ver Charles Harvey y Jon
Press, William Morris: Design
and Enterprise in Victorian
Britain. Ménchester:
Manchester University Press,
1991, pp. 107-108.

nota 38

Ver Linda Parry, op. cit.
(nota 23), p. 86.

nota 39
Ver William Morris, op. cit.
(nota 6), pp. 194-196.



_ fig.7

Comedor de Stanmore Hall,
Middlesex, con tapiz The Knights
of the Round Table Summoned to
the Quest by the Strange Damsel
[Los caballeros de la mesa redonda
llamados a la bisqueda del Santo
Grial por la extrafia damisela],
disefiado por Edward Coley
Burne-Jones, William Morris

y John Henry Dearle y tejido

en Merton Abbey, 1890-1894.
Fotografia de época reproducida en
The Studio, Londres, 15 (1899)
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tapices. Algunos de éstos, sobre todo los realizados entre 1885 y 1895, son un
ejemplo perfecto de la vertiente mds ambiciosa de las artes decorativas. El arte del
tapiz esta estrechamente relacionado al de la pintura, tal y como lo demuestran los
mejores trabajos de Morris & Co., cuyos disefios incorporaban dibujos figurativos
de Burne-Jones a los que el propio Morris o John Henry Deatle anadian los detalles
decorativos del fondo y los bordes. Algunos de estos tapices, como por ejemplo los
pertenecientes a la serie dedicada a la bisqueda del Santo Grial, tejidos entre 1890
y 1894 para Stanmore Hall, en Middlesex, rivalizan incluso con los producidos en
el periodo tardio de la Edad Media [fig. 7]. Esta serie estaba compuesta por seis
grandes paneles narrativos que representaban distintos episodios de la leyenda
artuirica sobre la busqueda del Santo Grial y se completaba con otros seis tapices de
menor tamafio con ramas y escenas de bosques, concebidos para colgarse debajo. No
es de extrafar que su precio de venta fuese muy elevado, teniendo en cuenta la gran
cantidad de tiempo que requeria su produccidn; el tapiz de mayor dimensién de la
serie, The Attainment of the Grail [La obtencién del Grial], de aproximadamente

2,5 metros de alto por 7,5 metros de ancho, requirié del trabajo a tiempo completo
de tres tejedores durante dos afios [cat. 100] 2%, De ahi que los compradores de
este tipo de piezas, muchos de ellos acaudalados empresarios, pagaran entre 12 y 16
guineas (12 libras con 60 peniques y 16 libras con 80 peniques actuales) por cada
treinta centimetros de tejido.

Tejidos y papeles pintados del movimiento Arts and Crafts (1880 y 1914)

En la década de 1880 y, sobre todo, en la de 1890, el disefio de articulos textiles

se convirti6 en una actividad muy rentable para los principales disefiadores y
arquitectos asociados al movimiento Arts and Crafts, como Voysey, Crane, Day

o Butterfield. Estos disefios eran adquiridos por fabricantes de alfombras como
Templeton & Co., en Glasgow, o Tomkinson & Adam, en Kidderminster (West
Midlands); por companias textiles como Alexander Morton & Co., en Darvel
(Escocia), Thomas Wardle, en Leek (Staffordshire) o Turnbull & Stockdale, en
Rambsbottom (Lancashire); y por companias de papeles pintados como Jeffrey
& Co.y Essex & Co. (ambos afincados en Londres). Los disefios de Voysey eran
los mas solicitados, por lo que éste llegd a firmar contratos con Essex & Co. para
la realizacién de treinta modelos para papeles pintados al afio; con Tomkinson

& Adam para diez alfombras al afio; y con Alexander Morton & Co. para diez
motivos textiles anuales *°#, Voysey también realizé disefios esporddicos para
otros fabricantes, aunque siempre previo consentimiento de las empresas que tenian
contratados sus servicios y con la condicidn de que el disefio estuviera destinado a
un soporte decorativo distinto a los comercializados por dichas empresas. Por su
parte, durante las décadas de 1880 y 1890, Wardle también adquiri6 disefios de
muchos de los principales creadores del movimiento Arts and Crafts, como Day,
Crane, Butterfield y Sidney Mawson, que estampaba en los tejidos que vendia
posteriormente a comercios de Londres como Liberty & Co.y Heal & Son.
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Tejido de Liberty Art Fabrics disefiado por
Allan E Vigers y estampado por Thomas
Wardle para Liberty & Co. (detalle), 1903.
Cretona de algodén estampada con bloques
de madera, 104 x 86 cm. The Whitworth,
‘The University of Manchester

Este tipo de relacién comercial entre disefiadores y compafias de prestigio
beneficié tanto a unos como a otros, contribuyendo a expandir el mercado
del movimiento Arts and Crafts al hacer los articulos mas asequibles para los
compradores, e impulsando consiguientemente la difusién de la produccién textil
britidnica en su conjunto.

Asi, diversos comercios londinenses —muchos de los cuales habian abierto
sus establecimientos en la década de 1870— comenzaron a vender articulos de
disefiadores britdnicos contemporaneos, sobre todo tejidos y papeles estampados.
Por ejemplo, Liberty & Co., establecimiento que abri6 sus puertas en 1875 como
importador de articulos decorativos de India, China y Japén, pronto empezé a
vender productos que fusionaban la estética del movimiento Arts and Crafts
con la del esteticismo britdnico. Su clientela incluia, ademas de a la clase media de
Londres, a la élite interesada por el arte. Dado el éxito alcanzado, a partir de
mediados de la década de 1880 comenz6 a encargar sus propios disefios
exclusivos y no tardé en desarrollar un estilo propio. En la década siguiente, entre
los diseniadores que trabajaban de forma independiente para esta compafiia
—a los que su propietario, Arthur Lasenby Liberty, exigia permanecer en el
anonimato— se contaban muchas de la figuras claves del movimiento Arts and
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Crafts, incluidos Voysey, Butterfield, Day y Allan Vigers. De esta manera, Liberty
Art Fabrics [Tejidos artisticos Liberty] [fig. 8] se convirti6 en un sello de calidad
reconocido en toda Europa gracias a los productos tejidos o estampados por
empresas ligadas al movimiento Arts and Crafts, como Thomas Wardle, G.P.
& J. Baker, Turnbull & Stockdale o Alexander Morton & Co. De hecho, Liberty &
Co. pasé a ser el principal distribuidor de articulos Morton en Gran Bretafa y éste
fabricé numerosos tejidos y alfombras exclusivamente para Liberty. El precio de
estos productos dependia de si se utilizaban bloques de madera o cilindros para la
estampacién de unos disefios que mezclaban la estética del movimiento Arts and
Crafts con el art nouveau, conocido en Italia precisamente por ello como “estilo
Liberty”. En 1890, la empresa abrié una sucursal en Paris que, aunque inicialmente
fue recibida con cierto recelo por parte de sus competidores franceses, finalmente
consiguié gran popularidad, confirmando asi la alta reputacién de los tejidos
britdnicos, que nacid precisamente en esta época”2%*, Prueba de ello es que dos
terceras partes de los articulos fabricados por el Silver Studio de Londres, un
estudio independiente que disefiaba tejidos y papeles pintados para los fabricantes
y comerciantes mds prestigiosos de la tltima década del siglo x1x y la primera del
xX, fueron adquiridos por fabricantes franceses 24,

Como se ha explicado a lo largo de este ensayo, el disefio de papeles pintados
y tejidos estampados resulté esencial para el desarrollo del movimiento Arts and
Crafts; desde los primeros modelos que vendi6 la compania de Morris, hasta los
producidos en la tltima etapa del movimiento, que se vendieron tanto en Gran
Bretafia como en el resto del mundo. La ubicuidad de estos tejidos y papeles
pintados refleja el afin de Morris por llevar el arte hasta los objetos cotidianos,
haciendo hincapié en la importancia de imbuir de belleza el interior de los hogares.
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Museu Nacional d’Art de Catalunya

Inglaterra,"maestra
g
y protectora de las artes ™=

I modernismo, hijo de una época de hegemonia de la burguesia industrial
y de grandes conflictos de clases, como el anarquismo, goz6 de una gran
vitalidad creativa en todas las artes y en especial en las artes decorativas,
es decir, aquéllas que fusionan arte y vida.

Se ha dicho de manera uninime que el crisol del modernismo se encuentra en
el movimiento Arts and Crafts, impulsado por William Morris en Gran Bretana
durante las tltimas décadas del siglo x1x, que abanderé la protesta contra la fealdad
del industrialismo moderno y promovié un renacimiento de la artesania con un
objetivo social: introducir el placer de la actividad creativa y manual en la existencia
de la gente trabajadora, aligerando asi la monotonia del trabajo mecinico.

La industriosa y mercantil de Cataluna, distinta, continental y con sus
chimeneas de suburbio inglés, reconocié la autoridad ejercida por Gran Bretafa
como pionera del esplendor de las artes decorativas. No obstante, como trataremos
a continuacién sin voluntad de exhaustividad, hay que tener en cuenta otra serie
de factores que explican la incidencia y arraigo de esta influencia en Catalufia,
en contraposicién a lo sucedido en el resto de Espafia, donde el eco de este
movimiento britdnico fue de menor intensidad.

Los precursores prerrafaelitas del movimiento Arts and Crafts, secundados
por John Ruskin, se dieron a conocer en Barcelona muchos afios después de la
constitucidn de este colectivo de artistas victorianos. Su impacto, tefiido por el
simbolismo francés, se hizo especialmente visible durante la década de 1890 en
el arte decorativo y en las pinturas de Josep Maria Tamburini, Adrid Gual y Joan
Brull, asi como en determinadas telas de Santiago Rusifiol, que invocaban la pureza
de los pintores primitivos italianos con un formato inspirado en los viejos retablos
(fig. 1]. Ante la contemplacién de los jardines, los patios y, sobre todo, la montana
de Montserrat pintada por Rusifol, el critico Alfred Opisso —uno de los primeros
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en reivindicar a los prerrafaelitas, primero desde la revista angléfila La Ilustracion
Ibérica y més tarde desde las paginas de La Vanguardia "°“*—, evocaba “la santidad
y la originalidad de la mistica montafia hoy profanada por el ferrocarril y los
hoteles. —;Oh Ruskin!—".

Pintores de una generacién posterior, entre los que se encuentran Néstor Martin-
Fernindez de la Torre, Julio Romero de Torres, Eduardo Chicharro o Miquel
Baldrich, admiraron profundamente a los prerrafaelitas y pasaron temporadas en
Gran Bretafa para estudiar su legado. Como se ha mencionado anteriormente, las
columnas de los periddicos informaron, aunque de forma tardia, de la actividad
de Dante Gabriel Rossetti, John Everett Millais o Edward Coley Burne-Jones
y de cé6mo este tltimo colgd los habitos del estudio de la Teologia al conocer a
Morris en la Universidad de Oxford, asi como de las exposiciones celebradas en la
Royal Academy of Arts [Real Academia de las Artes] y en la Grosvenor Gallery
de Londres y del episodio sucedido en dicha galeria en 1878, cuando su director
adquirié una pintura de James McNeill Whistler, provocando la airada indignacién
de Ruskin, quien consideraba las formas indefinidas de este artista como un engafio.
La obra de Whistler, quien cultivaba el arte por el arte, era el reverso de la medalla
de los languidos y moralizantes lienzos de los prerrafaelitas, que recreaban un
universo medieval poetizado, con seres virginales inspirados en la prodigiosa belleza
victoriana de Jane Burden, esposa de Morris y modelo y amante de Rossetti.
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Santiago Rusifiol, Alegoria de la
Poesia, 1894. Oleo sobre lienzo.
Museu del Cau Ferrat, Sitges.
Coleccién Santiago Rusifiol

_ fg.2

Mariano Andreu, El cec

[El ciego], 1911-1914. Esmalte,
295 x 180 cm. Museu de Mataré
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A pesar de ello, el denostado Whistler —que denuncié a Ruskin por
difamacién— fue tenido en cuenta en Catalufa, tal y como corroboran los lienzos
parisinos pintados en la década de 1890 por Santiago Rusifiol y Ramon Casas,
quien, en cambio, en su calidad de cronista de la revista Pél & Ploma [Pelo y
Pluma] en la Exposicién Universal de Paris de 1900, reacciond con indiferencia
ante las obras expuestas de Burne-Jones: “Al salir me doy cuenta que Burne-Jones
tiene nada menos que nueve obras, jjjy no me han llamado la atencién!!! [...]
iiiya me dispensaréis!!!” 203,

No es necesario insistir en el hecho de que Paris ostentaba la hegemonia cultural
para los artistas catalanes de fin de siglo ni en que la propia Barcelona era, en
palabras de Rubén Dario, un tanto moderna y afrancesada™“#, A pesar de ello y
como ya se ha escrito en numerosas ocasiones, hay que incidir en la relacién con
Gran Bretafia del pintor, dibujante, disefiador y hombre de letras Alexandre de
Riquer, heredero tardio de los prerrafaelitas y, sobre todo, embajador de la cultura
artistica britdnica a raiz de sus estancias en aquel pais, donde conocié en 1894 a
Burne-Jones, Aubrey Vincent Beardsley y Robert Anning Bell.

Riquer fue el comisario de la seccién inglesa en la V Exposicidn Internacional
de Bellas Artes e Industrias Artisticas, celebrada en el Palacio de Bellas Artes de
Barcelona en 1907, para la que gestiond, junto al periodista britdnico Paul
George Konody y a Eduard Toda y Josep Maria Tamburini, los préstamos de
obras y algunas adquisiciones de Whistler, Burne-Jones, Arthur Rackham,

Alice Woodward, Frank Brangwyn y Léon V. Solon, asi como del disefador y
esmaltador del movimiento Arts and Crafts Alexander Fisher. Una de las piezas
mds espectaculares de Fisher era una placa esmaltada de caricter simbolista

con un pavo real que posiblemente inspirase, poco tiempo después, un proyecto
realizado por Joan Miré —hijo de orfebre y nieto de ebanista— en la Escuela de
Llotja, donde éste era discipulo de Josep Pascé, dibujante, decorador y entusiasta
del movimiento Arts and Crafts, ademds de coleccionista de tejidos antiguos. La
obra de este paladin del esmalte, también presente en la Exposicién Internacional
de Arte de 1911, impresioné a Mariano Andreu, que posteriormente estudiaria
en el taller de Fisher y en la Central School of Arts and Crafts [Escuela Central
de Artes y Oficios] de Londres y produciria sus propios esmaltes, como la
espectacular obra El cec [fig. 2]. Cabe mencionar que la presencia en vivo y en
directo del movimiento Arts and Crafts y de la pintura britinica en Barcelona
sedujo a un joven Diego Rivera, por aquel entonces contrariado porque los jurados
de admisién rechazaron su obra.

En otro orden de cosas, otras corrientes britdnicas coetidneas al movimiento Arts
and Crafts fueron determinantes para la generacion de ilustradores formados en
un modernismo tardio. Ese es el caso del esteticismo, aquel dandismo japonizante
preconizado por Aubrey Beardsley, ‘el dibujante mds caracteristico del siglo x1x,
el espiritu refinado, el perverso intelectual” ™5, Encontramos su impronta en la
obra inicial de Ismael Smith, Néstor M. Fernindez de la Torre y Mariano Andreu,
jovenes dandis hedonistas que ilustraban con un trazo hiperbdlico y maléfico,
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caracterizado por los arabescos y por el contraste entre blanco y negro, en revistas
sicalipticas como Papity; sin olvidar los dibujos de Octavi Romeu, alter ego del
escritor, filésofo y adalid del noucentisme Eugeni d'Ors ¢, asi como a Joan Vila
d’'Ivori o a los promotores del art déco grifico madrilefio, como Enrique Ochoa,
Rafael Penagos y Manuel Bujados, por citar tan sélo unos ejemplos 2“7,

Mas all4 de las corrientes estéticas mencionadas hasta aqui, fue el ideario
pragmitico de reformistas britdnicos como Henry Cole y Owen Jones, asi como
el magisterio de Augustus W.N. Pugin, entre otros, lo que verdaderamente
arraigd en Catalufia en el contexto del debate sobre la relacidn del arte con la
industria, especialmente candente con motivo de la Exposicién Universal de
Barcelona de 1888, cuyo precedente fue la legendaria Exposiciéon Universal
celebrada en el Crystal Palace de Londres en 1851. Se ha dicho que la figura clave
al respecto fue Salvador Sanpere i Miquel, becado por la Diputacién Provincial
de Barcelona para conocer el estado de las artes industriales en diferentes paises
europeos que se consideraban modélicos al respecto, como Gran Bretafa, y que
propuso seguir el ejemplo de los reformistas britdnicos para regenerar las artes
industriales catalanas, por entonces “chapuceras y de un gusto artistico que coloca
a nuestra desdichada patria en el nivel mas bajo, muchisimo mds bajo que Ttinez
y Marruecos” "¢, Se trataba de una linea mds efectiva desde un punto social
que la de Morris, pues pretendia definir una politica para dignificar los productos
industriales mediante la organizacién de grandes exposiciones y la creacién de
escuelas o museos especializados 22,

Aunque no encarnaban la mitica imagen del taller artesanal guiado por
ideales mesidnicos, los talleres de Francesc Vidal, coetdneo de Morris y del
movimiento Arts and Crafts, fueron pioneros en la integracion de las artes
aplicadas afios antes de la experiencia ruskiniana liderada por el arquitecto
Lluis Doménech i Montaner en el Castell dels Tres Dragons [Castillo de los
Tres Dragones], quien organizé unos talleres de oficios improvisados bajo
la direccién de Antoni Maria Gallissa, al servicio de los proyectos que el
mencionado arquitecto tenia entre manos "% °,

Al ebanista Vidal le corresponde el mérito de fundar la primera empresa
industrial de elementos suntuarios en 1878, convirtiéndose en el decorador
predilecto de la burguesia en el contexto de la Exposicién Universal de Barcelona
de 1888. No es baladi recordar que, por aquellas fechas, la ciudad de Barcelona,
inmersa en la construccién de su Ensanche, quintuplicé su superficie construible
gracias al dinero procedente de Cuba y de la especulacién bursatil de los afios de
la“fiebre del oro’, sin olvidar la contribucién de la nueva estirpe de fabricantes
textiles. Asociado con Federico Masriera en 1884, Vidal disponia de un edificio
ad hoc que reunia especialidades como ebanisteria, tapiceria, dorados, fundicién,
metalisterfa y vidrieria, lideradas por una escuadra de colaboradores que, con el
tiempo, se convertirian en las figuras conspicuas del modernismo —como por
ejemplo el mencionado Riquer—, asesorando en sus adquisiciones tanto a la
burguesia catalana como a la realeza. De alli surgieron los bronces de salén, los
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jarrones orientales de importacidn, las otomanas y los muebles de estilo
Renacimiento destinados a una clientela interesada en el lujo y el confort como sello
distintivo de su estatus, tal y como lo corroboran las pinturas de Masriera —el
llamado pintor de la opulencia—, verdaderos testimonios visuales de su concepto
decorativo sincrético. Los muebles de Vidal, con entonaciones oscuras de color
chocolate, incorporaban elementos ornamentales inspirados en la mecanizacién,
como por ejemplo las bielas y las ruedas dentadas. Sus talleres estaban dotados de
una miquina de vapor Alexander y de sierras mecdnicas, lo cual le permitia obtener
chapados a bajo coste y molduras para fabricar en serie. Ademas, Vidal incorporaba
a sus obras un repertorio floral japonizante [fig. 3], lo cual le ha valido ser
considerado como un homdlogo del esteticismo britinico *°**, Sin olvidar que su
concepto de interiorismo bric-d-brac, o patchwork [mezcla de estilos], nos remite a los
suntuosos interiores de los arquitectos victorianos Norman Shaw y Ernst George.
Vidal trabajé con el joven Antoni Gaudi en la decoracién del Palacio Giiell y
en el palacio del marqués de Comillas, aunque, al parecer, no siempre comprendié
al genial arquitecto. Buen ejemplo de ello es el escritorio de trabajo de espiritu
morrisiano disefiado por un joven Gaudi, cuya falta de travesafos, seglin contaba
Joan Bergos, fue criticada por Vidal. En éste, Gaudi auné la belleza y la commoditas,
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las creaciones de arquitectos como
Cristofor Cascante, Joan Martorell
o Camil Oliveras, que reclaman un
estudio mds pormenorizado.

_ fig.3

Francesc Vidal, cémoda
con puertas, c. 1890.
Madera de nogal con
talla y metal dorado,
136,5 x 125,5 X 68 cm.
Museu Nacional d’Art de

Catalunya, Barcelona



_ fg.4

Escritorio de trabajo
disefiado por Antoni
Gaudi y construido por
Eudald Punti y Lloreng
Matamala, 1878 (destruido
en un incendio en 1936).
Fotografia de época.
Imagen de Catedra Gaudi-
ETSAB-UPC
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haciendo tallar plantas y animales de su tierra natal en la madera [fig. 4]; motivos
que dej6 consignados en los apuntes de ornamentacién del dietario que redact6 en
su juventud.

Hay que recordar que Vidal pasé temporadas en Londres y que en 1889
intentd infructuosamente promocionar su negocio en dicha ciudad, asi como
en Birmingham y en Minchester. Mis provechosa, en cambio, fue la conexién
britdnica que estableci6 su hijo Frederic Vidal Puig con los reivindicados vitrales
cloisonné, o de esmalte alveolado, cuya técnica aprendi6 en The Cloisonné Glass
Company de Londresen 1899 "°**, El Museu Nacional conserva una espectacular
coleccién de vitrales procedentes de la Casa Bertrand [fig. 5], convertida en un
jardin fantdstico que rinde tributo a Ruskin.

En el terreno del vitral destaca el trabajo de Antoni Rigalt, que se habia
formado en los talleres de Francesc Vidal y que experimenté con vidrieras de
colores emplomadas y grabadas al 4cido para evitar la fea apariencia de gelatinas
pintadas; aun siendo un gran conocedor de los procedimientos antiguos, Rigalt no
menosprecié los nuevos avances ni la mecanizacién. Otras empresas vidrieras, como
Amigé, Espinagosa, Bordalba, Buxeres i Codorniu y la sucursal de la casa francesa
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Frederic Vidal Puig,
biombo, c. 1900.

Madera y vitral cloisonné,
163 x 183 x 5 cm. Museu
Nacional d'Art de
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_ fig.6

Alexandre de Riquer,
biombo, 1900. Madera

y cristal emplomado,

211 x 59 cm (cada panel).
Palau Giiell, Diputacié de
Barcelona

Mauméjean, asi como Oriach o J. Sagalés, se lanzaron fervorosamente a la tarea de
recuperar técnicas perdidas de los vidrieros géticos, como por ejemplo el plomo y
la grisalla. Asi, encontraron nuevas bases de cristal y mezclaron vidrios catedral,
fondos de estrella y vidrio americano opalino, o Tiffany, asi como esmaltes y cibas,
sin renunciar tampoco a los vidrios mecdnicos impresos o las piezas moldeadas

de vidrio fabricadas en serie. Es preciso remarcar la fértil interdependencia que
existia entre estos talleres y distintos pintores y proyectistas, como por ejemplo
Enric Monserda, cuya obra era fiel a la estética de Burne-Jones, o Riquer [fig. 6],
Joaquin Torres-Garcia, Jaume Llongueras y Joaquim Mir, sin olvidar la ya conocida
promocidn del vitral a manos de diversos arquitectos. Asimismo, no se descarta la
circulacidn de vitrales britdnicos en Barcelona, como los de temitica shakesperiana
ubicados en una de las estancias del Palacio Giiell de Gaudi, tal y como ha puesto
al descubierto Josep Casamartina. Vitrales que, por su calidad y factura, cercanas a
las del circulo de Motris, se piensa que fueron traidos de Gran Bretafia, lo cual no
serfa de extranar atendiendo a las conexiones britinicas del mecenas Eusebio Giiell
i Bacigalupi. Aun asi, ésta es una cuestién todavia por estudiar.
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En el campo de la cerdmica aplicada tenemos también constancia de la
existencia de modelos victorianos > %3 que no tienen nada que envidiar a los
azulejos, maydlicas o mosaicos de las firmas Curcurny, Ros, Zuloaga, Pujol
i Bausis o Sebastia Ribd, asi como a los de Maria Burgués, uno de los pocos
artistas catalanes de fin de siglo vinculados a las utopias libertarias.

En una furtiva visita a Barcelona a bordo de un crucero en 1929, cuando
dicha ciudad era conocida como la perla del Mediterrdneo, el famoso escritor
britdnico Evelyn Waugh, autor de Retorno a Brideshead, descubri6 el encanto de
los revestimientos cerdmicos con superficies iridiscentes y resplandecientes de los
edificios de la ciudad y, sobre todo, quedé extasiado por las gradaciones de
colores azules, verdes y lilas de pavo real y las chimeneas de loza de barro
vidriada de vivos colores de la Casa Batllé de Gaudi % 4,

No cabe duda que en la obra de Gaudi, y también en la de Domeénech,

Josep Puig i Cadafalch y Gallissa, estaba muy presente el esplendoroso pasado
de las artes de la tierra del litoral mediterrdneo, especialmente la cerdmica de
reflejos metalicos creada en tiempos de la dominacién drabe y reivindicada por
Mariano Fortuny, cuyas bellas piezas de Manises fueron adquiridas por el South
Kensington Museum a J. Facundo Riafio, especialista en artes decorativas y
asesor de dicho museo. Unas lejanas creaciones, por otro lado, que no debieron
pasar inadvertidas para empresas britdnicas como la de William De Morgan.

Del mismo modo, eran piezas codiciadas las forjas catalanas medievales,
base de una vigorosa creacién de hierros forjados artisticos durante el periodo
talasocritico de Catalufa, cuando su 4rea de influencia se extendia a lo largo de
los pueblos del Mediterrineo. Entre los activos empresarios barceloneses de la
forja destacaban los talleres Punti y Ofds, asi como los de los hermanos Badia
y Manuel Ballarin, que trabajaban en estrecha relacién con arquitectos. Merecen
ser mencionadas también las creaciones en hierro, inspiradas en la floricultura
ruskiniana, del joven artesano Julio Gonzilez, que, en sus afios de madurez
como escultor, se sonrojaba ante estos trabajos decorativos, asi como con los del
extravagante artista de la forja Ramon Teixé. Los hagidgrafos de Gaudi cuentan
que éste dirigia personalmente los golpes de martillo del forjador, aunque en
muchas ocasiones sus brazos fueran reemplazados por las maquinas y el hierro
se fundiera y vaciara en moldes, contradiciendo asi el espiritu de Morris. Buen
ejemplo de ello es el clonaje de rejerias de la Casa Vicens en el Parque Giiell.

En el terreno de la orfebreria, la familia Masriera, integrada por pintores y
joyeros vinculados a los talleres de Vidal, aproveché los medios fisico-quimicos y
mecanicos que la ciencia ponia a su disposicién para realizar reproducciones de
objetos y joyas. Influenciado por el joyero y vidriero francés René Lalique, Lluis
Mastriera, el miembro més joven de la familia, revoluciond los disefios eclécticos
del taller familiar y, con el cambio de siglo, inicié una produccién que fusionaba
lo industrial y lo artesanal. Aun asi, Masriera, que compartia los principios del
Guild of Handicraft [Gremio de Artesania] de Charles Robert Ashbee, dio

nueva vida a las técnicas medievales de los esmaltes basse-taille, Limoges y plique-
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d-jour, reivindicando su intensa paleta cromdtica en oposicién al valor comercial
de la pedreria.

Entre los aprendices aventajados de los talleres de Vidal merece destacarse
a Gaspar Homar, quien establecié unos talleres de decoracidn de interiores en
Barcelona que incluian diferentes especialidades: textil, musivaria, metalisteria
y, sobre todo, ebanisteria. Homar era un adepto convencido de la“religién de la
belleza” y posiblemente conociera a Ruskin a través de las tardias traducciones
de Pere Coromines y, sobre todo, de Cebria de Montoliu, publicadas por L'Aveng
en 1901. También habria oido hablar de él con toda seguridad a Riquer —quien
proyecté marqueterias— y a su buen amigo Sebastia ]unyent, pintor y en ocasiones
disefiador de interiores que reivindicé a Ruskin poco después de la muerte de éste
desde las paginas de la revista Joventut: “El contribuyé a que Inglaterra fuera la cuna
de lo que aqui se ha llamado modernismo [...]. Inici6 una revolucién en protesta
contra el industrialismo moderno que todo lo estropeaba con su mal gusto [...].
Acudid a la naturaleza con plena sinceridad de corazén” 25, Los muebles de
Homar, cuyo objetivo era a la vez prictico y noble, modernizaban modelos
antiguos y estaban decorados con elementos florales, extremo extensible a la obra
de su amigo y rival, el ebanista Joan Busquets. Este tltimo, contrario a la
mecanizacién de sus talleres, reinterpret6 con deleite el sensual y mundano rococd,
base del art nouveau francés, pero también se inspiré en modelos britdnicos y
austriacos. Los lujosos muebles de estos ebanistas, a los que tendriamos que
afadir muchos otros nombres, resultaban extremadamente caros, especialmente
aquéllos que desarrollaban vistosas marqueterias con maderas exdticas libres de
tintes de anilina y pobladas de venus de los bosques encantados, herederas de los
motivos prerrafaelitas [fig. 7]. Pero también alternaron una produccién de menor
coste. Asi, Homar convertia las maderas sobrantes del proceso de trabajo de la
marqueteria en modelos independientes para dar salida comercial a sus productos,
mientras que Busquets reivindicaba el pirograbado, que imitaba la marqueteria
de forma mds econdmica. Por su parte, Josep Pey, un artista pluridisciplinario que
viajé tardiamente a Londres en octubre de 1913 —segtin documenta su agenda de
trabajo—, tenfa a su cargo el disefio de los paneles y los mosaicos cerdmicos que
realizaba con la colaboracién del ceramista y pintor Antoni Serra i Fiter, quien, a su
vez, siguiendo el espiritu del movimiento Arts and Crafts, lideraba la manufactura
de porcelana y gres en Barcelona, a la que pintores y escultores —como el propio
Pey, Enric Casanovas, Ismael Smith o Pablo Gargallo— colaboraban con series
reducidas de piezas que seguian la estética de la revista The Studio [El Estudio],
que por aquel entonces triunfaba entre nuestros decoradores ¢ [cat. 283].

Ellegado de Morris resulta especialmente visible en el sector textil [fig. 8],
donde Barcelona contaba con las creaciones, entre otros, del precursor Benet
Malvehy, formado en Lyon, y de sus sucesores. No obstante, interesa remarcar una
vez mis la incursidn de arquitectos y pintores en este territorio frigil y fungible:
Pau Roig, Junyent, Homar, Riquer, Gaudi, Doménech, Gallissa, Puig i Cadafalch

y Josep Maria Jujol, entre otros, disefiaron estores, banderas, tapicerias, alfombras,
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_ fg.7

Gaspar Homar, plafén de
marqueteria, anterior a 1907.
Madera, 121 x 45, 5 cm.
Coleccién particular

_ fg.8

Silver Studio, cortina,
1895-1900. Tela de algodén
tejida en telar tipo Jacquard,
274 X 125 cm. Museu
Nacional d'Art de Catalunya,

Barcelona
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damascos y ajuares doméstico, sin olvidar los modelos para encajes de inspiracién
morrisiana de Aurora Gutiérrez. La reciente restauracién de la Casa Amatller

de Puig i Cadafalch ha puesto al descubierto disefios Liberty de Harry Napper
[ver p. 118, fig. 12] y también se han localizado tejidos britanicos en la Casa
Muntadas y en la propia casa del arquitecto de Argentona; mientras que el Circulo
del Liceo conserva un tejido escocés que probablemente sea obra de Alexander
Morton & Co. También la popular Fonda Espafia del arquitecto Lluis Doménech
contaba con tejidos Liberty en una de sus estancias, como recordaba la publicacién
La Ilustracié Catalana en 1905. Por otra parte, seglin Teresa Sala, Busquets
adquirid batistas Liberty en Gran Bretana y diferentes firmas catalanas, como Casa
Franch, Almacenes las Indias, ]. Pons, Higinio Blanco Bafieras o la tienda Navas,
actuaron como distribuidores de tejidos extranjeros y complementos decorativos
017, Pero, sin duda alguna, la figura més genial e internacional del momento, a la
altura del propio Morris, fue Mariano Fortuny —citado incluso por Marcel Proust
en En busca del tiempo perdido—, quien se distinguid por su pasion por los tejidos
antiguos y la artesania pura en creaciones que rehuian los productos quimicos y

los tintes de anilina.

La nueva arquitectura civil y religiosa que se construyd en la época en el
inmenso solar que era entonces Barcelona y en las crecientes ciudades vecinas
—como el Palacio Giiell, el Palau de la Musica, la Casa Lle6 Morera, el Hospital
de Sant Pau y la Sagrada Familia en Barcelona y la Casa Navas en Reus— ofrecia
una oportunidad tinica para que confluyeran los oficios y sus respectivas técnicas,
que recordaban el esplendor de los gremios medievales en el contexto de una nacién
afiorada. Segiin Oriol Bohigas es necesario apuntar el vinculo catalanista en esta
revitalizacion de las artes decorativas, lejos de los objetivos éticos que defendia el
movimiento Arts and Crafts en Gran Bretafna ™2, En este contexto, los oficios
incorporaron decididamente las nuevas tecnologias y la produccién seriada para
optimizar y rentabilizar resultados con el soporte promocional de la publicidad.
Un ejemplo de ello, que podriamos calificar de “make money’, seria la f6rmula de
éxito del arquitecto Rafael Guastavino —nada que ver con la socializacién del arte
propugnada por Morris, totalmente insostenible—, quien se trasladé en 1881 a
Nueva York e hizo célebre en Estados Unidos la béveda catalana, antigua técnica
constructiva autéctona. A esta optimizacién hay que anadir la proverbial cultura
catalana del ahorro, que ya advirtié Dante en la Divina Comedia y que se evidencia
como herramienta creativa portentosa en Gaudi y Jujol con la practica del
reciclaje, como es el caso por ejemplo del famoso trencadis —aprovechamiento
de restos o partidas defectuosas de cerdmica— o del uso decorativo de la barata
baldosa o el yeso, sin olvidar los azulejos de cartén piedra, patentados por
Hermenegildo Miralles, que decoraban celebres interiores, como el desaparecido
Bar Torino o el fumoir de la Casa Vicens de Gaudi.

Para finalizar, y teniendo en cuenta que el desfase cronoldgico entre Barcelona y
Gran Bretafia era de mis de dos décadas, hay que decir que el modernismo catalin
bebid, entre otros, del manantial britdnico y compartié la exaltacién de la belleza
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entendida como un bien publico, la pasién por el arte medieval y la estilizacién del
ornamento inspirado en motivos de la naturaleza, mina de frescura y novedad que
sustituiria el gusto clsico y, muy especialmente, permitiria la fusién de las artes con
un criterio holistico —la Gesamtkunstwerk u obra de arte total—, suprimiendo sus
barreras jerarquicas. Y, en cierta manera, nuestro modernismo cumplié uno de los
suefios de Morris: un arte hecho por el pueblo y para el pueblo, como ejemplifican
los usos publicos, por ejemplo, de la Sagrada Familia de Gaudi —conocida en la
época como la“catedral de los pobres”— o del Hospital de Sant Pau, el Palau de
la Msica y el Instituto Pere Mata de Reus, edificios estos tltimos de Doménech.
La semilla de Morris volveria a germinar en el noucentisme y en el espiritu de
la Escola Superior dels Bells Oficis [Escuela Superior de los Bellos Oficios], que
defendia los valores sociales, moralizadores y civilizadores de éstos, asi como en
la asociacidn para el Foment de les Arts i del Disseny [Fomento de las Artes y
del Disefio], que trabajé activamente, desde su creacién en 1903, a favor de la
dignificacién de las artes de la vida. Precisamente en el marco de la Exposicién
Internacional del Mueble celebrada en Barcelona en 1923, el FAD organizé un
concurso de proyectos domésticos con vocacién utdpica titulado “Para la casa
humilde’, dirigido a la clase obrera. Filtrado por el potencial estético centroeuropeo,
el eco morrisiano se dejé sentir, entre otros casos, en los interiores del pintor e
ilustrador Pere Torné i Esquius, que hacian patente su interés por la sencillez y la
honestidad decorativa en lo cotidiano [cat. 282], y en los conjuntos del arquitecto y
diseniador gerundense Rafael Masé, firme defensor de la integracién de los oficios
artisticos que hizo suyo uno de los lemas de Morris: “No tengas nada en tu casa
que no sepas que es util o consideres bello”.
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Francesc Quilez Corella

Museu Nacional d’Art de Catalunya

[a incidencia del movimiento Arts and Crafts

en el arte gréﬁco en Cataluna

I proceso de asimilacién y recepcidon de los movimientos artisticos

europeos del tltimo tercio del siglo x1x e inicios del siglo siguiente fue

deudor en Catalufia —principal lugar del pais en el que algunos de esos

movimientos tuvieron eco—, por un lado, de la dindmica de apertura
iniciada en épocas anteriores y, por otro, del deseo de renovacién de un lenguaje
anclado en usos convencionales.

En este sentido, una de las figuras claves para entender el proceso de recepcion
en Catalufa de los ideales del movimiento Arts and Crafts y, en general, de la
cultura figurativa britdnica fue Alexandre de Riquer (1856-1920) 2%, artista
polifacético que a lo largo de su vida mostrd una especial querencia por el cultivo de
un humanismo cosmopolita. Con una personalidad poliédrica, Riquer cultivé a lo
largo de su vida muchas disciplinas, como la ilustracién, la pintura, la decoracién,
las técnicas de grabado y esmalte, el cartelismo, la encuadernacién o el exlibrismo,
entre otras.

Eliseu Trenc, especialista en la vida y la obra del artista, apunta que 1879 fue
la fecha de los primeros viajes de Riquer a Paris y a Londres, en lo que supuso
una especie de prolongacién del viaje de estudios que le habia llevado a Italia ese
mismo afo. En cualquier caso, no deja de tratarse de una suposicién y, si realmente
llegaron a realizarse, no parece que ejercieran una gran influencia en su actividad
artistica 0?2,

Es necesario esperar hasta el mes de mayo de 1894 para encontrarlo de nuevo
en Inglaterra, en cuyo territorio permaneci6 unos dos meses. Fue en este momento
cuando Riquer se sinti6 fuertemente cautivado por el influjo del arte inglés. A este
respecto, resulta muy ilustrativo el articulo escrito por Fernando de Arteaga en 1900,
en el que el autor recuperaba las impresiones artisticas motivadas por el viaje. A
titulo indicativo transcribimos un fragmento del mismo:
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Un viaje que f1j6 mi actual teoria del arte. Fue entonces cuando el arte inglés se me
revel6 con toda la fuerza de su personalidad profundamente arraigada. Después

de haber admirado a los antiguos maestros en las galerias, los maestros modernos
se aparecieron ante mi mds poderosos que nunca, y con todo su profundo
conocimiento del arte: Burne-Jones, Millais, Moore y, para mi, por encima de todos,
Dante Gabriel Rossetti, flameante como un girasol en un poema, reflejando y
reproduciendo la belleza absoluta. Y luego, fuera de las galerias, estaban los
carteles de Aubrey Beardsley para el teatro Avenue luciendo en los muros de las
calles y en las estaciones de metro, la portada de su Yellow Book [Libro amarillo] en
los escaparates de las librerias, las Gaiety Girls [Chicas de la alegria] de Hardy

en las puertas de los teatros, el primer niimero de The Studio [El Estudio] en los
quioscos... Me senti deslumbrado por la brillantez de aquellos esquemas artisticos
que reflejaban mis propias ideas, asi como por la originalidad y la riqueza de

las creaciones del arte industrial debidas al genio de William Morris. Recogi lo

que pude de todo aquello y, con mucho cuidado, escribi mis impresiones con la
intencién de dar a conocer estas glorias hasta entonces desconocidas en Cataluna.
Sobre todo, traje conmigo el primer nimero de The Studio y estoy muy orgulloso
del hecho de que, cuando en otros lugares que ahora siguen con entusiasmo cada
nueva manifestacién de arte moderno existia un desconocimiento casi completo
acerca de esta maravillosa revista, en Barcelona hay artistas que se cuentan entre
sus primeros subscriptores [...]. {Los carteles! Desde que vi el primero de aquellos
nuevos carteles, el asunto me tenté tan profundamente que hasta me ofreci a varios
comerciantes de [Barcelona] para realizar los suyos de forma gratuita; ninguno

quiso escucharme °% 2,

Es evidente que el estilo de Riquer se alimenté de las fuentes anglosajonas, en cuyos
modelos encontr frecuentes motivos y elementos para acrecentar un repertorio
de amplio espectro visual 24, También merece destacarse la firme voluntad de
incorporacién de otras manifestaciones creativas con escaso reconocimiento
en el sistema artistico tradicional, destinada a superar los prejuicios existentes
sobre determinadas actividades que, segtin este criterio elitista, no merecerian la
consideracién de producciones artisticas. Nos estamos refiriendo a la decidida
apuesta de Riquer por reivindicar los oficios artesanales, entre los que estaban
los trabajos de encuadernacidn de libros, la creatividad vinculada al mundo
de la cultura libresca —como por ejemplo sus conocidos trabajos como autor de
exlibris— o, sin ir més lejos, la vinculacién al arte publicitario en su condicién
de cartelista [fig. 1], que constituyeron algunos de los hitos mis destacados de
una actividad a cuya realizacién también ayudé un inusitado interés por el
coleccionismo de obras literarias.

En el caso de su actuacién como cartelista, sus trabajos acusan la influencia
de la estética inglesa y constituyen, sin que puedan ser calificados de pioneros,
ejemplos destacados de los inicios del proceso de penetracién del arte publicitario en
Catalufa. En las primeras producciones de la década de 1890, ya podemos observar
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_ fig.1

Alexandre de Riquer, Antigua Casa
Franch, 1899. Litografia sobre papel,
66 x 88 cm. Museu Nacional d’Art de
Catalunya, Barcelona

la utilizacidén de un vocabulario y un repertorio visual que remite a unos modelos
estéticos que combinan el formalismo prerrafaelita, basado en la utilizacién de
cdnones figurativos de ascendencia medieval o renacentista, con una intencionalidad
totalizadora mas acorde con el ideario del movimiento Arts and Crafts.

A pesar de su lejania en el tiempo, no podemos olvidar la importancia histérica
que tuvo la celebracién, en el afio 1907, de la V Exposicién Internacional de Bellas
Artes e Industrias Artisticas celebrada en el Palacio de Bellas Artes de Barcelona.
Se trata de un episodio fundamental, ya que en ella particip6 un notable grupo
de artistas ingleses, algunas de cuyas obras, merced a una inteligente politica de
adquisiciones, pasaron a engrandecer las colecciones ptiblicas barcelonesas. La
ausencia de espacio nos impide hablar mis pormenorizadamente de los entresijos
de un acontecimiento en el que el trabajo de Riquer, desde su condicién de
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comisario de la representacién artistica inglesa [fig. 2], fue decisivo, ya que su
criterio de gusto, sumado a su decantacién por la estética anglosajona, contribuyé
a que el Museo de Barcelona adquiriera un tipo de obras que, hasta entonces, no
habian contado con reconocimiento alguno ni habian interesado en demasia. Entre
ellas estaban los dibujos preparatorios realizados por Alexander Fisher, reputado
autor de piezas de orfebreria y uno de los representantes mds conspicuos del
movimiento Arts and Crafts [fig. 3].

Sirva como ejemplo de esta nueva sensibilidad la adquisicién de un dibujo
de Edward Coley Burne-Jones, uno de los representantes mds conspicuos del
arte figurativo de la época, cuya compra vino a cubrir, aunque se tratara de un
gesto simbdlico, un vacio existente en las colecciones ptiblicas espafiolas. De
hecho, algunos criticos de la época, empezando por el propio Riquer, ya habian
manifestado publicamente su interés por la figura y la obra de Burne-Jones, al que
consideraban una especie de emblema de una poética simbolista muy enraizada en
el ideario de las élites culturales catalanas ™5, Ademds, la adquisicidn se realizd
en una de las galerias inglesas mas célebres de la época, The Leicester Galleries de
Londres [fig. 4], negocio regentado por Ernest Brown y los hermanos Phillips que
habia abierto sus puertas en el afio 1903. Un afio mis tarde, en el mes de abril, la
galeria organizé una retrospectiva de la obra del artista y parece plausible imaginar
que entre las obras expuestas se encontrara el Estudio de cabeza femenina [fig. 5]
que fue adquirido por el Museo de Barcelona por la cantidad de 918 pesetas.

La destacada presencia de artistas ingleses, con un nimero de 231 obras,
entre pinturas, dibujos, estampas, esculturas y artes decorativas, en el marco de
la exposicidn del afio 1907 no deja de constituir una consecuencia directa de la
influencia ejercida por Riquer, que se tradujo en una diversificacién de la mirada
artistica al incluir otras latitudes geogréficas y ser capaz de convencer a las élites
culturales barcelonesas de la necesidad de enriquecer el patrimonio ptblico con
producciones artisticas inglesas.

Sin embargo, la fecha de 1907 no deja de constituir la cristalizacién patrimonial
de una tendencia artistica que ya venfa manifestindose desde la década de 1890.
Nos estamos refiriendo al reflejo que el movimiento prerrafaelita y el ideario
del movimiento Arts and Crafts tuvieron en el contexto artistico catalin de la
época™2, De hecho, la confusidn, en términos tedricos y pricticos, existente
entre ambos movimientos siempre estuvo muy presente, sin que los artistas
fueran capaces de diferenciar y depurar la filiacién de cada uno de ellos.

En el caso de las artes grificas, a diferencia de la pintura, este fenémeno
de hibridacién estética condujo a la aparicidn de un repertorio grafico muy
heterogéneo, basado en un uso heterodoxo de las fuentes. La cultura visual de
estos artistas se nutrid de dos fuentes principales: el arte francés, convertido en una
amalgama de corrientes —simbolismo, japonismo, decadentismo y art nouveau—,
y una actitud abierta a la incorporacién de las novedades procedentes de Inglaterra,
canalizadas a través de los dos movimientos a los que, con anterioridad, ya hemos
aludido. Toda esta suma de elementos diversos, a veces mas bien intuidos que
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nota 5

Ver Alexandre de Riquer,
“Burne-Jones’, La Renaixensa
(19 de agosto de 1899); y
Raimon Casellas, “Burne-Jones
y el preraphaelisme”, Pagina
Artistica de La Veu, 47y 50

(1 de noviembre y 1 de
diciembre de 1910).

nota 6

Ver Maria Angela Cerda i
Surroca, Els pre-rafaelites a
Catalunya. Barcelona: Curial,
1981; y mds recientemente,
Anna Calvera, “Acerca de

la influencia de William
Morris y el movimiento Arts
and Crafts en Catalufia.
Primeros apuntes y algunas
puntualizaciones’, DArt, 23
(1997), pp. 231-252.



_ fhg.2

Sala dedicada a Inglaterra

en la V Exposicién
Internacional de Bellas Artes
e Industrias Artisticas

de Barcelona, 1907.
Fotografia reproducida en
Tlustracié Catalana

_ hg.4

The Leicester Galleries,
Londres, 1909. Fotografia
de época

_ fg.3

Alexander Fisher, Design for a
Casket in Silver & Enamel [Disefio
para un cofre de plata y esmalte],
antes de 1907. Lapiz, acuarela y
gouache sobre cartén, 38 x 52 cm.
Museu Nacional d’Art de
Catalunya, Barcelona

_ fg.s

Edward Coley Burne-Jones,
Estudio de cabeza femenina, 1894.
Carboncillo y sanguina sobre papel,
38,4 x 27,7 cm. Museu Nacional
d’Art de Catalunya, Barcelona
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_ fig.6

Apel-les Mestres, Liliana y
Flor de Lis, 1905. Ilustracién
para su poema “Liliana”.
Lépiz y tinta sobre papel,

32 x 22 ¢cm. Museu Nacional
d’Art de Catalunya,

Barcelona

digeridos, se encuentra en el origen de la aparicién del movimiento modernista
cataldn, caracterizado por un eclecticismo que, en este caso, mds que un defecto
cabria considerar como una de sus principales virtudes.

Sin duda, el arte publicitario y la cultura visual aplicada al mundo editorial
—libros y revistas— fueron algunos de los territorios mas fecundos en los
que se manifestd, de una forma mds visible, esta creatividad. En el caso del
cartelismo ya hemos hablado de Riquer como uno de los pioneros, si bien no
podemos olvidar la existencia de anteriores aportaciones —eso si, mucho mas
modestas—, como fue la realizada por Josep Lluis Pellicer o por Apel-les Mestres,
cuya contribucién al desarrollo de las artes gréficas, especialmente en el caso del
segundo, fue muy destacada. Al respecto, conviene enfatizar el papel de Mestres,
un artista contradictorio, a la vez que polifacético, cuya produccién vino definida
por una conexién con el imaginario popular, traducida en relatos legendarios y
cuentos medievales, y por la recuperacién de todo un bagaje cultural alejado del
cosmopolitismo afrancesado de los artistas modernistas mas conspicuos [fig. 6].
Sin embargo, esta especie de actitud bohemia y anarquizante, que le llevé a
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mostrarse refractario a integrarse en movimientos corporativos, de naturaleza
gregaria, y a no asumir el papel de liderazgo de una corriente artistica heterodoxa,
hicieron de él un creador original y un referente para muchos de los artistas de su
tiempo, que vieron en él un ejemplo de una trayectoria coherente y muy singular.
En cierto modo, la actitud de Mestres constituye una caracteristica compartida
por otros autores que, COMo él, no renunciaron a practicar una poética
pluridisciplinar. Sin duda, en el caso de Riquer la versatilidad se convirtié en una
constante de su dilatada trayectoria profesional, cultivando por igual todo tipo de
disciplinas sin renunciar a encarnar el modelo del artista total. Este ideal de belleza,
en el que asistimos a una interrelacién de diferentes pricticas artisticas —dibujo,
grabado, pintura y artes decorativas—, impregna la cultura figurativa catalana
de la época, fomentando el renacimiento de las artes grificas y de la practica del
exlibrismo. Al fin y al cabo, buena parte del florecimiento de esta riqueza visual, de
la recuperacién del grafismo, de las cubiertas de libros convertidas en auténticas
joyas artisticas, del trabajo grifico de las publicaciones periddicas, que recuperaron
un esplendor visual y un repertorio léxico de una gran riqueza, era deudora del
esfuerzo y el ahinco de Riquer, cuya practica coleccionista también determiné una
especial querencia por la recopilacién de ediciones de libros de autores clsicos
ingleses, presididos por una cuidada y refinada elegancia estética.
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Obras

en exposicién

—1I.

De los origenes
ala Red House
(1834-1860)

—2.
William Morris

y compania
(1861-1896)

El movimiento

Arts and Crafts

en Gran Bretana
(1887-1914)

—4.

La difusiéon
internacional
de los ideales
Arts and Crafts
(1890-1914)

Edward Coley Burne-Jones y William Morris con sus familias en el jardin
de The Grange [La finca), la residencia de Burne-Jones en Fulham (Londres),
1874. Fotografia de Frederick Hollyer. National Portrait Gallery, Londres







De los origenes a
[a Red House (1834-1860)

En las décadas de 1830 y 1840, muchos
de los estilos e ideas asociados al disefio
victoriano temprano se vieron influidos
por el estilo arquitectdnico neogético.
El representante mds importante de este
movimiento, Augustus W.N. Pugin,
abogaba por una interpretacién nueva y
mds positiva de las formas medievales.
Significativamente, Pugin fue ademds

el primero en afirmar que las cualidades
de un edificio eran el reflejo de las
virtudes de la sociedad que lo construia,
punto de vista que anticipaba los de
John Ruskin y William Morris.

En su libro Contrasts [Contrastes],
publicado en 1836, Pugin yuxtapuso
representaciones idealizadas de
monasterios medievales catélicos
con sombrias imagenes de ciudades
protestantes de su época. En The
True Principles of Pointed or Christian
Architecture [Los verdaderos principios
de la arquitectura ojival o cristiana], de
1841, establecid las reglas a seguir para
un uso correcto del ornamento
y la decoracién: todo elemento de un
edificio debia resultar esencial para
su cometido y construccién y todo
aspecto constructivo debia mostrarse
con absoluta franqueza y honestidad.
Estos “principios’, que proscribian el
uso de ornamentos, perspectivas
e ilusiones opticas extravagantes en
el disefio, contribuyeron a difundir
ciertas convenciones formales de la
naturaleza en la obra de disenadores
como Owen Jones.
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Durante su juventud, William
Morris se interesé mds por las novelas
de Walter Scott y las iglesias antiguas del
condado de Essex que por los debates
en torno al disefio. La serie de novelas
de Scott conocida como Waverley, que
Morris leyé a la edad de nueve afos, fue
determinante a la hora de forjar la visién
victoriana del Medievo. Estos libros
representaban vividamente una Edad
Media —vista hasta entonces como un
periodo oscuro y salvaje— caracterizada
por el heroismo, el honor y la aventura,
y despertaron una renacida fascinacién
por los especticulos medievales y los
ideales caballerescos, ejemplificados en el
torneo celebrado en el castillo de Eglinton
(Escocia) en 1839.

El despertar intelectual y estético de
Morris se produjo en Oxford, donde
conoci6 a Edward Coley Burne-Jones.
Juntos descubrieron la pintura de los
prerrafaelitas y la obra de Ruskin, el
tedrico del arte y la arquitectura mds
conocido y leido de la época victoriana,
cuyo consejo de “acudir a la naturaleza,
sin rechazar ni elegir nada” tuvo una
influencia determinante en los artistas
prerrafaelitas. Ruskin también fue un
apasionado admirador de la arquitectura
gética. Los dibujos detallados y las
descripciones de su obra The Stones of
Venice [Las piedras de Venecia] (1851-
1853) no sélo celebraban la belleza de
los edificios medievales, sino también el
quehacer de los artesanos que los crearon.
En concreto, el capitulo “The Nature of

Gothic” [La naturaleza del gético] influyé
profundamente en Morris y Burne-Jones,
abriendo sus ojos a la individualidad
creativa del artesano medieval, frente a
la precisién impersonal de la produccién
mecanizada moderna.

Al finalizar sus estudios
universitarios, Morris comenzé a trabajar
en el estudio del arquitecto neogdtico
George Edmund Street, mientras que
Burne-Jones pasé a estudiar pintura
con Dante Gabriel Rossetti. En 1857,
ambos formaron parte del proyecto para
decorar las paredes de una saladela
sociedad de debates Oxford Union con
temas tomados de la obra de Thomas
Malory Le Morte dArthur [La muerte
de Arturo], texto al que volverian
repetidamente durante los siguientes
cincuenta anos.

En 1860 Morris y su mujer, Jane
Burden, se mudaron a la Red House
[Casa roja], en Bexleyheath (Londres),
disefiada por Philip Speakman Webb y
cuyos interiores decoraron con pinturas
murales, telas bordadas, muebles,
vidrieras y azulejos concebidos por el
propio Morris y un grupo de amigos,
que ilustraron asi su idea de un “palacio
artistico’ medieval. La satisfaccién
derivada del proyecto, junto con las
dificultades a las que se enfrentaron a la
hora de encontrar productos comerciales
de su gusto, animaron al grupo de amigos
a crear su propia compafifa de decoracién
artistica. En abril de 1861 se constituyé
Morris, Marshall, Faulkner & Co.

Pozo y fachada trasera de la Red House [Casa roja], Bexleyheath (Londres),
c. 1860. Fotografia de Emery Walker. National Portrait Gallery, Londres
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“El pasado no estd muerto, ya que vive en nosotros y vivird
en ese futuro que estamos ahora ayudando a construir”

— William Morris

1
David Roberts

Interior at Abbotsford [Interior

en Abbotsford], 1834

Escena en la casa de Sir Walter Scott,
quien aparece al fondo en su escritorio
Acuarela sobre papel, 21 x 31 cm
Coleccién particular
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2
Daniel Maclise

Sir Francis Sykes and His Family
in Medieval Dress, Standing on

a Stairway [Sir Francis Sykes y

su familia con trajes medievales,
en una escalera), 1837

Acuarela sobre papel, 112 x 65 cm

Coleccién Sir John Sykes, Bt.
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Louis Haghe, The Great Exhibition:
The Medieval Court [La gran
exposicién: la sala medieval], 1851.
Lépiz, acuarela, gouache y goma aribiga
sobre papel, 34,3 x 48,6 cm. Royal
Collection Trust / Her Majesty Queen
Elizabeth II 2017, Londres
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Lot Pub, by A.PARK,

3

The Grand Tournament at Eglinton
Castle [El gran torneo en el castillo
de Eglinton], 1839

Torneo descrito por Walter Scott
en su novela Ivanhoe (1820)
Litografia sobre papel estampada
por A. Park, 19,5 x 30 cm
Coleccién Stephen Calloway

4
Augustus W.N. Pugin

Pareja de candelabros, 1850
Latén moldeado y grabado,

35 x 16 cm (cada uno)
Coleccién Paul Reeves, Londres
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5
Augustus W.N. Pugin
Contrasts or a Parallel between the

Architecture of the 15 & 19 Centuries
[Contrastes, o una comparacién entre

la arquitectura de los siglos xv y x1x].

Salisbury: edicién del autor, 1836
Libro, 29 x 23 cm

Portada e ilustracién “Contrasted
Residences for the Poor”
[Comparacién de residencias

para pobres], dibujadas y grabadas
por el autor

Coleccién Stephen Calloway

6
Walter Scott

The Lady of the Lake [La dama del
lago]. Londres: Charles Tilt, 1839
Libro con encuadernacién en tafilete
carmesi con disefio gbtico estampado
y dorado, 16,7 x 10,5 cm

Coleccién Stephen Calloway
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7

Augustus W.N. Pugin
The True Principles of Pointed

or Christian Architecture

[Los verdaderos principios de

la arquitectura ojival o cristiana].
Londres: Henry G. Bohn, 1853
Libro, 26 x 13,5 cm

Portada y contraportada (con
autorretrato del autor) dibujadas
y grabadas por el autor
Coleccién Stephen Calloway
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Sala de votos afirmativos de la
Cémara de los Comunes en el

palacio de Westminster, Londres,
disefiada por los arquitectos Augustus
W.N. Pugin y Charles Barry, 1897.

Fotografia de época. Parliamentary
Archives, Londres
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8
Augustus W.N, Pugin

Disefio para papel pintado, 1851
Lépiz y aguada sobre papel,
53,3x58,5cm

Victoria and Albert Museum, Londres

9
Augustus W.N. Pugin para
Minton & Co.

Waste Not Want Not

[No malgastes no anheles], 1849
Plato de cerdmica con incrustaciones
de pasta decorada con esmaltes
policromos, 2 x 32,5 (¢) cm
Coleccién particular




10
Augustus W.N. Pugin

Mesa para el convento de St. Mary,
Handsworth (Birmingham), 1841
Madera de roble, 86 x 73 x 56 cm
Coleccién particular
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11
George Edmund Street

Mesa para Cuddesdon College,
Oxford, realizada por George

Myers, 1854

Madera de roble, 68 x 102 x 98 cm
Victoria and Albert Museum, Londres
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12
Owen Jones

Moresque [Morisco], 1858
Papel pintado, estampado
con bloques de madera por
John Trumble & Sons,

62 x 51,5 cm

Morris & Co.

I3
John Ruskin

The Stones of Venice

(Las piedras de Venecia].
Londres: Smith,

Elder & Co., 1853

Libro con ilustraciones
del autor grabadas por
R.P. Cuff, 26 x 18 cm
Coleccién Michael and
Mariko Whiteway
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14
John Ruskin

Byzantine Ruin in the Rio di
Ca’ Foscari [Ruina bizantina en
el canal de Ca’ Foscari], 1849
Lépiz, acuarela y gouache sobre
papel, 24,2 x 48,2 cm

Ruskin Foundation (Ruskin
Library, Lancaster University)

I5

John Ruskin

Modern Painters [Pintores
modernos]. Sunnyside,
Orpington: George Allen, 1888
Libro, 30 x 21 cm

Limina 1:“True and False

Grifhins” [Grifos verdaderos y

falsos], grabada por R.P. Cuff segiin

dibujo de John Ruskin, vol. 111

Biblioteca Fundacién Juan March,

Madrid

1. True and False Griffins .

Fundaciéon Juan March



“O bien conviertes a la criatura en un instrumento o haces
de ella un hombre, pero no las dos cosas a la vez”

— John Ruskin

16

John Ruskin

Venetian Notebook: Gothic Book
[Cuaderno de Venecia: libro gético],
c. 1849-1850

Cuaderno de dibujo. Lipiz, tinta y
acuarela sobre papel, 19,5 x 12,2 cm
Ruskin Foundation (Ruskin Library,

Lancaster University)
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17

John Ruskin

Venetian Notebook: House Book 2

[Cuaderno de Venecia: libro de

casas 2], c. 1849-1850

Cuaderno de dibujo. Lipiz, tinta y

acuarela sobre papel, 19,3 x 12,3 cm

Ruskin Foundation (Ruskin Library,

Lancaster University)
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18
John Ruskin

Study of an Acanthus Boss, Archivolt
of the Central Door, San Marco,
Venice, Italy [Estudio de béveda

de acanto, arquivolta de la puerta
central, San Marcos, Venecia,
Italia), 1877

Lépiz y gouache sobre papel,
20,0x13,8cm

Collection Guild of St. George,
Museums Sheffield

19

Detalle de la puerta noroeste

de la catedral de Ruan, 1880
Fotografia realizada para Arthur
Burgess, 40 x 32,1 cm
Collection Guild of St. George,
Museums Shefhield
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20
Max Beerbohm

Rossetti and His Circle [Rossetti y su
circulo]. Londres: W. Heinemann, 1922
Libro, 26,2 x 19,2 cm

Lémina 4 : “The sole remark likely to
have been made by Benjamin Jowett
about the murals at the Oxford Union”
[El tnico comentario que probablemente
hiciera Benjamin Jowett sobre los murales
de Oxford Union], donde el autor
muestra a Dante Gabriel Rossetti
trabajando en su mural “Sir Launcelot’s
Vision of the Sanc Grael” [La visién de
Sir Lanzarote del Santo Grial]

Coleccién Stephen Calloway

21

W. & D. Downey

John Ruskin y Dante Gabriel
Rossetti en el jardin de la casa de
Rossetti en Cheyne Row, Londres,
29 de junio de 1863

Albtmina sobre papel adherido

a cartdén, 14,5 X 10,2 cm

Coleccién Stephen Calloway
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22

Dante Gabriel Rossetti

St. Cecilia [Santa Cecilia], 1857
Tlustracién para “The Palace of Art”
[El palacio del arte], en Alfred
Tennyson, Poems [Poemas].
Londres: Edward Moxon, 1857
Estampa xilografica, 9,3 x 8 cm
Coleccién Stephen Calloway

23
Dante Gabriel Rossetti

King Arthur and the Weeping
Queens [El rey Arturo y el llanto

de las reinas], 1857

Tlustracién para “The Palace of Art”
[El palacio del arte], en Alfred
Tennyson, Poems [Poemas].
Londres: Edward Moxon, 1857

24
Alfred Tennyson

Poems [Poemas]. Londres:
Edward Moxon, 1857

Libro, 22,5 x 16,5 cm

Hustracién: “The Lady of Shalott”
[La dama de Shalott], grabada por
John Thompson segtin dibujo de
William Holman Hunt, p. 74

Estampa xilogrifica, 8 x 9,4 cm Coleccién Stephen Calloway
Coleccién Stephen Calloway

THE LADY OF SHALOTT.

PART T.
I.
Ox either side the river lie
Long fields of barley and of rye,
That clothe the wold and meet the sky:
And thro' the field the road runs by
To many-tower'd Camelot ;
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25
Dante Gabriel Rossetti

The Tune of Seven Towers

[La melodia de las siete torres],
1857

Obra adquirida para la Red House
por William Morris

Acuarela sobre papel, 31,4 x 36,5 cm
Tate, Londres

26
Dante Gabriel Rossetti

The Blue Closet [La estancia

azul], 1857

Obra adquirida para la Red House
por William Morris, quien escribié
un poema del mismo titulo
publicado en The Defence of
Guinevere [La defensa de
Ginebra], 1858

Acuarela sobre papel, 35,4 x 26 cm
Tate, Londres
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Edward Coley Burne-Jones

y William Morris en el jardin de
The Grange [La finca], residencia
de Burne-Jones en Fulham
(Londres), 1874. Fotografia

de Frederick Hollyer. National
Portrait Gallery, Londres

27
Max Beerbohm

Topsy and Ned Jones Settled on
the Settle in Red Lion Square [ Topsy
y Ned Jones sentados en el banco
de Red Lion Square], 1916

Uno de los veintitrés dibujos de
la serie Rossetti and His Friends
[Rossetti y sus amigos], realizada
por Beerbohm entre 1916 y 1917
y reproducida en Rossetti and His
Circle [Rossetti y su circulo].
Londres: W. Heinemann, 1922
Grafito y acuarela sobre papel,
31,Ix38,7cm

Tate, Londres

28
Edward Coley Burne-Jones

William Morris Reading Poetry to
Burne-Jones [William Morris leyendo
poesia a Burne-Jones], 1861

Lépiz y tinta sobre papel, 18 x 11,5 cm
Victoria and Albert Museum, Londres

Fundaciéon Juan March
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“Encargué a un amigo que me construyera una casa de aire
muy medieval en la que vivi durante cinco anos y que yo mismo
decoré. [...] descubrimos que todas las artes menores se encontraban,
sobre todo en Inglaterra, en un estado de absoluta decadenciayy,
en consecuencia, en 1861, con la jactancia propia de un joven,
me propuse enmendar todo ello”

— William Morris
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Pozo y fachada trasera de la Red
House, Bexleyheath (Londres),

c. 1860. Fotografia de Emery Walker.
National Portrait Gallery, Londres

29
Philip Speakman Webb

Detalles constructivos de la

cubierta del pozo de la Red

House, Bexleyheath (Londres), 1859
Lépiz, tinta y aguada sobre

papel, 53 x 65,7 cm

Victoria and Albert Museum,
Londres
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30

George Frederick Watts
William Morris, 1870

Oleo sobre lienzo, 67 x 54,5 cm
National Portrait Gallery,
Londres
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- 3I
Dante Gabriel Rossetti

La Donna della finestra [La mujer de la
ventana] (retrato de Jane Morris), 1870
Tizas sobre papel, 84,8 x 72,1 cm
Museums and Galleries, City

of Bradford MDC
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32
Chatles Fairfax Murray

Philip Speakman Webb, 1873
Aguada sobre papel 31,8 x 25,4 cm
National Portrait Gallery, Londres
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33
George Frederick Watts

Dante Gabriel Rossetti, 1871
Oleo sobre lienzo, 66,1 x 53,5 cm
National Portrait Gallery, Londres
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Edward Coley Burne-Jones
pintando The Star of Bethlehem
[La estrella de Belén], 27 de julio
de 1890. Fotografia de Barbara
Sotheby (de soltera Leighton)
copiada por el procedimiento de
platino por Frederick Hollyer.
National Portrait Gallery,

Londres

34

Philip Burne-Jones

Sir Edward Coley Burne-Jones, 1% Bt, 1898
Oleo sobre lienzo, 76,2 x 52,2 cm
National Portrait Gallery, Londres

237



“El verdadero secreto de la felicidad reside en sentir un interés
genuino por los pequenos detalles de la vida cotidiana”

— William Morris
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Dormitorio de William y Jane Morris en
Kelmscott Manor, Oxfordshire, con papel
pintado Lily [Lirio] y colgaduras de dosel
disefiadas por May Morris. Fotografia
reproducida en Country Life (27 de agosto
de 1921). Country Life Picture Library,
Londres

35
Jean Froissart

Chronicles of England, France, Spain, and
the adjoining countries... from the latter part
of the reign of Edward 11 to the coronation of
Henry IV [Crénicas de Inglaterra, Francia,
Espana y los paises adyacentes... desde

los tltimos afios del reinado de Eduardo
1T hasta la coronacién de Enrique IV].
Londres: Henry G. Bohn, 1849

Libro, 15 x 19 cm

Ilustracién: “Evan de Foix, burnt to death
at a masked dance at the Hotel de St. Bol”
[Evan de Foix, quien murié quemado
durante un baile de miscaras en el Hotel
de St. Bol], cap. L1, vol. 11

Coleccién particular

36
William Morris para Morris, Marshall,
Faulkner & Co.

Daisy [Margarita), 1868

Papel pintado, estampado con bloques
de madera por Jeffrey & Co., 84 x 49 cm
William Morris Society, Londres

37
William Motris para Morris, Marshall,
Faulkner & Co.

Daisy [Margarita], 1870
Azulejo. Cerdmica con vidriado de estafio

esmaltada a mano, 15,2 x 15,2 cm
William Morris Society, Londres
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38
William Morris
Daisy [Margarita] (detalle), 1860

Cortina para el dormitorio
principal de la Red House con
disefio inspirado en el manuscrito
Chronicles... de Jean Froissart
Tela de lana tefida y bordada

a hilos tendidos de lana por

Jane Morris y Bessie Burden,

167 x 299 cm

Society of Antiquaries of London
(Kelmscott Manor), Londres

39
Philip Speakman Webb

Panel de azulejos, posiblemente
para el cuarto de los nifios de
la Red House, c. 1859-1860
Vidrio coloreado, pintado

y emplomado, 50 x 50 cm
Victoria and Albert Museum,
Londres
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40-43

William Morris, Edward
Coley Burne-Jones y Dante
Gabriel Rossetti

Conjunto de cuatro paneles,

posiblemente parte de un
mueble de la Red House, 1860
Oleo sobre tabla,

61 X 41 x 3,2 cm (cada uno)
Victoria and Albert Museum,
Londres
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44
Edward Coley Burne-Jones

The Backgammon Players [Los
jugadores de backgammon], 1861
Tiza negra y gouache sobre papel,
60,2 X 102,9 cm

Fitzwilliam Museum, Cambridge

45
Edward Coley Burne-Jones

The Wedding Procession of Sir
Degrevaunt [El cortejo nupcial
de Sir Degrevaunt], 1860
Estudio para una de las pinturas
murales de la sala de estar de la
Red House

Lapiz y tinta sobre cartén,

26,5 x 26,5 cm

Fitzwilliam Museum, Cambridge



46
Ford Madox Brown

King René’s Honeymoon [La luna
de miel del rey René], 1864
Versién en acuarela de la vidriera
realizada por Morris, Marshall,
Faulkner & Co. para J.P. Seddon,
mostrada en la Exposicién
Internacional de Londres de 1862
Grafito, acuarela, gouache y goma
arabiga sobre cartén, 27,6 x 18,6 cm
Tate, Londres

47-48
Philip Speakman Webb para
Morris, Marshall, Faulkner & Co.

Pareja de candelabros disefiados
para la Red House, 1862-1863
Cobre moldeado y grabado,

26,7 x 17,8 cm (cada uno)
William Morris Gallery, London
Borough of Waltham Forest,
Londres; y Coleccién James Joll.
Cortesia de Paul Reeves, Londres
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Thomas Mathews Rooke,
The Grange, North End
Road, Fulbam, London,
1904. Acuarela sobre
papel adherido a tabla,

52 x 36,8 cm. National
Trust Images

49
Philip Speakman Webb

Banco, 1880

Madera de nogal decorad
con pintura al éleo por
John Henry Dearle,

200 X 195 X 60 cm
Coleccién Jimmy Page.
Cortesia de Paul Reeves,
Londres
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50
Philip Speakman Webb para Morris,
Marshall, Faulkner & Co.

Mesa, 1865

Adquirida por Edward Coley Burne-
Jones para su residencia londinense de
Kensington Square y posteriormente
trasladada a The Grange, Fulham
(Londres)

Madera de roble, 73,7 x 165 x 59,8 cm
Victoria and Albert Museum, Londres
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51
Ford Madox Brown para Motris,
Marshall, Faulkner & Co.

Lavabo disefiado para un dormitorio
de la Red House, 1862

Madera pintada, 88 x 93 x 63 cm
Society of Antiquaries of London
(Kelmscott Manor), Londres
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William Morris

y compania (1861-1896)

Los primeros productos vendidos por

la compania Morris, Marshall, Faulkner
& Co. fueron telas bordadas, azulejos
pintados a mano y vidrieras, poniendo de
manifiesto el entusiasmo de sus socios por
el arte medieval. En cuanto a los encargos
recibidos, éstos llegaron de la mano

de amigos adinerados y de arquitectos
que gustaban de la estética neogética.

A mediados de la década de 1860, la
compafia comenzé a producir articulos
mds comerciales, sobre todo papeles
pintados y tejidos estampados, cuyo precio
mds asequible contribuy6 a aumentar la
variedad y el nimero de clientes. Como
consecuencia del profundo desprecio

que sentia por los colores chillones de

los tintes quimicos, Morris comenzé a
experimentar con tintes naturales de
origen vegetal, llegando al extremo

de recuperar la técnica de estampacién
conocida como vertido de indigo, que
consiste en tefiir completamente una tela
de azul indigo para después blanquear
con lejia las zonas que se estamparéin
posteriormente (de otro color) con
bloques de madera, empleando en todo
momento tintes naturales. Los colores
asi logrados —de tonos suntuosos,
profundos y tenues— se convirtieron en
uno de los elementos mas reconocibles
de los articulos de Morris, junto con

sus originales motivos decorativos, que
combinaban representaciones florales
sencillas y planas con formas ritmicas y
fluidas tomadas de la naturaleza y de la
ornamentacién medieval.

248

Su defensa de los articulos fabricados a
mano, frente a aquéllos que eran producto
de un proceso mecanizado, se debié tanto
a motivos estéticos como ideoldgicos. En
primer lugar, Morris consideraba que,
ademds de mas hermosa y conseguida,
una obra hecha a mano era susceptible
de producir placer y satisfaccién a quien
la creaba. En segundo lugar, mantenia
una posicion absolutamente contraria
a la deshumanizacién y la explotacion
inherentes al trabajo en las fibricas, donde
se negaba a los trabajadores no sélo un
salario digno, sino también cualquier
tipo de libertad creativa. Su esfuerzo por
promocionar los oficios artesanales, por
aquel entonces en declive, culminé con la
produccién de tapices tejidos a mano. La
serie dedicada a El Santo Grial, con figuras
disefiadas por Edward Coley Burne-
Jones y fondos de John Henry Deatle y
el propio Morris, aunaba muchos de los
diferentes intereses de sus creadores, sobre
todo su devocidn por el arte medieval, su
pasién por las novelas de caballerias y su
fascinacién por la ornamentacién histérica.

Morris & Co. —como se denominaria
la compafiia a partir de 1875, cuando
Morris pasé a ser su Ginico duefio— se
convirtié en una préspera y reconocida
empresa de decoracién, muy popular
entre artistas, profesionales y miembros
de la burguesia, llegando a contar con
representantes en muchos paises de la
Europa continental y en Estados Unidos.
Sin embargo, Morris cada vez dedicaba
mds tiempo a la politica. En 1881 se

hizo miembro de la Social Democratic
Federation [Federacién Democritica
Social], trabajando incansablemente para
promover la causa socialista mediante
escritos, discursos y donaciones, e incluso
participando en campafias politicas.
Morris abandoné su idea inicial de que

la sociedad podia transformarse mediante
el arte, llegando a la conclusién de que el
arte no podia florecer hasta que se
reformara la sociedad. A partir de 1877
se comprometié con la Society for the
Protection of Ancient Buildings
[Sociedad para la Proteccién de Edificios
Antiguos], creada, entre otros, por el
propio Morris con el fin de detener la
“restauracién” cada vez mds incontrolada
de iglesias y edificios histéricos.

El dltimo logro profesional de
Morris fue la fundacién de la imprenta
Kelmscott Press, cuya edicidn de las
obras de Geoffrey Chaucer seria el
punto culminante de toda una vida de
colaboracién con Burne-Jones. Morris
disef6 tres tipografias para Kelmscott
Press, estuvo al frente de la edicién de
52 libros y realizé un total de 644 disefios,
entre portadas, letras capitulares, orlas y
adornos menores.

En palabras del propio Morris: “Si me
preguntasen ahora mismo cul es en mi
opinién la produccién mas importante
del arte [...] contestaria que una casa
hermosa; y si me pidieran que nombrase
la segunda en importancia [...] diria que
un libro hermoso”. Una frase que resume
una trayectoria sin duda extraordinaria.
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<« pagina anterior Taller de vidrieras de Morris & Co.
en Merton Abbey, Londres, c. 1881.

52

Fachada de la tienda de Morris & Co. Fotografia de época. William

en el n.° 449 de Oxford Street, c. 1879
Fotografia de época, 20 x 15 cm

Morris Gallery, London Borough
of Waltham Forest, Londres

William Morris Gallery, London
Borough of Waltham Forest, Londres
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53

William Morris para
Morris, Marshall,
Faulkner & Co.

Guinevere and Iseult
[Ginebra e Isolda], 1862
Cartén para una de las
trece vidrieras sobre

la historia de Tristdn

e Isolda encargadas por
el comerciante Walter
Dunlop para su residencia
de Harden Grange
(Yorkshire)

Grafito, tiza y acuarela
sobre papel, 61 x 68,5 cm
Tate, Londres
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54
Edward Coley Burne-Jones

para Morris, Marshall,
Faulkner & Co.

The Flight into Egypt [La huida
a Egipto], 1862

Bocetos para una vidriera de la
iglesia de Saint Michael and All
Angels [San Miguel y todos los
Angeles], Brighton, encargada
por el arquitecto neogdtico
George Frederick Bodley
Grafito, tinta y acuarela sobre
papel adherido a cartén,

15,5 x 13,2 cm (cada uno)
Fitzwilliam Museum, Cambridge






& 55
William Morris para Motris,
Marshall, Faulkner & Co.

Minstrel. Woman Playing Lute
[Trovadora. Mujer tocando el laud],
c. 1868-1870

Vidriera. Vidrio coloreado, pintado
y emplomado, 98 x 34 cm

William Morris Gallery, London
Borough of Waltham Forest,
Londres

&~ 56
Edward Coley Burne-Jones
para Morris & Co.

Sir Galahad Sees The Holy Grail
[Sir Galahad encuentra el Santo
Grial], c. 1880-1890

Vidriera. Vidrio coloreado, pintado
y emplomado, 75,1 x 38,7 cm

Victoria and Albert Museum, Londres

57

Dante Gabriel Rossetti para
Morris, Marshall, Faulkner & Co.

Jacob and the Mess of Pottage
[Jacob y el plato de lentejas], 1863
Prueba para la serie de vidrieras
realizada por la compafia parala
catedral de Bradford, 1864
Vidriera. Vidrio coloreado, pintado
y emplomado, 44,8 x 29,4 cm
Victoria and Albert Museum,
Londres

58

Edward Coley Burne-Jones
para Morris, Marshall,
Faulkner & Co.

Saint Andrew [San Andrés], 1890
Vidriera. Vidrio coloreado,
pintado y emplomado, 176 x 44 cm
Coleccién Haslam and Whiteway
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59

Edward Coley Burne-Jones para Motris,
Marshall, Faulkner & Co.

Cinderella [Cenicienta], 1863

Panel de azulejos encargado por el artista
Miles Birket Foster para su residencia The
Hill [La colina], Kent, junto con Sleeping
Beauty [La bella durmiente] y Beauty and
the Beast [La bella y la bestia]. Inscripcién:
“This is the story of the maid with the
shoe of glass and of how she became
Queen that was before called Cinder-
wench” [Esta es la historia de la sirvienta
con el zapato de cristal antes llamada
Criada-ceniza y de cémo se convirtid

en reina]

Cerdmica con vidriado de estafio

pintada por Lucy Faulkner, 71 x 154 cm
Walker Art Gallery, National Museums
Liverpool
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Edward Coley Burne-Jones para
Morris, Marshall, Faulkner & Co.

Penelope, c. 1865

Figura inspirada en una ilustracién
de Burne Jones para el poema
“The Legend of Good Women”
[Laleyenda de las buenas mujeres]
de Geoffrey Chaucer, en The Works
of Geoffrey Chaucer [Las obras

de Geoftrey Chaucer]. Londres:
Kelmscott Press

Azulejo. Cerdmica vidriada y
esmaltada por Lucy Faulkner,

15,2 (8) cm

Fitzwilliam Museum, Cambridge

- 61

Edward Coley Burne-Jones para
Morris, Marshall, Faulkner & Co.

Sancta Cecilia, c. 1865

Azulejo. Cerdmica vidriada

y esmaltada por Lucy Faulkner,
15,2 (8) cm

Fitzwilliam Museum, Cambridge
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William Morris y compafifa: papeles pintados

62
Morris & Co.

Wall-Papers [Papeles
pintados], c. 1909-1912
Catélogo comercial,
28,4 x 22,6 cm

William Morris Society,

Londres



63

William Morris para Motris,

Marshall, Faulkner & Co.

Fruit (o Pomegranate)

[Fruta (o Granada)], 1864

Papel pintado, estampado

con doce bloques de madera

por Jeffrey & Co., 85 x 49 cm
William Morris Society, Londres

Fundacion Juan March
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64

William Morris y Philip Speakman
Webb para Morris, Marshall,
Faulkner & Co.

Trellis [Espaldera], 1862

Papel utilizado en el cuarto de

los nifios de la residencia de Morris
en Queen Square, Londres, y en su
dormitorio de Kelmscott Manor,
Oxfordshire

Papel pintado, estampado con
bloques de madera por Jeffrey

& Co., 86 x 49 cm

William Morris Society, Londres
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65
William Morris para Morris & Co.

Bloque de madera para estampar el
papel pintado Ceiling [ Techo], 1877
Madera tallada, 57 x 61 x 5 cm
Morris & Co.

66

William Morris para Motris,
Marshall, Faulkner & Co.

Bloque de madera para estampar el
papel pintado Daisy [Margarita], 1864
Madera tallada, 43,8 x 56,5 x 5,7 cm
‘The Whitworth, The University

of Manchester
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Sala de estar de la casa de
William A.S. Benson en el

n.° 29 de Montagu Square,
Londres, con mobiliario de
Mortris & Co.: papeles pintados
Daisy [Margarita]

y Larkspur [Espuela de
caballero]; colgaduras Vine
[Vid] y Pomegranate [Granada];
y butaca con tela Tulip
[Tulip4n], c. 1900. Fotografia
de época procedente del 4lbum
personal de Benson. Coleccién
Michael and Mariko Whiteway

67
William Morris

Hoja del libro de registro de
papeles pintados de Morris
& Co. (n271: Dark Jasmine
[Jazmin oscuro]; n.° 72: Green
Fruit [Fruta verde]; y n.° 73:
Blue Daisy [Margarita azul]),
1875

Tinta y papeles pintados
estampados con bloques

de madera por Jeffrey & Co.
sobre papel, 37 x 22,5 cm
Morris & Co.

261

Fundaciéon Juan March



68

William Morris para Morris & Co.

Acanthus [Acanto], 1875

Papel utilizado en la Speaker’s House
[Casa del Portavoz] del palacio de
Westminster, Londres

Papel pintado, estampado con treinta
bloques de madera por Jeffrey & Co.,
85,5 x 56 cm.

Morris & Co.

69
William Morris para Morris & Co.

Papel utilizado para la escalinata
principal del palacio de Saint James,
Londres, 1881

Papel pintado, estampado con

68 bloques de madera por Jeffrey

& Co., 104,6 x 55,7 cm

Morris & Co.
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- 70
William Morris para Morris & Co.

Pimpernel [Pimpinela], c. 1876
Papel utilizado en el comedor de la
Kelmscott House, Hammersmith
(Londres)

Papel pintado, estampado con
once bloques de madera por Jeffrey
& Co., 68,5 x 57 cm

Morris & Co.
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William Morris

Boceto para el papel pintado Willow
Bough [Rama de sauce], 1887

Lipiz y acuarela sobre papel,

84,7 x 62,7 cm

‘The Whitworth, The University

of Manchester
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72
William Morris para Morris & Co.

Willow Bough [Rama de sauce], 1887
Papel pintado, estampado con
bloques de madera por Jeffrey

& Co., 85 x 48 cm

William Morris Society, Londres

73
William Morris para Morris & Co.

Triple Net [ Triple red], 1801
Papel pintado, estampado con
diez bloques de madera por Jeffrey
& Co., 71,5 x 56 cm

Morris & Co.

John Henry Deatle para Morris & Co.
Golden Lily [Lirio dorado] (detalle), 1896

Papel pintado, estampado con bloques
de madera, 61,5 x 55,7 cm

‘The Whitworth, The University
of Manchester
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75

Morris & Co.
Embroidery Work
[Bordados], c. 1912
Catélogo comercial,
28,4 x 22,6 cm



76
William Morris

Artichoke [Alcachofa] (detalle),

c. 1875-1899

Colgadura bordada por Ada
Phoebe Godman para su mansién
Smeaton Manor, Yorkshire,
disefiada por el arquitecto

Phillip Speakman Webb

Tela de lino bordada con lana,
213,5x983,6 cm

Fitzwilliam Museum, Cambridge

Fundaciéon Juan March
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William Morris y compania: textiles

Mujeres tejiendo en los telares de
Morris & Co. en Merton Abbey,
Londres, c. 1881. Fotografia de
época. Lebrecht Music and Arts
Archive, Londres

- 77
William Morris

Honeysuckle [Madreselva], 1876
Colgadura. Tela de lino estampada
y bordada con seda por Jane y
Jenny Morris, 267 x 150 cm
William Morris Gallery, London
Borough of Waltham Forest,
Londres
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78
May Morris

Vine [Vid], c. 1885
Tela de lino bordada, 46,8 x 92,8 cm
William Morris Society, Londres

79

Theodosia Middlemore bordando
Fruit Garden [Fruta del jardin], 1895
Bordado disefiado por May Morris
que decoraba la Melsetter House,
residencia de Theodosia Middlemore
disefiada por William Richard
Lethaby en Hoy (Islas Orcadas)
Fotografia de época adherida
acartdn, 19,7 X 25 cm

Coleccién Stephen Calloway
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William Morris y compania: textiles

81
Morris & Co.

Morris Chintzes, Silks,
Tapestries, etc. [Chintzes,
sedas, tapices, etc.], c. 1912
Catélogo comercial,

28,4 x22,6 cm

William Morris Society,
Londres



82
Morris & Co.

Change of Address [Cambio
de direccién], c. 1917

Folleto anunciando el cambio
de direccién de Morris & Co.
del n.° 449 de Oxford Street
al n.° 17 de George Street,
Hanover Square, Londres
Folleto comercial, 19,7 x 26 cm
Tlustracién interior

William Morris Gallery,
London Borough of Waltham

Forest, Londres

83

Thomas Wardle para Motris
& Co.

Muestrario de pruebas para
la estampacién de tejidos,
1875-1877

Libro, 32,8 x 20,5 cm
Pruebas de tinte con rubia
para la estampacién de
Tulip [ Tulipan], uno de los
ocho disefos incluidos en el
muestrario, pp. 27-28

The Whitworth, The University
of Manchester
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William Morris para Morris & Co.

Hancyondle su Luien, 1876

Tafetdn de algodén estampado con
bloques de madera, 92,5 x 95 cm
Museo Nacional de Artes
Decorativas, Madrid

274 William Morris y compania: textiles

- 85
William Morris para Morris & Co.

Strawberry Thief [Ladrén de fresas]
(detalle), 1883

Tela de algodén tratada mediante
vertido de indigo y estampada con
bloques de madera en los talleres
de Merton Abbey, 241 x 141 cm
‘The Whitworth, The University

of Manchester

- 86
William Morris para Morris & Co.

Bloques de madera para estampar
Strawberry Thief [Ladrén de fresas],
1883

Madera tallada por Barrett’s,
3I1X46,5x5cmy24,5X46,5x5cm
Victoria and Albert Museum,
Londres
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“La ciencia ha hecho dltimamente progresos tan enormes |...]
que parece necesitar tan solo de un poco de humildad para
atemperar la insolencia de su triunfo, ya que nos ha ensefiado
todo, excepto cémo ser felices”

— William Morris
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Estampacién manual de chintz en
los talleres de Morris & Co. en
Merton Abbey, Londres, c. 1882.
Fotografia de época. Coleccién
particular

87
William Morris para Morris & Co.

Rose [Rosa], 1883

Tafetin de algodén estampado con
bloques de madera, 90 x 97 cm
Museo Nacional de Artes
Decorativas, Madrid

277



88
William Motris para Morris & Co.

Wandle, 1884

Tela de algodén tratada mediante
vertido de indigo en los talleres de
Merton Abbey (primera prueba),
160,1I X 96,5 cm

Victoria and Albert Museum, Londres

89
William Motris para Morris & Co.

Wandle, 1884

Tela de algodén tratada mediante
vertido de indigo y estampada con

32 bloques de madera en los talleres
de Merton Abbey, 140 x 96,5 cm
Museo Nacional de Artes Decorativas,

Madrid

278 William Morris y compania: textiles

- 90
William Morris para Morris & Co.

Cray, 1884

Tela de algodén estampada con 34
bloques de madera en los talleres de
Merton Abbey, 269,5 x 92 cm

‘The Whitworth, The University

of Manchester

- 9I

John Henry Dearle para Morris & Co.
Daffodil [Narciso], 1891

Cretona de algodén estampada con
bloques de madera, 148 x 98 cm

‘The Whitworth, The University

of Manchester
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Sala de estar de la Kelmscott House, - 92
Hammersmith (Londres), con William Morris
colgadura Bird [Péjaro], c. 1896.

Fotografia de época Bird [Pdjaro), 1878

Colgadura utilizada en la sala
de estar de la Kelmscott House,
Hammersmith (Londres)

Tela doble de lana tejida en telar
tipo Jaquard en los talleres de
Queen Square y Merton Abbey,
222 x 126,5 cm

‘The Whitworth, The University
of Manchester
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Comedor de la Kelmscott

House, Hammersmith
(Londres), con alfombra
persa colgando del techo;

papel pintado Pimpernel
[Pimpinela]; butacas con telas
Rose and Thistle [Rosa y cardo]
y Brother Rabbit [Hermano
conejo]; y silla“Sussex’, 1896.
Fotografia de Emery Walker.
Victoria and Albert Museum,
Londres

93
William Morris

Peacock and Dragon [Pavo
real y dragén], 1878
Colgadura utilizada en la
sala de estar de la Kelmscott
House, Hammersmith
(Londres)

Tela de lana tejida en telar
tipo Jaquard en los talleres
de Queen Square y Merton
Abbey, 261 x 159 cm

The Whitworth, The
University of Manchester
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94
William Morris para Morris & Co.

Hammersmith, 1879

Alfombra tejida en la Kelmscott
House, Hammersmith (Londres),
con logotipo formado por un martillo
(hammer) y una M (Morris)
Alfombra de nudo tejida a mano

con lana, 113,5 x 163 cm

William Morris Society, Londres

- 95

William Morris para Morris & Co.
Peacock and Bird [Pavo real y p4jaro],
1880

Alfombra de lana sobre urdimbre

de algodén, 410 x 410 cm

William Morris Gallery, London,
Borough of Waltham Forest, Londres

[Sélo en exposicién en el Museu

Nacional d’Art de Catalunya, Barcelona]
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96
Edward Coley Burne-Jones

Philomene at the Loom [Filomena

en el telar], c. 1890-1896

Dibujo para el grabado publicado

en “The Legend of Good Women”
[Laleyenda de las buenas mujeres],
en The Works of Geoffrey Chaucer [Las
obras de Geoffrey Chaucer]. Londres:
Kelmscott Press, 1896, p. 441

Grafito sobre papel, 15,4 x 19,3 cm
Fitzwilliam Museum, Cambridge

97 - 98

Edward Coley Burne-Jones Telar utilizado en los talleres

William Morris Working on a Tapestry, ~ de Merton Abbey de Morris & Co.

Viewed from Behind [William Morris para ensefar a tejer alfombras, 1885
_ trabajando en un tapiz, visto desde Madera, metal y lana,
1 detras], c. 1890-1896 68 x 56 X 29,5 cm
\\ ) I-'-. : Grafito sobre papel, 13,6 x 9,2 cm Victoria and Albert Museum,
4 ! Fitzwilliam Museum, Cambridge Londres
286 William Morris y compafifa: textiles

Fundacion Juan March
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William Motris y John Henry Dearle
para Morris & Co.

The Orchard (o The Seasons) [Los frutales (o Las estaciones)], 1890
Tapiz tejido con tramas de lana, seda y mohair y urdimbres

de algodén en los talleres de Merton Abbey, 221 x 472 cm
Victoria and Albert Museum, Londres

William Morris y compania: textiles
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“La gran ventaja y atractivo del método de Morris es que
se presta por igual a la sencillez y al esplendor”

— Walter Crane
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&  pagina anterior

Comedor de Stanmore Hall,
Middlesex, con el tapiz The Attainment:
The Vision of the Holy Grail to Sir
Galahad, Sir Bors and Sir Perceval [La
conquista: Sir Galahad, Sir Bors y Sir
Perceval encuentran el Santo Grial],
1898. Fotografia reproducida en The
Studio, 15 (1899), p. 100

292 William Morris y compania: textiles
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100
William Morris, Edward Coley Middlesex, que ilustran el
Burne-Jones y John Henry Dearle relato Le Morte dArthur

para Morris & Co. [La muerte de Arturo], escrito
The Attainment: The Vision of the Holy =~ " e? sigl.c? xv por Thomas Malory
Grail to Sir Galahad, Sir Bors and Sir Tapiz tejido con tramas de lana

y seda y urdimbres de algodén
en los talleres de Merton Abbey,
239 X 749 cm

Coleccién Jimmy Page. Cortesia
de Paul Reeves, Londres

Perceval [La conquista: Sir Galahad,
Sir Bors y Sir Perceval encuentran
el Santo Grial], 1890-1894

Uno de los seis tapices encargados
por William Knox D'Arcy para

decorar el comedor de Stanmore Hall,

293
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101
Frederick Hollyer

Fotograbados de la serie de tapices
del Santo Grial de Stanmore Hall,
Middlesex, c. 1894

Fotograbados con marcos de
Morris & Co., 30 x 64 cm

y 30 x 87 cm (dos)

William Morris Society, Londres
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William Morris y compafiia: mobiliario y decoracién

102
Morris & Co.

Interior Decoration, Furniture,
Panelling, etc. [Decoracién

de interiores, muebles, paneles,
etc.], 1900-1910

Catélogo comercial,

28,6 x 22 cm

William Morris Society,

Londres



103
Morris & Co.
“The Sussex Rush-Seated

Chairs” [Las sillas Sussex con
asiento de enea], en Specimens
of Furniture [ Tipos de muebles],
c. 1912

Hojas de catdlogo comercial,
28,4 x 22 cm (cada una)
William Morris Society,
Londres

104

Ford Madox Brown (atribuido)
para Morris, Marshall, Faulkner
& Co.

Silla “Sussex” con asiento circular,
c. 1865

Madera ebonizada y enea,
83x42x43cm

William Morris Society,

Londres

IHE SUSSEX RUSH-SEATED CHAIRS
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105

Dante Gabriel Rossetti (atribuido)
para Morris, Marshall, Faulkner
& Co.

Silla“Rossetti” con respaldo en forma
de lira, c. 1863

Madera ebonizada y enea,

89 X 50 X 47 cm

William Morris Society, Londres
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Philip Speakman Webb (atribuido)
para Morris, Marshall, Faulkner & Co.

Banco “Sussex”, c. 1870

Madera ebonizada y enea,

85,1 Xx 137,2X 41 cm

William Morris Gallery, London
Borough of Waltham Forest, Londres
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“Si quieres una regla de oro que sirva para todo
el mundo, es esta: no tengas nada en tu casa que
no sepas que es util o que no consideres bello”

— William Morris

300 William Morris y compafia: mobiliario y decoracién
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Sala de estar de la Kelmscott
House, Hammersmith (Londres),
con banco disefiado por Philip
Speakman Webb para la Red
House; sillones con respaldo
ajustable; armario Prioress’s Tale
[El cuento de la priora], disefiado
por Webb y pintado por Edward
Coley Burne-Jones como regalo de
boda para William y Jane Morris;
y tejido Bird [Pijaro] decorando
las paredes, 1896. Fotografia de
Emery Walker. Victoria and Albert

Museum, Londres

107

Philip Speakman Webb para
Morris & Co.

Sillén con respaldo ajustable,
c. 1886

Madera de ébano y tapiceria
de terciopelo de Utrecht,

96,5 x 73,7 x 83,8 cm
William Morris Gallery,
London Borough of Waltham

Forest, Londres
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Philip Speakman Webb para Morris,
Marshall, Faulkner & Co.

Aparador, 1862

Madera ebonizada pintada y dorada,
cuero gofrado y tiradores y bisagras

de cobre y latén, 195 x 197,5 x 66 cm
Victoria and Albert Museum, Londres
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George W.H. Jack
para Morris & Co.

Aparador, 1895

Madera de caoba con incrustaciones
de ébano y boj, 153,5 x 206,5 x 59 cm
Coleccién Paul Reeves, Londres
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Terraza de la casa de Emery
Walker en Hammersmith Terrace,
Londres, con silla“Clissett” y tejido
disefiado por William Morris,

c. 1903, Fotografia de época. The
Cheltenham Trust / Cheltenham
Borough Council

110

William De Morgan para
De Morgan & Co.

Cuenco decorado con peces,
1888-1904

Ceramica de lustre pintada,
9x27,2 (8) cm

De Morgan Collection. Cortesia
de De Morgan Foundation

III

William De Morgan para
William De Morgan Pottery

Plato decorado con pavo real,
1888-1907

Cerdmica de lustre pintada por
Charles Passenger, 3,4 x 36 (8) cm
De Morgan Collection. Cortesia
de De Morgan Foundation
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William De Morgan para
De Morgan & Co.

Floral: Marlborough, 1888-1897
Azulejo. Cerdmica con vidriado
de estafio, 20,4 x 20,2 cm

De Morgan Collection. Cortesia
de De Morgan Foundation

115

William De Morgan para
William De Morgan Pottery

Bedford Park Daisy [Margarita

de Bedford Park], c. 1898

Bedford Park era un barrio de
artistas en Chiswick (Londres), con
casas disefiadas por Richard Norman
Shaw con azulejos de De Morgan
Azulejo. Cerdmica con vidriado

de estafo, 15,5 x 15,5 cm

De Morgan Collection. Cortesia

de De Morgan Foundation

113

William De Morgan para
De Morgan & Co.

Floral: Gillow, 1888-1897
Azulejo. Cerdmica con vidriado
de estafio, 15,4 X 15,4 cm

De Morgan Collection. Cortesia
de De Morgan Foundation

116

William De Morgan para
De Morgan & Co.

Prunus, 1888-1897

Azulejo. Cerdmica con vidriado
de estafo, 15,4 x 15,3 cm

De Morgan Collection. Cortesia
de De Morgan Foundation

306 William Morris y compafia: mobiliario y decoracién

114

William De Morgan para
De Morgan & Co.

Carnation [Clavel], 1898
Azulejo. Cerdmica con vidriado
de estafio, 15,4 X 15,4 cm

De Morgan Collection. Cortesia
de De Morgan Foundation

117

William De Morgan para
De Morgan & Co.

Dog Rose [Rosa canina], 1888-1897
Azulejo. Cerdmica con vidriado de
estano, 15,5 X 15,5 cm

De Morgan Collection. Cortesia
de De Morgan Foundation
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William De Morgan para
De Morgan & Co.

Blue Flower and Palmettes [Flor
azul y hojas de palma], 1888-1897
Azulejo. Cerdmica con vidriado
de estafo, 15,5 x 15,5 cm

De Morgan Collection. Cortesia
de De Morgan Foundation

I21

William De Morgan para
De Morgan & Co.

Partridge [Perdiz], 1872-1904
Azulejo. Cerdmica de lustre,
15,3 X 15,3 cm

De Morgan Collection. Cortesia
de De Morgan Foundation

119

William De Morgan para
De Morgan & Co.

Parrot Facing Right [Loro mirando
hacia la derecha], 1888-1897
Azulejo. Cerdmica con vidriado
de estafo, 20,5 x 20,5 cm

De Morgan Collection. Cortesia
de De Morgan Foundation

122

William De Morgan para
De Morgan & Co.

Ruby Lustre Snake [Serpiente
rubi], 1872-1907

Azulejo. Cerdmica de lustre,
15,4 X 15,4 cm

De Morgan Collection. Cortesia
de De Morgan Foundation
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120

William De Morgan para
De Morgan & Co.

Hoopoe [Abubilla], 1888-1897
Azulejo. Cerdmica con vidriado
de estafo, 15,5 x 15,4 cm

De Morgan Collection. Cortesia
de De Morgan Foundation

123

William De Morgan para
De Morgan & Co.

Multi-Lustre Dodo, 1898
Azulejo. Cerdmica de lustre,
15,4 X 15,5 cm

De Morgan Collection. Cortesia
de De Morgan Foundation



Seccién de Hammersmith de la Socialist
League [Liga Socialista], con May y Jenny
Morris (sentadas en la primera fila, tercera
y quinta desde la izquierda) y William
Morris (de pie en la segunda fila, con

la mano derecha en el pecho), c. 1890.
Coleccién particular

308 William Morris y compania: el compromiso politico




124
William Morris

How I Became a Socialist [Cémo me
hice socialista]. Londres: Twentieth
Century Press, 1894

Folleto, 19 x 13 cm

William Morris Society, Londres

125
William Morris

Labour and Pleasure versus Labour and
Sorrow [Trabajo y placer contra trabajo
y pesar]. Birmingham: Cund Brothers
Printers, 1880

Folleto, 21 x 14 cm

William Morris Society, Londres

126

Tarjeta de afiliado de William Morris

a la seccién central de la Democratic
Federation [Federacién Democritica),
1883

Disefio de William Morris que incluye el
lema de la Revolucién Francesa (Libertad,
Igualdad, Fraternidad) y el de la Federacién
Democritica (Educar, Agitar, Organizar)
Impresién sobre papel, 8,5 x 14,5 cm
William Morris Society, Londres

127
Tarjeta de afiliado de William Morris
ala Socialist League [Liga Socialista],
10 de diciembre de 1884

Impresién sobre tela, 7,5 x 11,5 cm
William Morris Society, Londres

128
William Morris

Chants for Socialists [Cantos para socialistas].

Londres: Socialist League Office, 1885
Folleto disefiado por Walter Crane,
22,5 X 14,5 cm

William Morris Society, Londres

129
The Manifesto of The Socialist League
[Manifiesto de la Liga Socialista].
Londres: Socialist League Office, 1885
Segunda edicién, anotada por William
Mortris y E. Belfort Bax, del manifiesto
adoptado por la Socialist League en su
primera conferencia anual, celebrada
el 5 de julio de 1885

Folleto disefiado por Walter Crane,
19X I3 cm

William Morris Society, Londres
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130
Ernest Belfort Bax, Victor Dave
y William Morris

A Short Account of the Commune
of Paris [Una breve historia de

la comuna de Paris]. Londres:
Socialist League Office (‘The
Socialist Platform, n.° 4), 1886
Folleto disefiado por Walter
Crane, 19 x 13 cm

William Morris Society, Londres

131
William Morris

True and False Society [Sociedad
verdadera y falsa]. Londres:
Socialist League Office (‘The
Socialist Platform, n.° 6), 1888
Folleto disefiado por Walter

Crane, 19 x 13 cm
William Morris Society, Londres
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:, 18:6, ) Q\ 188
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132 133
Tarjeta de afiliado de Tarjeta de afiliado de

William Morris a la seccién de
Hammersmith de la Socialist
League [Liga Socialista], firmada
por el secretario (Emery Walker)
y el tesorero (William Morris),
1890

Impresién sobre papel; disefiada
por Walter Crane, 12 x 8 cm
William Morris Society, Londres

William Morris a la seccién

de Hammersmith de la Socialist
Society [Sociedad Socialista],
firmada por el secretario

(Emery Walker) y el tesorero

(A. Beasley), 1890

Impresién sobre papel; disefiada
por Walter Crane, 12 x 8 cm
William Morris Society, Londres
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ICARTOON S
"FOR'THE-

" LABOUR’S " MAY - DAY -
DEDICATED - TO “"THE - WORISERS * OF - THE "WORLD"

134
Walter Crane

Cartoons for the Cause,
1886-1896 [Dibujos para
la causa, 1886-1896].
Londres: The Twentieth
Century Press, 1896
Carpeta con doce
xilografias, 50,8 x 30,8 cm
Portada y estampas
Labour’s May Day [Dia
de Mayo del Trabajo] y
The Triumph of Labour
[El triunfo del trabajo]
Coleccién particular
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“No quiero arte para unos pocos, de la misma manera que no quiero
educacién para unos pocos o libertad para unos pocos”

— William Morris

William Morris y compania: el compromiso politico




&

May Morris, Henry Halliday Sparling,
Emery Walker y George Bernard
Shaw en Hammersmith Terrace,
Londres, 3 de febrero de 1889.
Fotografia de Walker & Boutall.

The Cheltenham Trust / Cheltenham
Borough Council

135
William Morris

Monopoly, or How Labour Is Robbed
(El monopolio, 0 cémo se roba el
trabajo]. Londres: William Reeves, 1891
Folleto disefiado por Walter Crane,
19X I3 cm

William Morris Society, Londres

136
William Morris

Useful Work versus Useless Toil
[Trabajo util frente a esfuerzo inatil].
Londres: Socialist League Office
(The Socialist Platform, n.° 2), 1891
Folleto disefiado por Walter Crane,
19X I3 cm

William Morris Society, Londres
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H.M. Hyndman y William Morris

A Summary of the Principles of Socialism
[Un resumen de los principios del
socialismo]. Londres: The Twentieth
Century Press, 1899

Folleto, 14 x 10,5 cm

William Morris Society, Londres

138
William Morris

Communism. A Lecture by William
Morris [Comunismo. Una conferencia

de William Morris]. Londres: The Fabian
Society (Fabian Tract, n.° 113), 1907
Folleto, 21 x 13,5 cm

William Morris Society, Londres
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“Tardé anos en comprender que las palabras son a menudo
tan importantes como la experiencia, porque son las palabras
las que hacen que la experiencia perdure”

— William Morris

314 William Morris y compania: Kelmscott Press
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KELMSCOTT -P-R,ES@, UPPER

MALL, HAMMERSMITH.
< 139 Februaty 16th, 1897. =
William y May Morris con William Morris ] ! «

el personal de Kelmscott Press,
Hammersmith (Londres), c. 1893.
Fotografia de época. Victoria

and Albert Museum, Londres

A Dream of Jobn Ball [El suefio de
John Ball]. Hammersmith (Londres):
Kelmscott Press, 1892

Libro disefiado por William Morris
e ilustrado por Edward Coley
Burne-Jones; impresion tipogrifica y
xilografias, 21 x 15 cm

William Morris Society, Londres

: - &

¥ Note. This\j\a'iﬂ'le Golden type. -Q\\-

This is the Troy tyﬁkg“:t‘
~ " Thisis the Chaucer tygse.

140
Nota de Kelmscott Press con las tres
tipografias disenadas por William

™
~
Motris: Golden, Troy y Chaucer. a <
; . Seeretary - oty
Hammersmith (Londres)‘ Kelmscott S.C.Cockerell, Kelmscott Press, Upper Mall,
Press, 1897 Hammersmith, London, W/, to_whom all
Impresién tipogrifica, 23,6 x 15,3 cm letters should be addressed. N
Ao

William Morris Society, Londres o
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William Morris

News from Nowhere [Noticias de
ninguna parte]. Hammersmith
(Londres): Kelmscott Press, 1892
Novela utépica socialista que sittia
al narrador, William Guest, en
una sociedad ideal formada por
pequefias comunidades donde la
gente vive felizmente gozando de
la naturaleza y del trabajo

Libro disefiado por William
Morris; impresién tipografica y
xilografias, 21 x 14 cm

Capitulo I, con ilustracién de

la entrada a Kelmscott Manor,
Oxfordshire, grabada por W.H.
Hooper segin dibujo de C.M. Gere
William Morris Society, Londres
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Edward Coley Burne-Jones

The Story of Cupid and Psyche,
1860

Xilografias sobre papel para
William Mortis, The Earthly
Paradise: A Poem [El paraiso
terrenal: un poema]. Londres:
E.S. Ellis, 1868, 20 x 15 cm
(cada una)

Coleccién Michael and Mariko
Whiteway
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William Morris

The Earthly Paradise: A Poem

[El paraiso terrenal: un poema].
Londres: E.S Ellis, 1868

Libro ilustrado con xilografias

de Edward Coley Burne-Jones
grabadas por William Morris,
George Y. Wardle, G.E. Campfield,
C.J. Faulkner y Elizabeth Burden,
18,8 x 13,5 cm

Coleccién Stephen Calloway

THE

EARTHLY PARADISE
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William Morris

The Earthly Paradise: A Poem

[El paraiso terrenal: un poema].
Londres: Reeves and Turner,
1890

Libro con encuadernacién en tela
disefiada por William Morris,
22X 15 cm

Coleccién Stephen Calloway

Yy

WILLTAM MORRIS,

Avrros oF Tk Lark anp DiECT oF |asos,

Londow : F. 5. ELLIS, 33 A fng Streed, Covent Garden.
MTOCCLXVITL
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William Morris

The Earthly Paradise [El paraiso
terrenal], vol. 1. Hammersmith
(Londres): Kelmscott Press, 1896
Reimpresién del poema épico
escrito por Morris en 1868

Libro disefiado por William
Morris; impresion tipografica

y xilografias, 24 x 17 cm

William Morris Society,

Londres

147
Dante Gabriel Rossetti

Hand and Soul [Mano y alma].
Hammersmith (Londres):
Kelmscott Press, 1895

Libro disefiado por William
Morris; impresién tipografica
y xilografias, 16 x 11 cm
William Morris Society,

Londres
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“Ruskin nos ensefa [...] que el arte es la expresién
de la satisfaccion del hombre en el trabajo”

— William Morris
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John Ruskin

The Nature of Gothic [La naturaleza
del gético]. Hammersmith (Londres):
Kelmscott Press, 1892

Libro con prélogo y disefio de William
Motris; impresién tipografica y
xilografias, 21 x 15 cm

William Morris Society, Londres
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William Morris

Love Is Enough [Con el amor basta].

Londres: Ellis and White, 1873
Libro con encuadernacién en tela
disefiada por William Morris,
19,7 X I5 cm

Coleccién Stephen Calloway

William Morris

The Story of the Volsungs and
Niblungs [La historia de los
volsungos y los nibelungos].
Londres: Ellis and White, 1877
Traduccién de William Morris
y Eirikr Magniisson

Libro con encuadernacién en piel
disefiada por William Morris
y Philip Speakman Webb,
19,8x13,7cm

Coleccién Stephen Calloway
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Geoffrey Chaucer
The Works of Geoffrey Chaucer

now newly imprinted [Las
obras de Geoffrey Chaucer
ahora nuevamente impresas].
Hammersmith (Londres):
Kelmscott Press, 1896

“The Kelmscott Chaucer”

[El Chaucer de Kelmscott]

fue la tltima gran empresa
acometida por William Morris
en colaboracién con Edward
Coley Burne-Jones. Con

la publicacién de las obras
completas del autor de Los
cuentos de Canterbury, la obra
cumbre de la literatura medieval
inglesa, Morris celebraba las
habilidades de la impresién
manual, amenazadas por

la mecanizacién

Libro disefiado por William
Morris; impresion tipografica
(tipografia Chaucer) y

87 xilografias grabadas por WH.
Hooper a partir de dibujos de
Burne-Jones, 44,6 x 31,6 cm
The Cheltenham Trust /
Cheltenham Borough Council
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El movimiento Arts and Crafts
en Gran Bretana (1887-1914)

El término Arts and Crafts [Artes y
Oficios] se utilizd por primera vez a raiz
de la fundacién de la Arts and Crafts
Exhibition Society [Sociedad para la
Exposicién de Artes y Oficios] en 1887,
que organizaria influyentes exposiciones
entre 1888 y 1916. El movimiento

Arts and Crafts englobé a arquitectos,
disenadores y artesanos de todo tipo, entre
los que podriamos destacar a Charles
Robert Ashbee, Mackay Hugh Baillie
Scott, Walter Crane, Ernest William
Gimson, William Richard Lethaby y
Charles F.A. Voysey, que compartian una
profunda preocupacién por el impacto
negativo de la industrializacién en las
condiciones sociales, los oficios artesanales
tradicionales y la vida rural. Muchas de
sus convicciones estaban inspiradas

en el pensamiento de William Morris,

en su insistencia en la importancia de

las “artes menores’, su defensa de las
técnicas artesanales y su convencimiento
de que se podia mejorar la vida de las
personas adoptando un estilo de vida
sencillo, rodeado de objetos cotidianos
bien disefiados y fabricados con materiales
de calidad.

Los disenadores del movimiento
Arts and Crafts plantearon nuevas
posibilidades para materiales y oficios
artesanales que habian pasado de
moda, como el trabajo en cuero, la
encuadernacién de libros, la tipografia,
la ceramica, el bordado, el esmaltado,
el repujado del bronce y el cobre y el
trabajo en escayola, a los que aportaron

324

un nuevo impulso y agruparon en
espacios propios del movimiento.
Asimismo, el trabajo en metal y la joyeria
fueron abordados con originalidad
e ingenio, utilizando materiales no
preciosos, como el cobre, el bronce,
las piedras semipreciosas y el esmalte.
William A.S. Benson concibié soluciones
innovadoras para limparas de metal e
instalaciones de luz, en muchos casos
eléctricas; y las artistas escocesas Margaret
Macdonald y Phoebe Anna Traquair
destacaron por la belleza y creatividad
de sus bordados y esmaltados.

El movimiento Arts and Crafts
fue, sobre todo, un fenémeno urbano,
sostenido por la red de escuelas,
exposiciones, sociedades y lugares de
encuentro que surgié tanto en Londres
como en otras ciudades, y por un gran
niimero de consumidores cultos, pudientes
y sofisticados. También surgieron gremios
de artesanos y nuevas escuelas de arte en
los principales centros de algunas regiones,
como Birmingham (West Midlands),
Edimburgo (Escocia) y Shefhield (South
Yorkshire). Sin embargo, uno de los
ideales del movimiento fue la profunda
nostalgia por la vida rural y las tradiciones
locales. De ahi que algunos de sus
seguidores mas radicales buscaran una
nueva vida en el campo: Ernest William
Gimson y Sidney Barnsley abandonaron
Londres y se mudaron a los Cotswolds
en 1893, donde estudiaron los modos de
construccidn locales y desarrollaron su
propia versién del mobiliario tradicional.

Asimismo, en 1884 se fundé la Home
Arts and Industries Association
[Asociacién de Artes e Industrias
del Hogar] con el fin de contribuir al
renacimiento de los oficios artesanales
tradicionales y mejorar la viabilidad
econdmica de las comunidades rurales
mas pobres‘ Por su parte, instituciones
como la Keswick School of Arts and
Crafts [Escuela de Artes y Oficios
de Keswick] y la Haslemere Peasant
Arts Society [Sociedad de Artes
Campesinas de Haslemere] estimularon
el resurgimiento de oficios artesanales
menores, fomentando la participacién
de aficionados.

Crane afirmaba que el “método”
del movimiento Arts and Crafts podia
conducir a“la sencillez o al esplendor”.
Los interiores eran luminosos y
despejados. Muchos tenian techos
bajos, con vigas vistas y grandes hogares
tradicionales. Los techos y la madera
a menudo se pintaban de blanco. Los
papeles pintados y las telas aportaban
dreas de color, incorporando motivos de
flores y hojas. El mobiliario, de sencillas
formas rectangulares, estaba fabricado
con maderas locales, como el roble y el
pino —encerado o pintado—, y contaba
con ornamentos tallados o taraceados y
grandes bisagras de metal. A comienzos
del siglo xx, los articulos del movimiento
Arts and Crafts habian alcanzado tal
popularidad en Gran Bretafia que podian
adquirirse en tiendas tan prestigiosas
como Heal & Son o Liberty & Co.

Tercera exposicién de la Arts and Crafts Exhibition Society, New Gallery, Londres, 1890.
Fotografia de Bedford Lemere & Co. Historic England Archive, Londres
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Arts & Crafts Exhibition Society.
Catalogue of the First Exhibition
[Sociedad para la Exposicién de
Artes y Oficios. Catalogo de la
primera exposicion]. Londres:
Chiswick Press, 1888

Catélogo disefiado por Walter
Crane, 20 x 15 cm

William Morris Gallery, London
Borough of Waltham Forest,
Londres
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Walter Crane

Boceto de cartel para una exposiciéon
de la Arts and Crafts Exhibition
Society [Sociedad para la Exposicién
de Artes y Oficios], con dos
querubines y dos figuras femeninas
que representan la Artesania y el
Diseno diandose la mano, 1899
Tinta sobre papel, 16,5 x 45,8 cm
Victoria and Albert Museum,
Londres

> 154

Invitacién para una visita privada

a la séptima exposicién de la Arts
and Crafts Exhibition Society
[Sociedad para la Exposicién de
Artes y Oficios], celebrada en

la New Gallery de Londres, 1903
Disefio de Walter Crane, 13,2 x 8 cm
Victoria and Albert Museum,
Londres

> 155

The Century Guild Hobby

Horse [Gremio de Artistas del Siglo.
El caballito], 1 (abril), 1884

Revista disefiada por Selwyn
Image, Arthur Heygate
Mackmurdo, Herbert Percy Horne
y George Allen, 25,4 x 20,3 cm
William Morris Gallery, London
Borough of Waltham Forest,
Londres

- 156

The Studio. An Illustrated Magazine
of Fine and Applied Art [El Estudio.
Una revista ilustrada de bellas artes
y artes aplicadas], 1/1 (abril), 1893
Revista disefiada por Aubrey
Beardsley, 30 x 21,5 cm

Coleccién Stephen Calloway
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El movimiento Arts and Crafts en Gran Bretada

: gremios, sociedades y exposiciones
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Walter Crane para Jeffrey & Co. Walter Crane para Jeffrey & Co.
Meadow Flowers Orange Tree [Naranjo), 1902
[Flores de la pradera], 1896 Papel pintado, estampado con
Papel pintado, estampado con bloques de madera, 159 x 110 cm
bloques de madera, 74,5 x 55 cm ‘The Whitworth, The University
Victoria and Albert Museum, of Manchester

Londres

328 El movimiento Arts and Crafts en Gran Bretafa: papeles pintados
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Harry Napper para Jeffrey & Co.

May Day [Dia de mayo], c. 1905
Papel pintado, estampado a maquina,
62 X 55,2 cm

Victoria and Albert Museum,
Londres

Fundaciéon Juan March

329



. ....=| n"-:
i—-‘wﬂ-

A

Fundacion Juan March




e

Charles E.A. Voysey en la exposicién
de su obra organizada por la revista
The Architectural Review en la
Batsford Gallery de Londres (ala
derecha el papel pintado Squire’s
Garden [ Jardin del galdn]), 1931.
Fotografia de Logan Photographers.
RIBA Library Photographs

Collection, Londres
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Charles F.A. Voysey para
Essex & Co.

Grategus, 1901

Papel pintado, estampado

a maquina, 57 X 51,5 cm

‘The Whitworth, The University
of Manchester
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Chatles F.A. Voysey para
Essex & Co.

Squire’s Garden [ Jardin del galan],
1898

Papel pintado, estampado a
maquina, 71,4 X 55,5 cm

‘The Whitworth, The University
of Manchester
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163

Chatles F.A. Voysey para
Essex & Co.

Savaric, c. 1897

Papel pintado, estampado con
bloques de madera, 61,5 x 52,3 cm
Morris & Co.

Fundaciéon Juan March




164

W. Dennington para
W. Shand Kydd

Peacock Frieze [Friso con

pavo real], 1900

Papel pintado, estampado con
bloques de madera y estarcido,
76,5 x 106 cm

‘The Whitworth, The University
of Manchester
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George Heywood Maunoir
Sumner para Jeffrey & Co.

Fig and Olive [Higuera y olivo],
1898

Papel pintado, estampado

a maquina, 68,7 X 53,4 cm

‘The Whitworth, The University
of Manchester
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166
Arthur Heygate Mackmurdo

Colgadura, c. 1888

Tejido de lana y algodén; realizada
por A.H. Lee & Sons, 215 x 120 cm
Victoria and Albert Museum,
Londres



167
Margaret Macdonald

Pareja de paneles bordados,

C. 1902-1904

Lino bordado con seda, hilo
de metal, seda trenzada, cintas,
cuentas de cristal y botones de
lino pintados en oro; rostros
pintados con acuarela sobre
piel de cabrito adherida a
cartén, 187 x 50 cm (cada uno)

The Glasgow School of Art
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Ernest William Gimson

Mantel, 1890

Lino bordado con seda por
Margaret Gimson, 38,5 x 125 cm
Leicester Arts and Museums Service

169

Ernest William Gimson

Bolsa para pafuelos, 1890

Lino bordado con seda por
Margaret Gimson, 21 x 30 cm
Leicester Arts and Museums Service
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Godfrey Blount

Colgadura, 1896

Lino con aplicaciones de satén y
de lino; realizada por Haslemere
Peasant Industries, 210 x 180 cm
Victoria and Albert Museum,
Londres
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171
Herbert Percy Horne para
el Century Guild of Artists
[Gremio de Artistas del Siglo]

The Angel with the Trumpet

[El 4ngel con la trompeta], 1884
Tela de algodén estampada con
bloques de madera por Simpson
& Godlee, 82,6 x 81,3 cm
William Morris Gallery, London
Borough of Waltham Forest,

Londres

172
Sidney G. Mawson para
Liberty & Co.

The Grindley, 1890-1895

Tela de lino estampada con
bloques de madera por Thomas
Wardle, 89,3 x 99,7 cm

The Whitworth, The University
of Manchester



173
John Dando Sedding

Tejido de amueblamiento, 1880-1889
Tela de algodén estampada con
bloques de madera por Thomas
Wardle, 86 x 97 cm

The Whitworth, The University

of Manchester
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Lindsay Philip Butterfield

para Alexander Morton
& Co.

Iris, 1900
Tejido doble de seda
ylana, 138 x 122,5 cm

The Whitworth, The

University of Manchester

175
Lindsay Philip Butterfield

Tejido de amueblamiento,
1890-1899

Tela de terciopelo de
algodén estampada a
mdquina, 91,5 x 68,5 cm
The Whitworth, The

University of Manchester
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Arthur Lasenby Liberty en el “taller
de pruebas” de Liberty & Co. con sus
socios John Llewellyn (director del
Departamento de Sedas), William
Street y J.W. Howe, 1900. Fotograﬁ'a
reproducida en Art Journal, 1900.
Westminster City Archives / Liberty
Archive, Londres

El movimiento Arts and Crafts en Gran Bretafa: textiles

- 176
Allan F. Vigers

Liberty Art Fabric [ Tela artistica
Liberty], 1903

Cretona de algodén estampada
con bloques de madera por
Thomas Wardle, 104 x 86 cm
‘The Whitworth, The University
of Manchester
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177
Charles F.A. Voysey para
Alexander Morton & Co.

Seagulls [Gaviotas] (modelo
Rowallan) (detalle), 1897-1899
Tejido doble de seda y lana,
126X 122,5Ccm

‘The Whitworth, The University
of Manchester

178
Charles F.A. Voysey
para Alexander Morton & Co.

Union of Hearts [Uni6n de corazones])
(modelo Psyche [Psique]), 1897-1899
Tejido doble de seda y lana,

184 x 122,5Ccm

‘The Whitworth, The University

of Manchester
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Chatles F.A. Voysey
para Alexander Morton & Co.

Fragmento textil, 1890-1910
Tejido doble de seda y lana,

I6I X I20 cm

‘The Whitworth, The University
of Manchester
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Leonard Wyburd para
Liberty & Co.

Mesa de juego, c. 1900
Madera de caoba, 76,2 x 76,2 x 35 cm
Coleccién Paul Reeves, Londres
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- 181
Ambrose Heal para Heal & Son

Aparador Letchworth, c. 1905
Originalmente disefiado para la
exposicién Cheap Cottage, celebrada
en Letchworth Garden City
(Hertfordshire) en 1905

Madera de roble, nogal y pino,

170 X 122 X 47 cm

‘The Millinery Works Ltd., Londres
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Arthur Stansfield Dixon para el Benson Electric Light Fittings Catalogue
Birmingham Guild of Handicraft with Extensive Annotations [Catilogo
[Gremio de Artesania de de ldmparas eléctricas de Benson con
Birmingham] anotaciones detalladas], 1902

Catélogo comercial, 25,5 x 16,5 cm
Coleccién Michael and Mariko
Whiteway

Lampara, c. 1893

Latén, 50,5 x 33 (@) cm
Victoria and Albert Museum,
Londres
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184
William A.S. Benson

Lédmpara de mesa con doble
reflector, c. 1895

Latén y bronce, 68 x 20 (8) cm
Coleccién Paul Reeves, Londres



185
Alexander Fisher

Estudio preparatorio para triptico
esmaltado con escenas de la vida

de San Patricio, 1902

Gouache sobre cartédn, 47 x 37 cm
Museu Nacional d'Art de Catalunya,

Barcelona
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186
Phoebe Anna Traquair

Passing of Arthur [La muerte

de Arturo], 1908

Placa de esmalte sobre cobre,
7,5X13x8cm

Victoria and Albert Museum, Londres

187
Phoebe Anna Traquair

Arthur Taking the Sword Excalibur
from the Raised Arm in the Lake of
Avalon [Arturo cogiendo la espada
Excalibur del brazo que emerge del
lago de Avalon], 1908

Placa de esmalte sobre cobre, 8 x 6 cm
Victoria and Albert Museum, Londres

188
Phoebe Anna Traquair

Sir Bedivere Returning Excalibur

to the Lake [Sir Bedevere devolviendo
Excalibur al lago], 1908

Placa de esmalte sobre cobre, 8 x 6 cm
Victoria and Albert Museum, Londres

189
Harold Stabler

Loving Cup [Copa del amor],

. 1909

Inscripcién: “Drink and Fear
Not Your Man” [Bebe y no temas
a tu hombre]

Copa de plata y marfil esmaltada
por May Hart Partridge,

27x 11,5 (8) cm

Victoria and Albert Museum,
Londres

190
Archibald Knox para
Liberty & Co.

Caja de galletas Liberty, 1900

= Plata, esmalte y perlas Mabe;
realizada por William Hair
Haseler, 19,5 x 13 x 13 cm
The Peartree Collection, Londres
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Robert Martin para George Walton

Martin Brothers Vaso, 1900

Jarrén, 1895 Vidrio soplado; realizado por
Ceramica vidriada a la sal James Powell & Sons (Whitefriars
y esgrafiada, 27 x 22,9 (@) cm Glass House), 7,8 x 6,6 (8) cm
Manchester Art Gallery Manchester Metropolitan

University Special Collections
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Walter Crane para Maw & Co.

Virgins Vase [ Jarrén de virgenes],
1899

Cerdmica vidriada, 31,5 x 14,2 (8) cm
Manchester Metropolitan University
Special Collections

355

194
Della Robbia Pottery Co.

Jarrén con rosas, 1890-1905
Cer4mica policromada y esgrafiada,
34,5 x 18 (8) cm

Manchester Metropolitan University
Special Collections



195
Chatles Robert Ashbee para
el Guild of Handicraft [Gremio

de Artesania)

Broche con forma de pavo real,
€. 1900
Plata, oro, perlas Mabe, granate

talla cabujén y diamantes talla

brillante, 13,5 x 6 cm
Victoria and Albert Museum,
Londres
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196
Henry Wilson

Colgante, c. 1900

Montura calada en oro, petlas,
zafiros tallados en forma de perlas
Mabe, esmeraldas, rubies, piedra
luna y turquesa, 10,5 x 3,4 cm
Victoria and Albert Museum,
Londres




197
Arthur y Georgina Gaskin

Collar, c. 1902

Montura calada en plata y flores
de esmalte engarzadas con piedras
luna talla cabujén y engastadas en
boquillas de oro, 16,5 x 15 cm
Victoria and Albert Museum,
Londres

198

Chatles Robert Ashbee para

el Guild of Handicraft [Gremio
de Artesania]

Broche con forma de pavo real,
1900-1902

Plata, hilo de oro, turmalina

y granates almandinos facetados y
amatista en talla cabujén, 9,8 x 3,7 cm
The Cheltenham Trust / Cheltenham
Borough Council
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Cuarto de estar de The Homestead,
Frinton-on-Sea (Essex), edificio y

mobiliario disefiados por Chatles
E.A. Voysey, c. 1907-1908. Fotografia

reproducida en Country Life Magazine.

Country Life Picture Library
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- 199
Chatles F.A. Voysey

Mesa auxiliar, 1903

Madera de roble; realizada por
EC. Nielsen, 70 x 76 (8) cm
Leeds Museums and Art Galleries
(préstamo de Mrs. M. Cooper)
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200
Charles F.A. Voysey

Reloj “Tempus Fugit” para repisa
de chimenea, c. 1903

Aluminio y cobre; realizado

por W.H. Tingey, 46 (51 con
aguja) x 24 X I5 cm

The Peartree Collection, Londres

20I

Charles F.A. Voysey para

Richard L.B. Rathbone

Tintero doble, c. 1897

Latén y cristal, 7,6 x 26,3 x 15,1 cm
"The Cheltenham Trust /
Cheltenham Borough Council
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“Tanto el trabajador como el que se beneficia del trabajo deben
cooperar para insuflar un nuevo hélito a todo aquello que hacen,
centrdndose en el significado moral y espiritual de los objetos”

— Charles E. A. Voysey

202

Charles F.A. Voysey para
Thomas Elsley & Co.

Candelero, c. 1900

Latén, 34,2 x 11,2 x 10 cm
Victoria and Albert Museum,
Londres

Fundaciéon Juan March
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203

Charles F.A. Voysey para
‘Thomas Elsley & Co.

Tetera con hornillo y soporte,
Cc. 1896

Latén y estafio, 26 x 23 x 18 cm
Victoria and Albert Museum,
Londres



Dormitorio de Charles FA. Voysey
en su residencia The Orchard

[Los frutales], Chorleywood
(Hertfordshire), con chimenea y

mobiliario disefiados por el propio
Voysey, 1899. Fotografia reproducida
en Charles Holme (ed.), Modern
British Domestic Architecture and
Decoration. Londres, Paris y Nueva
York: The Studio, 1901, p. 192
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204
Charles F.A. Voysey

Chimenea, 1899

Hierro fundido; realizada por

Falkirk Iron Co., 132 x 85 x 30 cm
The Cheltenham Trust / Cheltenham
Borough Council

Fotografia del modelo Antique,
cortesia de The Fireplace Restoration
Company

363



“Una vida sencilla, incluso la mas austera, no es pobreza,
sino el fundamento mismo del refinamiento”

— William Morris
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Cuarto de estar de Ernest William
Gimson en su casa de Pinbury Park
(Gloucestershire), con mobiliario

y objetos domésticos disefiados

por el propio Gimson, c. 1900.
Fotografia de Herbert Barnsley.
'The Cheltenham Trust /
Cheltenham Borough Council

205

Ernest William Gimson

Pareja de apliques para velas,

C. 1906

Latén, 25,4 x 18 x 9 cm (cada uno)
Coleccién John Beer. Cortesia de
Paul Reeves, Londres

206

Ernest William Gimson

Caja para escritorio, c. 1904

Madera de ébano Macasar y de cedro,
piel, incrustaciones de nécar y concha
de oreja marina, 17,8 X 30,5 X I9 cm
Coleccién particulat, Reino Unido

365



207 L] 2y
Ernest William Gimson LE Stoe dene—rlige — [ Folest ~

Pareja de morillos, c. 1904

Acero pulido y hierro forjado,
57,4 x 30 cm (cada uno)
Coleccién particular, Reino Unido

208

Ernest William Gimson

Boceto para morillos de hierro, 1908
Tinta y cera sobre papel,

31,2 X 24,7 cm

The Cheltenham Trust /
Cheltenham Borough Council

PAMLt 2L L 2N
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209

Ernest William Gimson

Friso con motivos vegetales,
€. 1905-1915

Yeso, 26,3 x 95,3 cm
Coleccién particular

210

Ernest William Gimson

Caja decorada con rosas
isabelinas, 1893-1910
Madera de roble y yeso,

22,6 X 45,6 X 22,5 cm
Leicester Arts and Museums
Service

Fundaciéon Juan March
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211
Peter Henry Emerson
A Stiff Pull [Un empellén], 1890

Lémina 3 de la carpeta The Pictures
of East Anglian Life [Imagenes de
la vida en East Anglia]
Fotograbado, 29,6 x 39,2 cm
Victoria and Albert Museum,
Londres

212
Peter Henry Emerson

In the Barley Harvest

[En la cosecha de cebada], 1890
Lémina 8 de la carpeta The Pictures
of East Anglian Life [Imigenes

de la vida en East Anglia]
Fotograbado, 42,5 x 34 cm
Victoria and Albert Museum,
Londres



213
Ernest William Gimson

Armario con escenas de los
Cotswolds realizado para Iles Farm,
la residencia del artista William
Rothenstein en Far Oakridge
(Gloucestershire), 1913

Madera de roble pintada por

Alfred y Ada Louise Lessore Powell,
166 x 190 X 53 cm

Coleccién particular
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214-217
George Heywood Maunoir Litografias sobre papel,
Sumner 43,2 x 85,1 cm; 43,8 x 85,7 cm;

42,9 x 84,5 cm; y 42,9 X 85,1 cm
Victoria and Albert Museum,
Londres

Four Seasons: Spring, Summer,
Autumn, Winter [Cuatro
estaciones: primavera, verano,
otofio, invierno], 1893
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218

George Price Boyce

An Ancient Tithe-Barn and Farm
Buildings, near Bradford-on-Avon,
Wiltshire [Antiguo granero y
granja, cerca de Bradford-on-Avon,
Wiltshire], 1878

Acuarela sobre papel,

40,6 x 72,5 cm (con marco)
Victoria and Albert Museum,
Londres
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219
Philip Clissett

Silla, 1890-1913

Disefio inspirado en un modelo
tradicional de silla de West Midlands
con modificaciones del arquitecto
escocés James MacLaren

Madera de fresno y enea,

114,3 X 58,4 x48,9cm

The Cheltenham Trust /

Cheltenham Borough Council
Fotografia cortesia de Dr. B.D. Cotton

373



“Toda obra de arte manifiesta que ha sido hecha por un
ser humano para otro ser humano. El arte es la humanidad
hecha oficio, el resto es esclavitud”

— William Richard Lethaby
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&«

Ernest Barnsley en la biblioteca de la
Upper Dorval House, su residencia
de Pinbury Park (Gloucestershire),
c. 1910-1920. Fotografia de época.
The Cheltenham Trust /
Cheltenham Borough Council

220
John Pearson

Plato, 1889

Cobre, 5 x 40 (8) cm
Coleccién John Beer. Cortesia
de Paul Reeves, Londres

221
William Richard Lethaby

Badl, c. 1891

Madera de roble con ensamblaje
tipo cola de pato o milano;
realizado por Kenton & Co.,

59,5 X 122,5X 59,5 cm
Rodmarton Manor, Cirencester

375
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William Richard Lethaby
Alzados este y sur de la Melsetter
House, Hoy (Islas Orcadas), 1898
Tinta y aguada sobre papel,

42,5 X 42,5 cm

Orkney Library & Archive
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Ernest Barnsley
Armario, c. 1890-1895

Madera de roble, 152 x 80 x 80 cm
Rodmarton Manor, Cirencester

377



Clase de metalisteria en la Central
School of Arts and Crafts [Escuela
Central de Artes y Oficios], Camden
(Londres), 1911. Fotografia de época
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224
Chatles Robert Ashbee para
el Guild of Handicraft

[Gremio de Artesania]

Céliz con tapa esmaltada, c. 1893
Plata, esmalte y crisoprasa,

10,5 x 13 (8) cm (cdliz)

y 3x13 () cm (tapa)

The Peartree Collection,
Londres

225
Charles Robert Ashbee

Caliz “Painter-Stainer’s’, 1900-1901
Encargo de Harris Heal para
conmemorar su retiro de la empresa
Painter-Stainer’s de Londres

Plata, piedras semipreciosas y esmalte;
realizado por W. Poyser, 44,5 x 12 cm
Victoria and Albert Museum, Londres

379
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226

Charles Robert Ashbee para
el Guild of Handicraft
[Gremio de Artesania]
Azucarero, 1906

Plata, 7,5 x 11,5 (@) cm

The Cheltenham Trust /
Cheltenham Borough Council



“Los oficios suponen una proteccién contra el despilfarro;
son una necesidad educativa; [...] son, en breve, una verdadera
necesidad humana que, en una época mecanicista, se van
integrando en las humanidades”

— Charles Robert Ashbee

380 El movimiento Arts and Crafts en Gran Bretafia: mobiliario y decoracién



e

Cuatro miembros del Guild of
Handicraft [Gremio de Artesania]
en Chipping Campden (Cotswolds),
c. 1902. Fotografia de época. The
Cheltenham Trust / Cheltenham
Borough Council

227

Edith Rawnsey (atribuido) para
la Keswick School of Industrial
Art [Escuela de Arte Industrial

228

Herbert Maryon (o Harold Stabler)
para la Keswick School of Industrial
Art [Escuela de Arte Industrial de

de Keswick] Keswick]

Caja de té, 1891 Jarra, 1913

Plata y plata dorada; realizada por Plata y mimbre; realizada por

Robert Temple, 12 x 10 x 8 cm Thomas Hartley, 17 x 10,5 (8) cm

The Peartree Collection, Londres The Peartree Collection, Londres
381
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Mackay Hugh Baillie Scott

Great Meadow, Ottershaw. View from
the Road [Great Meadow, Ottershaw.
Vista desde la carretera), s.f.

Dibujo mostrado en la Exhibition

of British Architecture [Exposicién

de Arquitectura Britdnica], organizada
por la Royal Academy of Arts en
Londres en 1937

Acuarela sobre papel, 30 x 60 cm

The Millinery Works Ltd., Londres
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230
Mackay Hugh Baillie Scott

Biombo de tres paneles, 1896

Algodén y cdfiamo con seda, aplicaciones
de seda y lino, y trenzas de plata; bordado
por Florence Baillie Scott, 158 x 208 cm
Victoria and Albert Museum, Londres

Fundaciéon Juan March
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231
Charles Robert Ashbee para el Guild
of Handicraft [Gremio de Artesania)

Panel de cuero procedente de
Bryngwyn Manor, Wormelow Tump
(Herefordshire), 1892

Cuero repujado tefiido en rojo, gris
y dorado, 95 x 52 cm

Coleccién Paul Reeves, Londres



232
Fleetwood C. Varley (atribuido)

Comedor de Magpie and Stump

[Urraca y tocdn], casa disefiada por
Charles Robert Ashbee para su familia

en Londres, 1901

Dibujo reproducido en la revista Kunst
und Kunsthandwerk, 4 (1901), p. 464
Lépiz y acuarela sobre papel, 51 x 65,4 cm
Victoria and Albert Museum, Londres

Fundacion Juan March
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233
Mackay Hugh Baillie Scott

Vaciado original para panel de yeso de
Blackwell, residencia de Edward Holt
en el Distrito de los Lagos, c. 1900
Madera de peral tallada, 80 x 80 cm
Coleccién Paul Reeves, Londres

HOQUSES

AND

GARDENS

BY M. H. BAILLIE SCOTT

234
Mackay Hugh Baillie Scott

Houses and Gardens [Casas y jardines].
Londres: George Newnes, 1906

Libro, 33 x 25 cm

Ilustraciones: Le Nid [El nido],
portada y frontispicio; Falkewood: The
Drawing-room [Falkewood: la sala de
estar], p. 23; y Falkewood: The Dinning-
Hall [Falkewood: el comedot], p. 20
RIBA Library Drawings and Archive
Collections, Londres

MCMVI
LONDON PUELISHED BY
GEORGE NEWNES LIMITED
SOUTHAMFTON ST, STRAND

386 El movimiento Arts and Crafts en Gran Bretafia: mobiliario y decoracién



387

Fundacion Juan March



“Esperemos que no esté lejano el dia en que la gente que ama este estilo de vida
hogarefo inglés llegue a identificarlo con las casas que hoy habitan y en que
la demanda creciente de edificios mejor construidos aliente la fabricacién de
casas de las que podamos sentirnos orgullosos de llamar nuestro hogar”

— Mackay Hugh Baillie Scott
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235

Mackay Hugh Baillie Scott

Dining Room [Comedor], propuesta Koch), conjunto de tres carpetas con
para el concurso de ideas “Haus eines las propuestas de Baillie Scott, Charles
Kunstfreundes” [Casa para un amante Rennie Mackintosh y Leopold Bauer
del arte], 1901 Litografia sobre papel, estampada por
Limina publicada en Meister Emil Hochdanz, 39,8 x 52,9 cm

der Innen-Kunst [Maestros del ‘The Hunterian, University of
interiorismo] (Darmstadt: Alexander Glasgow
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Charles Rennie Mackintosh

Das Speise Zimmer [El comedor], Alexander Koch), conjunto de
propuesta para el concurso de ideas tres carpetas con las propuestas
“Haus eines Kunstfreundes” [Casa de Mackay Hugh Baillie Scott,
para un amante del arte], 1901 Mackintosh y Leopold Bauer
Lamina publicada en Meister Litografia sobre papel, estampada
der Innen-Kunst [Maestros por Emil Hochdanz, 26 x 37 cm
del interiorismo] (Darmstadt: ‘The Glasgow School of Art
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Charles Rennie Mackintosh

Silla disefiada para la residencia del
matrimonio Mackintosh y para el
comedor del salén de té de Argyle
Street, Glasgow, 1899

Madera de roble y tapiceria de crin,
137,5 X 52,2 X 48,4 cm.

The Glasgow School of Art

- 238
Charles Rennie Mackintosh
Silla para el vestibulo de Windyhill

[Colina ventosa], residencia de
William Davidson en Kilmacolm
(Escocia), 1901

Madera de roble y enea,

133,7 X 73,2 X 54,5 cm

‘The Hunterian, University

of Glasgow






.

Grupo de estudiantes de la Glasgow
School of Art [Escuela de Arte

de Glasgow] conocido como “The
Immortals” [Los Inmortales]. De
izquierda a derecha y de arriba

abajo: Frances Macdonald, Margaret
Macdonald, Katherine Cameron, Janet
Aiitken, Agnes Raeburn, Jessie Keppie,
John Keppie, Herbert MacNair y
Charles Rennie Mackintosh, c. 1893.
Fotografia de época. Glasgow

School of Art Archives
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Charles Rennie Mackintosh

Silla para el “Rose Boudoir”

[Salén de la Rosa] de la Exposicién
Internacional de Arte Decorativo
de Turin, 1902

Madera de roble pintada en blanco
con respaldo de tela estarcida y
asiento con tapiceria de seda (no
original), 152,5 x 68 x 56,2 cm

‘The Hunterian, University

of Glasgow
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Frances Macdonald, Margaret
Macdonald y James Herbert McNair

The Glasgow Institute of Fine Arts
(El Instituto de Bellas Artes de
Glasgow], c. 1894

Cartel. Litografia sobre papel
estampada por Carter & Pratt,
226,5x 92,8 cm

Coleccién Merrill C. Berman

< 241
Charles Rennie Mackintosh
The Scottish Musical Review

[La revista musical escocesa), 1896
Cartel. Litografia sobre papel
estampada por Banks & Co.,
246,4 X 99,7 cm

Coleccién Merrill C. Berman

242
John Duncan

The Riders of the Sidhe

[Los jinetes de Aes Side], 1911
Témpera sobre lienzo,

114,3 X 175,2 cm

Dundee City Council (Dundee’s
Art Galleries and Museums)
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With loas of Eden, nll one greater Man
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Rost out of Chaos: O if Sien Hill
Delighs theemore, and Sdoa’s Brook chat flow'd
Fast by the Crade of God; 1 ﬂ::mélr
Invoke chy aid to my advenerous
That wjgurnn mJT:IEfI-gh: nrends [:-Eunr
Above ch’ Acrian Mount, while it pursues
Things unattempred yet in Prose or Rhime,
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Before all Temphes ch' upnighe heare and pure,
10}

243
Prayer Book of King Edward VII

[Libro de oraciones del rey

Eduardo VII]. Londres y

Chipping Campden: Essex
House Press, 1903

Libro con ilustraciones y

orlas disefiadas por Charles
Robert Ashbee y grabadas
por W.H. Hooper y Clemence
Houseman, 38 x 30 cm

The Cheltenham Trust /
Cheltenham Borough Council

ER WITH THE PSALTER["
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ORDAINING, AND COHSE- §
| HCRATING OF BISHOFS, |
My P‘I!IE.STS. LHDDEA.COH.S.
e,

John Milton

Paradise Lost [El paraiso
perdido]. Hammersmith
(Londres): The Doves Press,
1902

Libro disefiado por Edward
Johnston y Graily Hewitt,
44,6 X 31,6 cm

The Cheltenham Trust /
Cheltenham Borough Council
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Who firse secluc'd thiem o thar foel revolt?

nﬁﬂm&rpmt e i weas, whoss paile
Stid up with By and Revenge. decav'd
The Mother of Mankmde, whar e ha Prede
Hld exst him out from Heav'n, withoall his Hese

whose aid aspiring
To st l1 m Glory abowve b Poers,
He trusted to have egual'd the most High,
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Te botromless perdition, there to dwell
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Gloria in Altissimis Deo, 1905
Texto del Evangelio segtin

San Lucas (11:14)

Hoja de pergamino manuscrita por
Ada Louise Lessore Powell en oro
sobre un fondo floral iluminado,
20X 15 cm

Victoria and Albert Museum,
Londres

246
Walter Savage Landor

Pericles and Aspasia. Nueva York:
Scott-Thaw Co., 1903

Libro encuadernado por Thomas
James Cobden-Sanderson en
piel de cabra tenida de azul y
estampada en oro, 35 x 22,3 cm
Victoria and Albert Museum,
Londres

247

Marco Aurelio Antonino

Marcus Aurelius Antoninus

to Himself [Marco Aurelio
Antonino a si mismo]. Londres:
Macmillan, 1898

Libro encuadernado por el Guild
of Women Binders [Gremio de
Encuadernadoras] en piel de cabra
tefiida de azul y estampada en
rojo y oro con motivos florales,
19,4 X 13,4 cm

Victoria and Albert Museum,
Londres
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Esopo Modern Book-Bindings & Their

Modern Pen Drawings: European
Designers [Encuadernaciones
modernas y sus disefiadores],

A Hundred Fables of Aesop

[Cien fébulas de Esopo].
Londres: The Bodley Head The Studio, Londres, nimero The Studio, Londres, Paris y Nueva
1899 de invierno (1899-1900) York, niimero especial de invierno

Revista, 29 x 21 cm (1900-1901)

Museu Nacional d'Art de
Catalunya, Barcelona

Libro ilustrado por Percy

J. Billinghurst, 24 x 18 cm
Museu Nacional dArt de

Catalunya, Barcelona

Museu Nacional dArt de
Catalunya, Barcelona
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and American [Dibujos modernos
a pluma: europeos y americanos],

Revista encuadernada, 29 x 21 cm

248
Walter Crane

The Bases of Design [Las bases
del disefio]. Londres: George
Bell & Sons, 1898

Libro con cubierta disefiada por
Walter Crane, 24,2 x 16,3 cm
Museu Nacional d'Art de
Catalunya, Barcelona

249
Henry Currie Marillier

Dante Gabriel Rossetti: An
Illustrated Memorial of His Art
and Life [Dante Gabriel Rossetti:
un memorial ilustrado de su vida
y obra]. Londres: George Bell

& Sons, 1899

Libro con cubierta disefiada por
autor desconocido, 34,7 x 16,3 cm
Museu Nacional dArt de

Catalunya, Barcelona

ACRERARA;
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Daniel Defoe

Robinson Crusoe. Londres: Blackie
& Son, c. 1900

Libro con cubierta disefiada por
Ethel Larcombe, 19 x 12 cm
Coleccién particular

254
‘Walter Crane

Line and Form [Linea y forma].
Londres: George Bell & Sons, 1902
Libro con cubierta disefiada por
‘Walter Crane, 19 x 13 cm

Museu Nacional dArt de
Catalunya, Barcelona

255

Malcolm Bell

Watts. Londres: George Bell &
Sons (coleccién Bell's Miniature
Series of Painters), 1905

Libro con cubierta disefiada por
autor desconocido, 15,5 x 10 cm
Coleccién particular

256
William Shakespeare
The Merry Wives of Windsor

[Las alegres comadres de Windsor].

Londres: Gresham (coleccién The
Red Letter Shakespeare), 1906
Libro con cubierta disefiada por
Talwin Morris, 16 x 9,5 cm

Kirkham Archive

257
Louisa May Alcott

Little Women [Mujercitas]. Londres
y Glasgow: Blackie & Son, 1907
Libro con cubierta disefiada por
Charles Rennie Mackintosh,

18 X 12 cm

Coleccién particular

258

Scottish Ballads [Baladas escocesas].
Londpres: Blackie & Son, ¢. 1912
Libro con cubierta disefiada por
Talwin Morris, 16 x 11 cm
Coleccién particular
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4.

[ a difusiéon internacional de los
ideales Arts and Crafts (1890-1914)

La influencia del movimiento Arts and
Crafts comenzé a extenderse fuera de
Gran Bretafia a partir de la década
de 1890. Disefiadores, fabricantes y
comerciantes minoristas de Estados
Unidos y Europa continental
acostumbraban a visitar las exposiciones
organizadas por el movimiento Arts
and Crafts en Gran Bretafia y muchos
disefiadores britdnicos exponian en el
extranjero. Sus productos, en especial los
textiles, se vendian en tiendas de moda
como la Maison de I'Art Nouveau de
Siegfried Bing, en Paris, y Sub Rosa en
Estocolmo, asi como en establecimientos
de Barcelona, Berlin, Copenhague,
Frankfurt o Zurich, entre otras ciudades.
Revistas europeas de nuevo cufio
se ocupaban del disefio britdnico, la
revista ilustrada londinense The Studio
publicaba versiones en francés, alemén
y espaol, y la revista estadounidense
The Craftsman, dirigida por Gustav
Stickley, inclufa asiduamente informacién
sobre las tltimas novedades del disefio
extranjero, Cada pais adopté de forma
diferente las practicas del movimiento.
Asi, mientras que Gran Bretafa ofrecia
un modelo a seguir respecto al trabajo en
el taller y la recuperacién de las técnicas
artesanales, siempre imbuidas de un
espiritu colaborativo, en Estados Unidos
y el resto de Europa se exploraron con
éxito distintas formas de relacién con
la industria.

En Estados Unidos, Frank Lloyd

Wright introdujo cambios revolucionarios

400

en el disefio arquitectdnico, abriendo

los espacios interiores, desterrando
cualquier tipo de ornamentacién mural e
integrando elementos decorativos como
las vidrieras. En gran parte de Europa, las
artes decorativas estuvieron estrechamente
ligadas a los cambios sociales y politicos,
y en muchos paises se vieron impulsadas
por el creciente sentimiento nacionalista
y el deseo de promover una cultura y un
estilo propios.

En Alemania, los talleres ligados al
movimiento Arts and Crafts se centraron
en la produccién de articulos cotidianos de
calidad y buen disefio a precios asequibles
para la gran mayoria. A diferencia del
modelo britdnico, para conseguir su
objetivo combinaron la produccién
mecanizada con el trabajo manual, abiertos
a las ventajas que ofrecia la tecnologia
siempre y cuando la calidad del producto
final no se viera afectada. La obra del
disenador holandés Hendrick Petrus
Betlage evidenciaba esa misma aspiracién
ala honestidad y la pureza en el disefio y
la construccidn arquitectdnica, aludiendo
al ideal socialista del arte para el pueblo.
En Austria, en cambio, los talleres de la
Wiener Werkstitte [ Talleres vieneses]
produjeron articulos caros hechos a mano,
cuyo estilo decorativo geométrico estaba
dirigido a satisfacer a la élite pudiente y
cosmopolita de Viena.

En los paises escandinavos se
recuperaron técnicas y estilos artesanales
autdctonos, sobre todo en las telas, la talla
de madera, la cerdmica y la arquitectura.

En Noruega y en Suecia, el énfasis en

las tradiciones verniculas llevé a la
utilizacién de imagineria vikinga y de
temas extraidos de cuentos populares y
leyendas clisicas. En Noruega destacé

el trabajo de Gerhard Munthe, que
incorpord a su obra colores y técnicas

de tejer tradicionales. En Finlandia, el
mundo rural y la vida idilica doméstica
cobraron forma en la casa de Carl y Karin
Larsson, Ett Hem [Un hogar], donde la
vida familiar se convirtié en el modelo a
seguir para lograr una sociedad satisfecha,
segura y estable. Por su parte, los talleres
rurales rusos se centraron en el estudio
de los oficios artesanales locales y las
comunidades campesinas.

En otros paises de Europa, como fue el
caso de Espafa, la obra de los disefiadores
del movimiento Arts and Crafts se dio
a conocer gracias a la celebracién de
exposiciones, asi como a las revistas y las
tiendas que ofrecian sus articulos. De
este modo, algunas paredes de la Casa
Amatller de Barcelona se decoraron con
telas disefiadas por el artista britdnico
Harry Napper. Los coleccionistas también
jugaron un papel importante en la
difusién del estilo del movimiento Arts
and Crafts. Por ejemplo, con motivo de
la V Exposicién Internacional de Bellas
Artes e Industrias Artisticas celebrada en
Barcelona en 1907, Alexandre de Riquer
contribuyé a que el Museo de Barcelona
adquiriera obras de artistas britdnicos
como Alexander Fisher, influyente artista
especializado en esmaltes y obras en metal.

Casa Behrens, residencia de Peter Behrens en la Colonia de Artistas de Darmstadt disefiada por él mismo,
c. 1901. Fotografia reproducida en Deutshe Kunst und Dekoration, 9 (1901-1902), p. 134






259
Peter Behrens

Darmstadt: Mai-1901-Okt,
[Darmstadt: mayo-octubre
de 1901], c. 1900

Cartel. Litografia sobre papel,
127 X 43,18 cm.

Coleccién Merrill C. Berman
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Richard Riemerschmid

Mesa triangular con esquinas canteadas
y tres patas interconectadas, 1898-1899
Madera de roble teniida; realizada por
los Vereinigte Werkstitten fiir Kunst im
Handwerk de Munich, 77 x 65 x 57 cm
Victoria and Albert Museum, Londres
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e
Josef Maria Olbrich y Ludwig

Habich (autor de las esculturas
Mann [Hombre] y Frau [Mujer]) en
la entrada de la casa Ernst-Ludwig,
construida en honor al gran duque de
Hesse en la Colonia de Artistas

de Darmstadyt, 1900. Fotografia de
Franz Stoedtner. Deutsche Digitale
Bibliothek, Berlin

261

Joseph Maria Olbrich

Darmstadt: Mai-October 1901.

Die Ausstellung der Kiinstler-Kolonie
[Darmstadt: mayo-octubre de 1901.
Exposicion de la Colonia de
Artistas], 1901

Cartel. Litografia sobre papel
estampada por H. Hohmann,

81 x 47,6 cm

Coleccién Merrill C. Berman
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262-264
Hendrik Petrus Berlage

Candelabros y reloj de péndulo, 1900
Latén, 42 x 16,5 x 16,5 cm

(cada candelabro); y latén y

cobre, 36,3 x 23,2 x 15 cm (reloj);
realizados por el taller Amstelhoek
Rijksmuseum, Amsterdam
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Ferdinand Andri

Ver Sacrum. IV Jabr. X Ausstellung
der Vereinigung bildender Kiinstler
Osterreichs. Secession. [Primavera
sagrada. Afio IV. X Exposicién de
la Asociacién de Artistas Plasticos
de Austria. Secesién], 1901

Cartel. Litografia sobre papel,

189 x 63 cm

Coleccién Merrill C. Berman

- 266
Alfred Roller

Secession. 16 Ausstellung der
Vereinigung Bild: Kiinstler Osterreichs
[Secession. 16 Exposicién de la
Asociacién de Artistas Plisticos

de Austria], 1902

Cartel. Litografia sobre papel
estampada por A. Berger,

92,7 X 32,1 cm

Coleccién Merrill C. Berman
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Operarios trabajando en el taller
de piel de la sede de los Wiener
Werkstitte [Talleres vieneses],
1906. Fotografia de época.

MAK - Austrian Museum of
Applied Arts / Contemporary Art

267
Koloman Moser

Ver Sacrum. V Jabr. XIIT Ausstellung
der Vereinigung bildender Kiinstler
Osterreichs. Secession [Primavera
sagrada. Ano V. XIII Exposicién

de la Asociacién de Artistas
Plésticos de Austria. Secesién], 1902
Cartel. Litografia sobre papel
estampada por A. Berger,

187,5 X 63,4 cm.

Coleccién Merrill C. Berman
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Entrada a la tienda de los Wiener Werkstitte
[Talleres vieneses] en el n.° 15 de la calle
Graben, Viena, disefiada por Josef Maria
Hoffmann, con piezas del propio Hoffmann en
la vitrina izquierda, 1907. Fotografia de época.
MAK - Austrian Museum of Applied

Arts / Contemporary Art

268

Josef Maria Hoffmann

y Koloman Moser

Cesta, 1905

Zinc lacado en blanco, 18,7 x 18,7 x 18,7 cm
Museum fiir Kunst und Gewerbe, Hamburgo

269

Josef Maria Hoffmann

y Koloman Moser

Caja para galletas, 1905

Zinc lacado en blanco, 18 x 11,8 () cm
Museum fiir Kunst und Gewerbe, Hamburgo

270

Josef Maria Hoffmann

y Koloman Moser

Cuenco, 1905

Zinc lacado en blanco, 6,8 x 24,7 (@) cm
Museum fiir Kunst und Gewerbe, Hamburgo

l‘ .
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Gustav Klimt

Secession. XVIII Ausstellung
der Vereinigung bildender

Kinstler Osterreichs [Secesién.

—— e —

XVIII Exposicién de la Asociacién
de Artistas Pldsticos de Austria], 1903
Cartel. Litografia sobre papel,

93,1 X29 cm

Coleccién Merrill C. Berman

- 272

Emanuel Josef Margold
Rudolfinum. 1907. Ausstellung des
Vereines Deutscher Bildender Kiinstler
in Bohmen [Rudolfinum. 1907

Exposicion de la Asociacion de
Artistas Plasticos de Alemania
en Bohemia], 1907

Cartel. Litografia sobre papel,
106 x 80 cm

Coleccién Merrill C. Berman

SECESION

XVIEAVSS TEILVING
D-VEREINIGVNG
BILDENDER
KUNSTLER
OLS TERREICHS

MO8 DEZ: TAGL - =
EINTRITT IWNF_

SNERD SACRN

412 La difusién internacional de los ideales Arts and Crafts



— o IQ @ CWNwH™
. Imh _m O Oxilm
=i € Q IQ O W




VPOARN s (Gl
BE=N AN (AP

BARWIG FRANZ. Billhaver. Win
o.m

!

|

21. Raufende Sundagamsher. Ebenhsls . . = |
POWOLNY MICHAEL. Bildhsuer, Y 5

ATk Wiea, DM, 34, Faun -

3
g i‘d;;n‘:hk ot POWOLNY MICHAEL, Bidhausr. .1|
LOFFLER BERTOLD, Male Wi, 36, Dase, h et ond |
24, Schimackuchale, . LOFFLER BERTOLD, Makr. Wien, |
POWOLNY MICHAEL, Bildkaucs, 38, Rabashl A
A et Wien, O.M. POWOLNY MICHAEL, Bidhauer, H
: s Wien. ©. M. i
24, Dase. 37, Schine Helena I'
LOFFLER BERTOLD, Mo W 99, Blumenvaie. &
27. Der babe Kragen. 48, Ostesci. il
08 Flassdbenhvills (Prinsessin). LOFFLER. BERTOLD. Maler Wien _a;
POWOLNY. MICHAEL, Bildhsw, 40. Aufuts. 4 M
Whan O M KLIMNG ANTON, Male. . Wi 1
29, Dose 41, Blumentogt. ’ b
80, Blumenvase. 482, Blumemtopf. ki
) ] it

273

Katalog der zweiundzwantigsten
Ausstellung des Kiinstlerbundes Hagen
[Catalogo de la 22 Exposicién de la
Asociacién de Artistas de Hagen)].
Viena: Verlag des Kiinstlerbundes
Hagen, 1907

Catélogo de exposicién con disefio
de autor desconocido, 19 x 14,3 cm
Coleccién Picht
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Hedda Sauer y Max Mell

Almanach der Wiener Werkstitte
[Almanaque de los Talleres
vieneses). Viena: Verlag Briider
Rosenbaum, 1911

Libro encuadernado en piel gofrada
y con ilustraciones de Josef Maria
Hoffmann, Gustav Klimt, Koloman
Moser y Oskar Kokoschka, entre
otros, 16,5 X 14 cm

Coleccién Picht
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Josef Maria Hoffmann
para los Wiener Werkstitte
[Talleres vieneses]

Cuenco agallonado, 1922
Cristal transparente violeta;
realizado por la firma Moser,
9,5 x 18,7 (8) cm

Coleccién Picht

276
Wiener Werkstitte
[Talleres vieneses]

Jarrén, 1914

Cristal blanco opaco,
13x 8,4 () cm
Coleccién Picht
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Michael Powolny

Cuenco, 1914

Uno de los ocho objetos diseiados
por Powolny para la exposicién de

la Deutscher Werkbund [Asociacién
Alemana de Artesanos] celebrada

en Colonia en 1914

Vidrio azul; realizado por Johann
Lotz Witwe, 12 x 22 (8) cm
Coleccién Picht
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Eliel Saarinen (estudio
de arquitectura Gesellius,
Lindgren & Saarinen)

Biblioteca de la casa Suur-
Merijoki, 1903

Tinta y acuarela sobre papel,

46 X 67 cm

National Board of Antiquities.
Museum of Finnish Architecture,

Helsinki
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Lars Kinsarvik

Sillén, c. 1900

Madera tallada y pintada,
I16 x 63 X 54 cm

The Trustees of the Cecil
Higgins Art Gallery
(Higgins Bedford)
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Carl Larsson

Ett Hem [Un hogar].
Estocolmo: Albert
Bonniers Fétlag, 1913
Libro con ilustraciones
del autor, 27 x 20 cm
Tlustraciones: Lathdrnet
[Rincén de la perezal;
Atelieren, ena hilften
[El taller, una parte];
Britas tupplur [La siesta
de Brita]; y Gamla Anna
[La vieja Anna]
Coleccién particular
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Comedor de la Casa Amatller.
Fotografia de Pau Audouard incluida
en el “Album de fotografias de la
suntuosa casa de D. Antoni Amatller”,
1901. Cortesia del Institut Amatller
d’Art Hispanic, Barcelona
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Josep Puig i Cadafalch

Lémpara de techo con decoracién
floral, c. 1900

Latén repujado con elementos de
fundicién y vidrio, 136 x 57,5 cm
Museu Nacional d'Art de Catalunya,
Barcelona. Depésito del Institut
Amatller d'Art Hispanic, 1970
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Pere Torné Esquius

Interior de salita, 1913
Oleo sobre cartén, 40 x 48 cm
Museu Nacional d'Art de Catalunya,

Barcelona
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The Studio. An Illustrated Magazine of
Fine and Applied Art [El Estudio. Una
revista ilustrada de bellas artes y artes
aplicadas], 40/169 (15 de abril), 1907
Revista mensual con textos traducidos
al espafiol, 30 x 21 cm

Biblioteca Fundacién Juan March,

Madrid
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Lluis Masriera

Colgante con ninfa alada,

C. 1906-1908

Oro, esmalte translucido plique-a-jour,
marfil, diamantes y petla, 6,9 x 3,6 cm
Museu Nacional d'Art de Catalunya,
Barcelona. Depésito de la coleccion
Bagués-Masriera, 2007
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Juli Gonzélez

Joyero, 1915-1920

Madera, cobre repujado con marcas
de punzén y coralinas azules,

5,7 X 14,5 X 9 cm

Museu Nacional d'Art de Catalunya,

Barcelona
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Joan Busquets

Licorera, c. 1911

Madera de caoba con
marquetetia, talla, metal
dorado y placas de esmalte de
Limoges, 170 x 122 x 38,5 cm
Museu Nacional d’Art de
Catalunya, Barcelona
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Frank Lloyd Wright

Silla de comedor para la casa de
Isabel Roberts en River Forest
(Illinois), 908

Madera de roble tefiida y piel,
100 x 38 x43 cm

Victoria and Albert Museum,
Londres



“Una idea es la salvacién por medio de la imaginacién”

— Frank Lloyd Wright

288
Frank Lloyd Wright

Kindersymphony [Sinfonia

de infancia), 1912

Ventana. Vidrio transparente,
opaco y coloreado,

101,3x 167,3 X 11,7 cm
Victoria and Albert Museum,
Londres
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Jeremy Deller

We Sit Starving Amidst Our Gold.
William Morris Throwing Roman
Abramovichs Yacht, Luna, into the
Venetian Lagoon [Morimos de
hambre rodeados de oro. William
Morris arrojando el yate de Romén
Abramévich, Luna, a la laguna de
Venecia), 2013

Pintura mural realizada originalmente
para el pabellén britdnico de la Bienal
de Venecia de 2013 y reproducida por
Stuart Sam Hughes en las sedes de

la Fundacién Juan March (Madrid,
2017) y del Museu Nacional d’Art

de Catalunya (Barcelona, 2018) con
ocasién de la exposicion William Morris
y compania: el movimiento Arts and
Crafts en Gran Bretania, 280 x 500 cm
Cortesia del artista y The Modern
Institute Andrew Hamilton / Toby
Webster Ltd., Glasgow
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- hRuskin, Morris y el movimiento

Arts and Crafts: una antologia de textos
£

(1849-1935) ‘: X

Seleccién de Manuel Fontdn del Junco
y Maria Zozaya Alvarez

Fundacion Juan March



Nota de los editores

La antologia de textos que se presenta a continuacidn no ha sido elaborada con pretensién
alguna de exhaustividad. Partiendo de la colaboracién y las sugerencias para una primera
seleccién de Pat Kirkham, Clive Wilmer, Joanna Banham y Karen Livingstone, su objetivo
es reunir textos (o fragmentos de textos), escritos entre 1849 y 1935, que ofrezcan, desde las
fuentes, un panorama de las ideas y los ideales del movimiento Arts and Crafts. La selecciéon
final de veinticinco textos de catorce autores incluye también a antecesores del movimiento
como Augustus W.N. Pugin y John Ruskin, al igual que a uno de sus testigos, Henry James.
Ademas de haber tenido en cuenta los numerosos fragmentos ya reproducidos en los ensayos
de esta publicacién, el criterio utilizado para la eleccion ha sido doble: que los textos fueran
relevantes en relacién a los grandes temas del movimiento, por una parte, y que la antologia
diera voz, junto a la de Morris, a otros protagonistas menos conocidos, pero también
exponentes brillantes de los ideales del movimiento.

La inmensa mayoria de los textos seleccionados estaban inéditos en castellano y cataldn.
Todos han sido traducidos expresamente para esta antologia por Yolanda Moraté [YM] y
Elvira Villena [EV]. Al final de cada uno de ellos se indica su fuente original y, a menos que
estén entrecomillados, sus titulos son meramente descriptivos y no pertenecen a sus autores.
Se indica en cada texto la fecha en la que fue escrito o, en su defecto, la de su publicacién.
Para la elaboracién de esta antologia ha sido decisiva, ademds de las ediciones criticas de las
obras completas de Ruskin y Morris, la magnifica antologia editada por Mary Greensted,
An Anthology of the Arts & Crafts Movement: Writings by Ashbee, Lethaby, Gimson and Their

Contemporaries (Londres: Lund Humpbhries, 2005).

Charles Robert Ashbee Lewis Foreman Day William Morris
Mackay Hugh Baillie Scott  Ernest William Gimson Augustus W.N. Pugin
Sidney Barnsley Henry James John Ruskin

Edward Coley Burne-Jones ~ William Richard Lethaby Charles F.A. Voysey
Walter Crane May Morris

Detalle de fig. 12 (p. 92)
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Augustus W.N. Pugin.“Sobre la funcién de la naturaleza” (1849)

La presente obra tuvo su origen en las siguientes circunstancias: estando de visita en el estudio
de Durlet, arquitecto de la catedral de Amberes y disefiador de la nueva silleria del coro, me
llamé mucho la atencién la belleza de un capitel, vaciado en escayola, arrinconado junto a

toda clase de modelos, que parecia ser una magnifica obra del siglo x111. Cuando le pregunté

si podia darme un trozo, Durlet consintié al instante, informandome, para mi sorpresa, de

que las hojas que lo adornaban habian sido cogidas en su jardin y que él mismo lo habia vaciado
y dado forma geométrica valiéndose de un capitel con molduras ojivales. Esto me revel$ un
aspecto completamente nuevo sobre la talla medieval e, investigando sobre el tema, llegué al
convencimiento de que la espléndida vegetacion tallada en los edificios géticos era una excelente
reproduccidn de la naturaleza y de que era en la manera en que habia sido concebida y dispuesta
donde residia su peculiar caricter. En el mismo viaje consegui una hoja seca de cardo de un barco
que estaba descargando en el puerto de Le Havre. Nunca habia visto un espécimen mds bello

de lo que calificamos como vegetacién gética, con los bordes de sus hojas dados la vuelta,
exponiendo de forma alternativa las nervaduras interiores y exteriores, de la misma manera que
era tallada en los paneles del siglo xv o dibujada en las cenefas que ilustraban los libros miniados.
Cuanto mas de cerca examinaba las obras de los artistas medievales en las vidrieras, en las
esculturas decorativas o en el trabajo en metal, mis convencido estaba de su conformidad con
las formas de la naturaleza. [EV]

John Ruskin.“La limpara de la memoria” (1849)

Ni el publico ni aquéllos que velan por los monumentos ptiblicos entienden el verdadero
significado de la palabra restauracién. Significa la destruccién mds completa que pueda sufrir un
edificio: una destruccidn de la que no se puede recuperar ni un solo resto; una destruccién que
se acompana de la falsa descripcion de aquello que es destruido. No nos engafiemos con este
importante asunto; es imposible, tan imposible como resucitar a los muertos, restaurar nada que
alguna vez haya sido grande o hermoso arquitecténicamente. Aquello en lo que he insistido antes
como la vida del conjunto, ese espiritu que sélo la mano y el ojo del trabajador aportan, no puede
rememorarse jamds. Puede que otra época aporte un nuevo espiritu, pero entonces tendremos
un nuevo edificio, pues no se puede invocar el espiritu del trabajador difunto ni se le puede
ordenar que dirija otras manos y otros pensamientos. En cuanto a la copia directa y simple, es
algo visiblemente imposible. ;Qué copia puede hacerse de unas superficies que se han desgastado
mids de un centimetro? Todo el acabado de la obra se encontraba en el centimetro que ya no
estd; si intentas restaurar ese acabado, te basards en conjeturas; y si copias lo que queda, dando
por seguro que la fidelidad sera posible (¢;y qué cuidado, o vigilancia, o coste pueden garantizar
algo asi?), cen qué serd mejor la obra nueva que la antigua? En la antigua atin queda algo de vida,
alguna misteriosa sugerencia de lo que fue, de lo que perdié; algtin encanto en las suaves lineas
talladas por la lluvia y el sol. No puede haber nada de ello en la tosca rigidez de la nueva talla.
No hablemos entonces de restaurar. Esta cuestién es una Mentira de principio a fin. Se puede
construir la maqueta de un edificio, al igual que se puede hacer el molde de un cadéver; y
puede que la maqueta tenga la estructura de las antiguas paredes, al igual que puede que el molde
muestre el esqueleto; con qué ventaja, ni lo sé ni me importa; pero al proceder asi el antiguo
edificio queda destruido, sin piedad alguna y en mayor grado que si hubiera quedado reducido
a una montafia de polvo, o se hubiera fundido en un bloque de arcilla [...]. Algunos mantienen
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the Role of Nature”, en Floriated
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que puede llegar un momento en el que sea necesario restaurar. Asi es. Entonces tendris que

enfrentarte a esa necesidad cara a cara y entenderla en sus propios términos. Es una necesidad de

destruccién. Acéptala asi, derriba el edificio, arroja sus piedras a lugares abandonados, conviértelo

en grava, o en mortero si quieres; pero hazlo con honradez, y no coloques una Mentira en su
lugar. Enfréntate cara a cara a esa necesidad antes de que llegue; puede que consigas evitarla. El
principio de los tiempos modernos [...] es, primero, abandonar edificios y, después, restaurarlos.
Cuida de tus monumentos adecuadamente y no tendras necesidad de restaurarlos [...]. Vigila un

edificio antiguo con extremo cuidado; protégelo lo mejor que puedas y evita a toda costa cualquier

posible dilapidacién. Cuenta sus piedras como lo harias con las joyas de una corona; coloca
vigilantes a su alrededor como si fueran las puertas de una ciudad bajo asedio; asegtiralo con
hierro alli donde pierda consistencia; apuntilalo con madera donde muestre deterioro; no te

preocupes por la fealdad del refuerzo: mejor unas muletas que perder un miembro; y hazlo con

afecto y reverencia, y de manera constante, y asi habra muchas generaciones que nazcan y mueran

bajo su sombra. [YM]

John Ruskin.“La naturaleza del gético” (1853)

O bien conviertes a la criatura en un instrumento o haces de ella un hombre, pero no las dos
cosas a la vez. Los hombres no fueron creados para trabajar con la precisién de los instrumentos,
para ser exactos y perfectos en todas sus acciones. Si quieres conseguir esa precisién de ellos,

que sus dedos midan grados como ruedas dentadas y sus brazos tracen curvas como compases,
deberds deshumanizarlos. Toda la energia de sus espiritus deber4 ser empleada en hacer pifiones
y compases de si mismos. Toda su atencién y fuerza deberd enfocarse en el logro de este acto
mezquino [...]. Por otra parte, si quieres hacer un hombre de la criatura trabajadora, no podras
conseguir un instrumento, Déjale que empiece a imaginar, a pensar, a intentar hacer algo que
merezca la pena; la precisién convertida en maquina se desvanecera al momento. Se revelard toda
su rudeza, toda su estupidez, toda su incapacidad; vergiienza tras vergiienza, fracaso tras fracaso,
pausa tras pausa, pero surgird también en toda su majestuosidad; y sélo conoceremos su altura
cuando veamos las nubes cernirse sobre él y, ya sean nubes luminosas o plomizas, se producird
una transfiguracion, tanto detrds como dentro de ellas. [EV]

William Morris. Acerca de los fines de la compania (1861)

El desarrollo del arte decorativo en este pais ha alcanzado tal punto en la actualidad, gracias

al esfuerzo de los arquitectos ingleses, que no es de extrafiar que reputados artistas quieran
dedicarle su tiempo. Aunque sin duda es posible citar ejemplos concretos de éxito, debemos
reconocer que hasta el momento, por lo general, los intentos llevados a cabo han sido burdos e
inconexos. La falta de supervisién artistica, la tinica capaz de dotar de armonia a las distintas
partes de una obra lograda, ha sido suplida, necesariamente, con el sacrificio excesivo que supone
apartar a un artista de su trabajo pictdrico.

Los artistas cuyos nombres se citan arriba [Arthur Hughes, P.P. Marshall, Philip Speakman
Webb, Dante Gabriel Rossetti, Charles Faulkner, Edward Coley Burne-Jones, Ford Madox
Brown y William Morris] esperan con su asociacién acabar con este problema. Habiendo entre
ellos hombres de diferentes aptitudes, serdn capaces de asumir toda clase de obras decorativas,
desde pinturas propiamente dichas hasta el mds pequefio objeto susceptible de belleza artistica.

Se prevé con esta cooperacién, basada principalmente en un trabajo de artistas bajo constante
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supervision, conseguir, por fuerza, con el menor gasto posible, una obra mucho més completa que
si se empleara para ello a un nico artista de manera intermitente.

Habiendo dedicado muchos afios al estudio exhaustivo de las artes decorativas de todas las
épocas y paises, estos artistas han sentido, mas que la mayoria de la gente, la necesidad de disponer
de un sitio donde adquirir o poder encargar una obra genuina y hermosa.

[..]

Por tltimo es necesario aclarar que toda obra perteneciente a las diferentes artes decorativas
arriba mencionadas [pintura mural, talla, vidrieras, metalisteria y mobiliario] serd presupuestada
y realizada de manera profesional y, es de suponer, que como decoracién de calidad, que consiste
mds en un gusto lujoso que en el lujo de pagar un alto precio, serd considerada menos cara de lo

que generalmente se espera. [EV]

Henry James. Carta a su hermana describiendo a Jane Morris (1869)

Imagina a una mujer alta y delgada que lleva puesto un vestido largo de un color morado apagado,
liberada de pendientes (o de cualquier otro adorno, deberia aclarar), con una abundante cabellera
encrespada y negra reunida a ambos lados de las sienes en grandes ondulaciones, de cutis palido, con
un par de extrafios ojos como los de Swinburne, tristes, profundos y oscuros, unas cejas arqueadas,
pronunciadas y espesas que se juntan en el centro y ocultan sus extremos bajo la melena, una boca
como la de Oriana en nuestra edicién ilustrada de Tennyson, un cuello esbelto sin collar alguno,
pero con una docena de sartas de cuentas estrafalarias [...]. Es dificil decir si ella representa en s una

sintesis completa de todas las pinturas prerrafaelitas que se han hecho hasta el momento —o éstas

un “andlisis perspicaz” de ella—; si es el original o una copia. En todo caso, es una maravilla. [EV]

William Morris. Carta a Aglaia Corono sobre el proceso de tefir (1876)

Paso pricticamente todo el dia, en blusén y zuecos, trabajando en la tintoreria del sefior Wardle,
titendo con amarillos y rojos. Los amarillos son ficiles de conseguir, lo mismo que muchas de las
tonalidades salmén y carne, beige y naranja; mi dificultad primordial es obtener un rojo sangre
intenso, pero espero lograrlo antes de marcharme. Aunque todavia no consegui un azul indigo
apropiado para tefiir la lana, soy capaz de tenir de azul el algodén, consiguiendo verdes preciosos
y el amarillo mds vivo que se puede extraer del gualdo. Esta mafiana he colaborado en el tefiido de
veinte libras de seda para nuestro damasco en la tina azul; ha sido realmente emocionante porque
hoy en dia no es frecuente usar un disolvente durante el tefiido y hemos corrido el riesgo de echar
a perder la seda.

Como todos los tintes, los colores no son eternos; el sol, al aclaratlos y embellecetlos, los
consume, aunque de forma gradual y benévola en la mayoria de los casos [...]. Estos colores, al
desvairse, se mantienen todavia hermosos y nunca, incluso tras un uso prolongado, desaparecen
por completo, pasando por esa fase de livida fealdad que hace de los tintes comerciales algo
engorroso, peor incluso que su corta y, mis que dudosa, vida alegre.

Debo también apuntar que no existen tejidos teiiidos en azul o verde, aparte del indigo, que
mantengan un color agradable a la luz de las velas: la mayoria de los verdes vivos se tornan en algo
completamente apagado. Un azul de moda que imita al indigo se convierte, a la luz de las velas, en
un morado pizarroso; iluminacién que también dafia el espectro de los azules de Prusia. De esta
condena sdlo salvo un verde comercial conocido como verde gas, que es, tanto a la luz del dia como
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a la del gas, tan abominable como su nombre y que, por supuesto, uno imagina convirtiendo
una medianoche sin iluminar en algo espantoso. [EV]

William Morris.“Anti-raspaduras’: la necesidad de una asociacién” (1877)

Sefior director, mis ojos acaban de percibir la palabra “restauracién” en el diario de la mafanayy,
al mirar con mds atencién, he visto que lo que va a destruir Sir Gilbert Scott en esta ocasién no
es ni mds ni menos que la abadia de Tewkesbury. ;De verdad es demasiado tarde para salvar la
abadia y lo que quiera que tenga valor histérico y belleza y todavia perdure entre los antiguos
edificios que en otro momento nos proporcionaron celebridad? ;No seria de alguna utilidad
que, de una vez por todas, y con la menor demora posible, credramos una asociacién con el fin
de vigilar y proteger estas reliquias, que, tan escasas como resultan ahora, siguen siendo tesoros
maravillosos y, ain més, de incalculable valor en esta época en la que el recién inventado estudio
de la historia viva se ha convertido en el principal gozo de tantos de nosotros? Su periddico se ha
opuesto con tal firmeza y valentia a los actos de barbarie que el arquitecto moderno, el parroco y
el hacendado llaman “restauracién” que seria un gasto inutil de palabras profundizar ahora en

la ruina que han forjado sus manos; pero, para proteger lo que queda, creo que puedo escribir
unas palabras de aliento y decir que de ninguna manera estin solos en esta cuestién, sino

que hay mucha gente sensata que se mostraria feliz de sacrificar tiempo, dinero y comodidad

en defensa de estos monumentos antiguos: ademads, aunque admito que, salvo contadas
excepciones, debemos abandonar toda esperanza en los arquitectos, amarrados como estin por
el interés, el hdbito y la ignorancia, asi como en el clero, amarrado por su orden, su hibito y una
ignorancia ain mds zafia, debe de haber todavia mucha gente cuya ignorancia no sea inveterada,
sino accidental, y con cuyo buen juicio se podria contar si se les explicara con claridad que estin
destruyendo lo que ellos o, con mayor seguridad, sus hijos y los hijos de sus hijos, afiorarin

fervientemente algiin dia, y que eso es algo que ninguna riqueza o energia podra volver a comprar

jamas, Lo que deseo, por tanto, es que se cree una asociacion que vele por los monumentos
antiguos, que proteste contra toda forma de “restauracién” que conlleve algo mds que resguardar
los edificios del viento y el clima y que, por todos los medios, literarios y de otra indole, despierte
la conciencia de que nuestros edificios antiguos no son simples juguetes eclesiisticos, sino
monumentos sagrados del desarrollo y la esperanza de la nacién. [YM]

John Ruskin. Carta al conde Zorzi sobre la profesién de arquitecto (1877)

El propésito principal con el que emprendi, hace veinte afios, mi tarea de contar la historia

de la arquitectura veneciana fue explicar cémo su belleza estaba relacionada con la felicidad e
imaginacién del trabajador, y mostrar al mismo tiempo cémo ningin arquitecto podia asumir el
titulo y la autoridad de “maestro” sin trabajar al frente de sus hombres, convirtiéndose en capitin
de la habilidad manual, al igual que el mejor caballero era capitidn de los ejércitos.

Sin embargo, el sistema moderno de superintendencia, favorecido por una posicién social mis
alta, hace que sea imposible obtener un trabajo esmerado, ya que, por una doble desgracia, sitda
ala cabeza de las operaciones a hombres que desconocen el manejo del cincel y que piensan que
lo meritorio es la regularidad mecanica [...] haciendo que el superintendente esté mds interesado

en contratar a un gran numero de obreros formados en una simple actividad repetitiva [...] que a

unos pocos en cuya destreza se pueda conﬁar, pero cuyo temperamento reclame empatia y requiera

de una orientacién reflexiva que tenga en cuenta la excelencia en el trabajo y no su cantidad. [EV]
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Lewis Foreman Day.“Casa y hogar” (1882)

El arte, sin duda, tiene su coste, pero no es tan caro como algunos quieren hacernos creer.
Considerarlo una extravagancia ruinosa es un error tan grande como pensar que basta con
pedirlo para conseguirlo. El posible coste excesivo de decorar y amueblar reside en hacer aquello
que no es necesario. El exceso, la elaboracién, la prodigalidad son lo que mas cuesta. Que no
haya malentendidos: el trabajo meticuloso siempre es la mejor inversién; cuesta mds, pero
vale més que la vistosa manufactura realizada Ginicamente con la intencién de venderla. Lo
que se presenta como ornamento se afiade muy a menudo con el tinico propésito de ocultar la
evidencia de una chapuza. En un trabajo perfectamente sencillo, hasta un nifio puede decir si
las juntas son inexactas, si las lineas resultan falsas o si estd inacabado. No hay florituras que
oculten los fallos. Es como si un torpe copista intentara escribir con caracteres romanos: la
tortuosidad de las lineas saltaria a la vista, desnuda; pero, vestida con florituras, hasta una letra
muy temblorosa puede pasar desapercibida. Eso es lo que hace que un trabajo sencillo y honesto
cueste tanto més que el pretenciosamente florido. Una buena obra carente de arte vale més,
incluso comercialmente, que una obra pobre recubierta de adornos baratos; e, intrinsecamente,
una buena pieza de artesania vale mis que todo el adorno barato que se le pueda afiadir a algo
que seria imposible vender sin éste. Los muebles mas baratos de las tiendas son los que resultan
mds caros, tengan el precio que tengan. A su lado, por su precio econémico, se sittian las obras
sencillas que son buenas dentro de su clase y que carecen de pretensién alguna. Luego estd el
trabajo elaborado, que vale mis o menos lo que cuesta; pero el incremento del valor artistico no
es, en absoluto, proporcional al incremento en el precio, ni siquiera es proporcional al trabajo
que se le ha dedicado a la pieza. Cada exposicién proporciona numerosos ejemplos que ilustran
de inmediato lo que se puede hacer, y lo que nunca deberia haberse intentado en términos de
ornamentacion.

El trabajo sencillo tiene mas probabilidades de valer lo que cuesta que el elaborado. Rara
vez se encuentra un buen ornamento ligado a una construccién poco sélida. Y, con todo, la
excelencia de dicha construccién no debe aceptarse como garantia de su condicién artistica. [YM]

William Morris. “Un esbozo bastante elaborado de una vida sin incidentes” (1883)

Naci en marzo de 1834 en Walthamstow, Essex, un pueblo cercano a Londres que linda con el
bosque de Epping y que antes era un lugar agradable, pero que ha sido terriblemente vulgarizado
y asfixiado por los malos constructores. Mi padre era un hombre de negocios de la ciudad y
pertenecia a la clase acomodada; viviamos con las comodidades propias de los burgueses; y, como
formabamos parte de la seccién evangelista de la Iglesia de Inglaterra, fui educado en lo que debo
denominar un rico puritanismo institucional; una religién por la que, incluso siendo nifio, nunca
senti apego alguno.

Me matriculé en el Exeter College de Oxford en 1853; los estudios en aquel lugar me ponian
enfermo, pero me entregué con gran brio a la historia, sobre todo a la medieval, tal vez mis
porque por aquel entonces estaba bajo la influencia del anglo-catolicismo; esa fase, sin embargo,
no duré mucho, ya que fue enmendada por los libros de John Ruskin, que en aquel momento
fueron una especie de revelacién para mi; también me influyeron bastante las obras de Charles
Kingsley, que me llenaron la cabeza con algunas ideas sociopoliticas en las que probablemente
hubiera ahondado de no ser por la atraccién que sentia por el arte y por la poesia. Todavia en
Oxford, descubri, ante mi propio asombro, que podia escribir poesia; y en aquel momento, en el

que tenia gran amistad con otros jovenes de ideas entusiastas, creamos una revista mensual que
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duré (a mis expensas) un afo; se llamaba Oxford and Cambridge Magazine [Revista de Oxford

y Cambridge] y, sin duda, carecia de madurez. Cuando superé los requisitos de Oxford, ;yo, que
supuestamente iba a ingresar en la Iglesia!, decidi dedicarme a alguna rama del arte y escribi a
G.E. Street (el arquitecto que mas tarde disefiaria los nuevos tribunales de justicia), que por
aquel entonces ejercia en Oxford. No obstante, s6lo estuve con él nueve meses; en Londres,
Burne-Jones, el pintor, ademds de mi gran amigo de la universidad, me presentd a Dante Gabriel
Rossetti, el lider de la Escuela Prerrafaelita, y decidi convertirme en pintor; incluso estudié arte
durante algin tiempo, aunque de manera muy inconstante.

Por aquel entonces, el resurgir de la arquitectura gética cada vez cobraba mds peso en
Inglaterra y, naturalmente, su influencia también alcanzé al movimiento prerrafaelita; yo
me entregué de lleno a ambos movimientos: hice que un amigo me construyera una casa de
espiritu muy medieval en la que vivi cinco afios y que me propuse decorar; entonces, junto
a mi amigo el arquitecto, descubri que las artes menores estaban sumidas en un estado de
absoluta degradacidn, especialmente en Inglaterra, y, en consecuencia, con la jactancia propia
de los jévenes, en 1861 me propuse resolver el problema; y creé una especie de compania para
producir articulos decorativos. D.G. Rossetti, Ford Madox Brown, Burne-Jones y P. Webb, el
arquitecto de mi casa, fueron sus principales colaboradores en lo que al disefio se refiere. Burne-
Jones empezaba a labrase una reputacién en aquella época; hizo muchos disefios para vitrales
y se volcd en el proyecto con gran entusiasmo; y pronto logramos algunos progresos, aunque
naturalmente fuimos objeto de amplia burla. Yo abordé el asunto como si de un negocio se
tratara y, haciendo frente a dificultades que no son ficiles de concebir, gané algo de dinero: la
compafia se deshizo hace unos diez afios, quedando yo como tinico socio, aunque P. Webb y
Burne-Jones todavia me ayudan y contribuyen con sus disefios.

Durante todo este tiempo he dedicado todos mis esfuerzos a mi compaiia, con la que he
tenido un éxito considerable, incluso desde el punto de vista comercial; creo que si hubiera cedido
en algunas cuestiones de principios podria haberme convertido en un hombre extremadamente
rico; pero, en la situacién actual, tampoco puedo quejarme de nada, a pesar de que los tltimos
afios han sido muy flojos comercialmente. Casi todos los disefios que utilizamos para decorar
superficies, papeles pintados, textiles y similares, son obra mia. He tenido que aprender la teoria
y, en cierta medida, la prictica de tejer, de tefiir y de estampar telas: debo admitir que todo ello
me ha aportado, y atin me aporta, un gran placer. Pero, a pesar del éxito que he cosechado, nunca
he dejado de ser consciente de que el arte que he contribuido a producir desaparecerd con la
muerte de aquellos de nosotros que realmente nos ocupamos de él, pues una reforma artistica
basada en el individualismo debe perecer necesariamente con los individuos que la han llevado a
cabo. Tanto mis estudios de historia como mi conflicto prictico con el filisteismo de la sociedad
moderna me han hecho albergar la conviccién de que el arte no puede prosperar ni tener
una existencia real en el actual sistema de mercantilismo y avaricia econémica. He intentado
desarrollar esta visién, que en realidad no es sino el socialismo visto a través de los ojos de un
artista, en varias conferencias, la primera de ellas impartida en 1878. [YM]

Edward Coley Burne-Jones.“Primeras impresiones de William Morris” (c. 1890)

Desde el primer momento supe lo diferente que era de todos los hombres que habia conocido
hasta entonces. Hablaba con vehemencia, a veces incluso con violencia. Nunca lo vi desalentado
o cansado. En esa época era de complexién delgada, con una cabellera muy densa de pelo
castafio oscuro, la nariz recta, ojos de color avellana y una boca delicada y bonita en demasia.
(EV]
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Edward Coley Burne-Jones.“Resumiendo la carrera de William Morris” (c. 1890)

Cuando conoci a Morris por primera vez, su tnica aspiracidn era hacerse monje e ir a Roma,
después decidié ser arquitecto, convirtiéndose en discipulo de Street durante dos afios, pero,
cuando llegué a Londres y comencé a pintar, lo abandoné todo por la pintura, hasta que luego
lo dej6 por la poesia, para pasar a continuacidn a disefiar colgaduras para ventanas y cosas
preciosas, apartdndolo, una vez dominado, para volver a ser poeta otra vez y, tras dedicar dos o
tres afios al Earthly Paradise [Paraiso terrenal], resolvid que tenia que aprender a tefiir, viviendo
inmerso en una tina, y a tejet, sabiéndolo todo sobre moda, para publicar tras ello mas libros y
tejer tapices, para después querer hacer todo afiicos y comenzar de nuevo, y ahora lo tinico que
le preocupa es el arte de imprimir y editar maravillosos libros de gran lujo, y, todo lo que hace, lo
hace de forma espléndida, y, si sigue con vida, dejard también la imprenta —espero que no antes
de finalizar el Chaucer y la Morte dArthur [Muerte de Arturo]— y no sé qué es lo que hard

después, pero haga lo que haga vivird cada minuto intensamente. [EV]

Sidney Barnsley. “El propésito de esta compaiiia [Kenton & Co.]” (c. 1891)

El propésito de esta compafia es suministrar mobiliario bien disefiado y de excelente factura,
asi como objetos decorativos en general. Todos los miembros de la compafia serdn disefiadores
y supervisardn personalmente la ejecucién de sus obras, llevadas a cabo por su propio grupo

de operarios. La compafia proporcionard igualmente disefios y presupuestos de muebles

y objetos decorativos.

Cada mueble llevara la firma de su disefiador con la esperanza de que asi, gracias al sustento
de una excelente calidad, tanto en el disefio como en la ejecucidn, parte del reconocimiento
reservado hasta ahora a las obras de escultura y pintura se extienda a ciertos tipos de mobiliario.
Asimismo, se espera que esta asociacion de disefiadores, trabajando bajo directrices comunes
e inspeccionando personalmente a sus operarios, logren establecer de nuevo una escuela de

mobiliario como la que existi6 en el sur de Inglaterra a finales del siglo xvr11. [EV]

Walter Crane.“Arte y trabajo” (1892)

Se me ha descrito como una persona “totalmente implicada con el socialismo”. No sé de
dénde ha salido esa idea, pues pensaba que habia abandonado esa via hace mucho tiempo,
pero, socialista o no, creo que hay que reconocer que el hombre ha llegado a ser lo que es
gracias al desarrollo de su instinto social o, de lo contrario, la raza humana hubiera desaparecido
y, por consiguiente, es razonable que uno aspire a conseguir una sociedad mejor, mis justa y
mds humana.

El problema del futuro se puede resumir en pocas palabras: la organizacion del trabajo, algo
quiza dificil de solucionar, pero que tendra que ser resuelto algin dia. La organizacién del
trabajo conlleva la cuestion del arte, de hecho conlleva todas las cuestiones. Considero mas
que factible que toda sociedad llegue a declarar que ninguno de sus miembros deba carecer de
comida, ropa, cobijo o trabajo y, sin imponer restricciones al desarrollo individual, siempre y
cuando ese desarrollo no coarte la libertad de otros, fije al menos un nivel de vida minimo. Es
posible imaginar, partiendo de esta base, que el trabajo util y necesario de esa comunidad se
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lleve a cabo mediante un sistema de cooperacién [...] en el que participen todos los miembros
sanos de ésta, reduciéndose necesariamente la jornada laboral, en dias y horas, ya que no se
planteara la cuestién de obtener ganancias para nadie y, por la misma razén, ningin trabajo

se har4 toscamente o con prisa, disponiendo asi de tiempo libre para educarse y divertirse.

Si, desde un principio, el mundo [...] fue considerado un lugar donde la gente debia vivir
felizmente ¢deberiamos seguir ennegreciéndolo con humo o afeandolo de forma despiadada,
destruyendo la belleza de la ciudad o el campo, una vez que la competencia acérrima ya no nos
acose, cuando toda aspiracién al beneficio econémico cese y los problemas y la especulacién se
hayan dejado de lado?

Entonces, quiz4, serd cuando hagamos algo encaminado a forjar una vida humana noble y
hermosa: una vida de trabajo util y placentero, no forzado o excesivo; de trabajo lleno de gozo
gracias a sus repetidas flestas, aliadas intimamente con la imaginacién y el color del arte; una
vida donde el individuo pueda gozar de ilimitadas posibilidades que potencien su caracter,
liberado de la propiedad “real” y de su excesivo poder, pero con un sentido social primordial de
la vida en comiin; una vida de la que s6lo somos una parte, que existia antes de que llegdsemos
y que continuard mucho tiempo después de que nos hayamos ido; esa vida que integra al mismo
tiempo que protege, que dota de libertad al hombre y a la mujer, humanizindolos gracias al
amor mutuo y dependiente, mientras los fortalece con la fuerza del espiritu pablico y del deber;
colectivamente hablando, la tinica vida digna de ser considerada un estado libre. [EV]

Walter Crane.“Acerca del gusto y los interiores de mediados de siglo” (1892)

Un catalogo ilustrado de la Exposicidén de 1851 basta para mostrar las monstruosidades que
entonces eran consideradas algo artistico dentro del mobiliario y la decoracién. Se habia
alcanzado el tltimo grado de descomposicién, abriéndose un periodo espantoso, quizd sin
precedentes, en mobiliario, indumentaria y decoracién que duré lo que el Segundo Imperio
y pereci6 justamente con éste. Las reliquias de este periodo [...] se materializan en grandes
espejos y cortinas de encaje fabricadas a mdquina, mientras que el mobiliario padece de
desviacién de la columna y, a la menor oportunidad, el mérmol se llena de deprimentes bultos
de bronce y latén. Monstruosidades de todo tipo se amparan bajo paneles de cristal, a la vez
que toda clase de disefios degenerados se permiten en alfombras, cortinas, chintzes y papeles
pintados, empleindose antimacasares para cubrir multitud de pecados. Cuando estas ideas
decorativas, cuyos origenes y modelos provenian del esplendor insulso de los salones imperiales,
tuvieron que acomodarse al bolsillo y al tamafio de la casa de un ciudadano corriente, se
convirtieron en algo absurdo y espantoso. Por otra parte, las baratas y retorcidas patas de los
sillones —ya no tan cémodos— y de los sofds se caian solas, y los asientos tapizados, con su
alarde de mullida comodidad, resultaban una desilusién y un engafio. Hacia mucho tiempo que
la casa inglesa tradicional, con su gran chimenea de esquina, habia dado paso a la distribucién
burguesa de comedor y salén.

[..]

Introducir en semejante distribucion una silla sencilla, sin barnizar, con el asiento hecho
de cuerdas de esparto, sélida, hecha en Buckinghamshire, es algo imposible de imaginar. Y, no
obstante, es posible afirmar que ha sido una silla con el asiento de esparto y tela de algodén
estampada, de disefio y colores discretos, de una casa sin pretensiones y un tanto inaccesible
en Queen Square, la que ha aniquilado las falsas ideas de vulgar elegancia en la decoracién del
hogar, al menos donde quiera que se hayan puesto en practica el refinamiento y la sensibilidad.
[EV]
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William Richard Lethaby.“El arte del constructor y el artesano” (1892)

En toda obra de arte existe un equilibrio entre el motivo y el método, entre el tema y el estilo, William Richard Lethaby, “The
aunque, para ser mds exactos, son el método y el estilo los que conforman el arte: una obra Builder’s Art and the Craftsman’,
bi bid . . n. El del . en Richard Norman Shaw y

ien concebida en su conjunto y con una correcta ejecucion. El arte de la arquitectura es, en Thomas Graham Jackson (eds.),
consecuencia, la coordinacién de diversos oficios artesanales con el fin de conseguir un edificio Architecture: A Profession or an
correcto o hermoso no sélo en su exterior, en sus adornos, sino también en su estructura y Art: Thirteen Short Essays on the

Qualifications and Training of
Architects. Londres: J. Murray,
edificio experimental. Es la puesta en escena de los artesanos. 1892, pp. 157-170.

anatomia. La arquitectura es el tratamiento natural y expresivo de los materiales en un

Si quieres saber de arquitectura, tienes que estudiar arquitectura, es decir, saber de edificacién
arquitectdnica, no de esas acrobacias que saltardn por encima del acto de la construccién. Debes
indagar sobre los materiales. Debes aprender el verdadero “saber” del trabajador. Si trabajas
manualmente en un oficio artesano acabards aprendiendo otros muchos, no con el objetivo de
ganar ‘experiencia prictica’, sino para dominar la auténtica expresion artistica de los materiales.

L]

Si eliges la parte técnica de la profesion todavia podrds considerarte un arquitecto. Aunque la
tendencia no se dirige en esa direccidn, probablemente tendris la oportunidad de lograr el éxito,
de pedir cien guineas como honorarios y de ver tu idea materializada. Si exclusivamente eliges
desarrollar tu arte, serds pobre con toda seguridad, ya que una persona sola no puede llevar a
cabo correctamente una gran obra. Es posible, asimismo, que durante algin tiempo tu patrén te
desdefie por ser un trabajador manual, pero gozaras de la satisfaccién que todo artesano siente
al realizar su oficio. Encontraris sitio en la vida para una ambicién sin condiciones, para el mejor
de todos los anhelos: la noble ambicién de realizar una gran obra antes de morir, de ser un
lider, quizis, de hacer arte de esas cosas para las que el hombre vive, de acercar un poco mis ese
momento en el que todo en la vida sea bello.

De hecho, este movimiento va progresando en lo que respecta a los oficios artesanales.
Cuando trabajaba en un estudio de arquitectura, William Morris fue uno de los primeros en
poner a prueba la afirmacién de que el arte de hacer cosas s6lo puede mostrarse haciéndolas
—estudiando detenidamente los materiales y los instrumentos— y de que el “progreso técnico”
estaba forzosamente alejado del arte. [EV]

May Morris.“El bordado” (1892)

Los principios elementales que garantizan el acierto de una pieza bordada son: (1) un buen May Mortis, “Embroidery’, en
Arthur Heygate Mackmurdo
(ed.), Plain Handicrafts:

Being Essays by Artists Setting

isefio, (2) saber seleccionar y combinar los colores, (3) la destreza e inventiva en el tipo de
d ber sel y combinar los col la dest t 1 tipo d
puntadas empleadas, y (4) la eleccién de los materiales, asi como la adecuacién de la obra

realizada a un propésito definido de antemano de manera que no carezca de sentido, sino Forth the Principles of Design
que, por el contrario, sea ttil e interesante. and Established Methods of
[o.] Workmanship. Londres:

Percival, 1892, pp. 46-47.
Por lo que al color se refiere, el primer requisito es que todos los tonos sean lo més vivos e

intensos posible, ignorando por completo el consejo del diletante que te pide que emplees verdes
mates y azules desvaidos por ser “‘colores suaves y discretos”. Saber manejar colores vivos con
destreza es parte del arte del bordador y sélo es posible conseguitlo tras muchos experimentos y
fracasos, es decir, con la experiencia. El efecto general de un buen ejemplo de colorido no debe ser
nunca sorprendente o chilldn, sino ms bien tender a lo tenue, a pesar de que, al observarlo de cerca,
los colores empleados revelen ser de las tonalidades mds vivas y luminosas posibles, pudiéndose
encontrar un claro azul turquesa contorneado con un naranja, un carmesi contrapuesto a un verde
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y un naranja al lado de éste; todas las combinaciones imaginables de unos colores que, aunque muy
vivos en si mismos, estdn tan bien equilibrados y dispuestos los unos junto a los otros que forman
un mosaico de colores armonioso, tranquilo y sosegado en toda su riqueza. [EV]

William Morris. Prélogo a The Nature of Gothic [La naturaleza del gético]
de John Ruskin (1892)

El capitulo que el lector encuentra aqui bien podria ser considerado como una obra separada,

a pesar de que contiene numerosas alusiones a temas tratados con anterioridad en The Stones of
Venice [Las piedras de Venecia]. Para mi, y creo que para otros también, es uno de los textos més
importante escritos por este autor y, en el futuro, llegard a ser considerado como uno de los pocos
enunciados esenciales e ineludibles de este siglo.

Para algunos de nosotros, cuando lo leimos por vez primera —hace ya muchos afios— parecia
indicar el nuevo rumbo que el mundo debia tomar y, a pesar de todas las desilusiones de estos
cuarenta afos, aunque algunos de nosotros, John Ruskin entre ellos, hayamos aprendido desde
entonces cudl es el bagaje necesario para ese trayecto y las muchas cosas que deben cambiar para
poder estar preparados, atin no hemos conseguido encontrar otra via para escapar de la locura
y degradacion de esta civilizacién.

Pues la primera leccién que Ruskin nos ensefia aqui es que el arte es la expresién de la
satisfaccion del hombre en el trabajo; que es posible para éste regocijarse en su obra, ya que, por
extrafio que nos pueda parecer hoy, hubo un tiempo en que el hombre se regocijaba en ella; que,
a menos que la obra del hombre vuelva a ser de nuevo objeto de satisfaccién para él, siendo
el signo de este cambio el que la belleza vuelva a ser algo normal y consustancial al trabajo
productivo, todos, excepto los indtiles, trabajarin con sufrimiento y, en consecuencia, vivirin
con sufrimiento. De esta manera, el resultado de miles de afios de esfuerzo del hombre en la
tierra serd la infelicidad general y la degradacién universal; infelicidad y degradacién cuya carga
deliberada aumentar4 en proporcién con la inteligencia, el conocimiento y el poder del hombre
sobre la naturaleza material.

Si esto es cierto, como creo firmemente, se deduce de ello que la santificacidn del trabajo por
el arte debe convertirse ahora en nuestro principal objetivo.

Para que la politica fuese algo mds que un juego vacuo, mas emocionante pero menos inocente
que los juegos de habilidad o suerte reconocidos como tales, tendria que orientarse, por fuerza,
hacia este objetivo de la felicidad en el trabajo.

La ciencia ha alcanzado tltimamente progresos tan formidables y se ha visto sustentada por un
niimero tan grande de incondicionales, muchos de los cuales son, sin duda, sinceros y rinden culto
no a la riqueza y el poder, sino al acervo de conocimientos, que tan sélo parece necesitar de un
poco de humildad para atemperar la insolencia de su triunfo, que nos ha ensefiado todo, excepto
cémo ser felices. El hombre ha conseguido la victoria de lo mecénico sobre la naturaleza logrando
que en épocas venideras sea posible disfrutarla en lugar de morir de privacién en medio de ella. En
ese tiempo, la ciencia podrd igualmente ser feliz, pero no antes de que se produzca un segundo
nacimiento del Arte que, acompanado de la felicidad en el trabajo, la libere del yugo del Comercio.

Finalmente, es posible que la raza humana nunca cese en su esfuerzo por dilucidar la razén
de su propia existencia, sin embargo, pienso que lo hard con un 4nimo mds reposado y adecuado
cuando no tenga que preguntarse por qué nacimos para ser tan desdichados, sino por qué
nacimos para ser tan felices.

Seria posible afirmar, sin embargo, que tenemos tiempo suficiente para resolver este problema
y que no es necesario ocupar para ello toda la energia de la humanidad, cuando existe tanto que
hacer en otras partes.
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Pero, para el propésito de alcanzar finalmente la felicidad a través de nuestro obligado trabajo
diario, el tiempo es tan corto, la necesidad tan urgente, que bien podemos asombrarnos de que
aquéllos que gimen bajo el peso de la infelicidad no puedan pensar en otra cosa; y bien podemos
admirar y amar al hombre que llama aqui la atencién de los angloparlantes sobre este tema tan
trascendental, haciéndolo con una perspicacia tan franca y evidente que sus palabras no pueden
ser ignoradas.

Bien sé que Ruskin no ha sido el primero en proponer la posible y urgente necesidad de que
los hombres encuentren la felicidad en el Trabajo. Robert Owen mostré cémo, con camaraderia
y buena voluntad, el trabajo puede hacerse, al menos, algo mds soportable. En su obra, Chatles
Fourier trat este tema en profundidad, basando todo su complejo sistema de reorganizacién de
la sociedad en la aspiracién incuestionable de sentir satisfaccion en el trabajo. Pero, en su época,
ni Owen ni Fourier pudieron encontrar la solucién al problema, como lo ha hecho Ruskin. En
Fourier, la fuerza motriz para alcanzar esa felicidad en el trabajo depende, por una parte, no del arte,
sino de incentivos que, aunque no estin de mds en toda sociedad decente, son mas bien una parte
secundaria y no esencial del trabajo placentero; y, por otra parte, de una planificacién razonable que
ciertamente aligeraria la carga del trabajo, pero sin procurarnos el elemento de placer sensual que
es esencial a todo arte verdadero. No obstante, se debe reconocer que Fourier y Ruskin estuvieron
guiados por el mismo instinto, y es revelador, asi como esperanzador, darse cuenta de cémo ambos
llegaron al mismo punto partiendo de caminos muy diferentes.

Algunos lectores se asombrarin quizd de que en este capitulo tan importante de Ruskin me
haya parecido necesario tener mds en cuenta, al contrario de lo que normalmente se pondera,
el punto de vista ético y politico que el artistico. Debo responder que, a pesar de lo encantadora
que es esa parte de la obra de Ruskin que describe, analiza y critica el arte, tanto antiguo como
moderno, no es al fin y al cabo la faceta més caracteristica de sus escritos. En efecto, desde la
época en que escribid este capitulo, ahora reimpreso, estas consideraciones éticas y politicas no
han estado nunca ausentes de su critica del arte y, en mi opinidn, es esa parte de su obra, que
justamente comenzd con “The Nature of Gothic”y alcanzé su punto culminante en ese gran libro
titulado Unto This Last [A este tltimo), la que ha producido un efecto mas duradero y beneficioso
en sus contempordneos y, a través de ellos, llegara a ejercerlo en generaciones sucesivas.

En la critica de arte, John Ruskin no sélo ha proporcionado un intenso placer a miles de
lectores gracias a sus vividas descripciones y a lo ingenioso y delicado de sus anilisis de las obras
de arte, sino que ha proyectado un foco de luz sobre la nebulosa de estupideces pseudotécnicas
que constituyeron en su dia la identidad esencial de la“critica de arte” y que todavia son su base, y
eso ya es mucho. Pero todavia lo es més el hecho de que John Ruskin, maestro de moral y politica
(no uso esta palabra en el sentido de la prensa), ha hecho un trabajo serio y sélido encaminado
a la regeneracién de la sociedad, sin el cual el arte verdadero, esa expresién de la satisfaccion
del hombre en su trabajo manual, cesaria inevitablemente de existir y con él toda esperanza de
felicidad para la humanidad. [EV]

Mackay Hugh Baillie Scott.“Una casa ideal en las afueras” (1894)

Todo aquél que haya experimentado las incomodidades de la tipica casa de las afueras de Mackay Hugh Baillie Scott,

una ciudad reconocerd que hay en su distribucién mucho que mejorar; y con la intencién %ﬂ ‘Igdej SUb(ufban) House
‘ . , . e Studio, v (1894),

de demostrar cémo pueden corregirse al menos algunos de sus defectos mds notorios, el pp. T27-131

presente escritor ha disefiado la casa que se describe a continuacién].

En el tratamiento de las habitaciones [...] se sugiere introducir la méxima variedad posible. Una
habitacién puede tener un acabado en esmalte blanco, quizis con papel pintado azul; otra puede
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tratarse con amarillos dorados o tonos encendidos; mientras que una tercera puede sugerir

el caricter hogarefio de la sala de estar. En cualquiera de los casos, siempre hay que tener en

cuenta el efecto final que se busca y evitar la habitual acumulacién de objetos que, por hermosos
que puedan ser en si mismos, no guardan relacién alguna con un plan s6lidamente concebido.

Al seleccionar el mobiliario es mas ficil sefialar qué se debe evitar que indicar qué se debe elegir.

Por una parte, tenemos el hermoso conjunto de caoba; por otra, el conjunto “Artistico”’ de pino
pintado; pero ninguno de los dos posee la sencilla condicién de dignidad que consideramos esencial.
El empleo de objetos que no son esenciales a menudo tendra resultados muy positivos, pero deben
usarse con la debida consideracién de sus limitaciones en aquellas habitaciones que tengan un
disefio lo suficientemente parcelado como para que se aconseje esta manera de proceder.

Para el arquitecto no resulta ficil trazar una linea ininterrumpida entre la arquitectura de la
casa y el mobiliario de ésta. El disefio de un interior debe incluir necesariamente los muebles que
se empleardn en él, lo cual conduce inevitablemente a la conclusién de que el arquitecto deberia
disefiar tanto las sillas y las mesas como la casa en si. [YM]

William Richard Lethaby.“Morris como maestro de oficios” (1901)

Al hablar de Morris, espero que hallen ustedes una actitud de reverencia que resulte menos William Richard Lethaby,“Morris

cansina que el artificio de la contencidn critica: esa actitud de desapego que, para lograr que as a Workmaster”. Conferencia

impartida en el Birmingham

la valoracién de una vida parezca verdadera e imparcial, salpica el relato con el debido niimero Municipal School of Art [Escuela
de injusticias. Ademds, hay que decir que gran parte de lo que suele pasar por critica de arte Municipal de Arte de Birmingham]
en Inglaterra consiste en decir lo hermosa que seria una obra si fuera diferente de cémo es en el 26 de octubre de 1901. Londres y

. . .. S . . . Birmingham: John Hogg y Cornish
realidad. En este tipo de diatriba, el critico no hace sino medir su propia estatura contra Bros, 1901

la norma establecida. El anhelo de un critico asi parece consistir en dibujar las limitaciones
de su propia mente.

En la primera parte de este texto boceto la vida y las lecciones de arte de Morris, para después
intentar explicar algunas de las ideas y los principios de las que sus obras son ejemplo.

[..]

Los escritos mds técnicos de Morris estin ligados a una filosofia que relaciona el arte con
los aspectos pricticos de la vida; [consideremos] las cuatro doctrinas principales que parecen
destacar en el conjunto general de sus ensefianzas. La primera cliusula de este evangelio actual
versaria sobre la necesidad de reinventar nuestra mirada y el inmediato imperativo de limpiar
Inglaterra que surge como resultado de ello. La Naturaleza y el Arte nos hablan directamente
a través de la vista. Lo que dicen no puede filtrarse a través del intelecto de otras personas
ni embotellarse en argumentos expresados en palabras, sino que hablan en lenguas sencillas,
directas y universales que llegan a todo aquél que tenga ojos para ver y corazén para amar.
Uno de los fenémenos mas extrafios de nuestro tiempo es el sometimiento de nuestra visién.
No deberiamos ver meramente para recopilar informacidn, sino para leer las verdades esenciales
que alcanzan directamente el espiritu a través de los ojos; algo que resulta esencial para lo que
los antiguos pensadores llamaban las cinco puertas del alma. Resulta interesante encontrar en los
escritos de Durero, cuyo pensamiento describia Morris como “gético en esencia’, esta afirmacién:
“La vista es el sentido mds noble del hombre, lo que se ve es mis ficil de creer que lo que se oye”.

[..]

Morris entendi6 que el espiritu del hombre estaba moldeado por su entorno material, que
impulsa el pensamiento; y que, de todos los canales de inspiracién de los que disponemos,
el contacto con la naturaleza es el mas necesario.

La segunda proposicidn versa sobre el valor del trabajo manual en la educacién del hombre.
Una vez mids, aqui su actitud era exactamente la contraria a la defendida por los ideales y
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prejuicios modernos. No debemos evitar el trabajo, sino aceptarlo alegremente como el mejor
camino hacia el ejercicio de la energia, que es la vida. Es el Trabajo lo que mds valor confiere a
la energia, asi como agrado al descanso.“La recompensa del trabajo’, dijo Morris, “es la propia
vida”. La educacién ha llegado a significar, ante todo, el conocimiento de los libros. No obstante,
en News from Nowhere [Noticias de ninguna parte] nos dice que los amantes de los libros son
personas mds bien apesadumbradas; y un hombre rico en lecturas dice de su amigo artesano:
“Sé que me considera alguien entregado a la monotonia del trabajo y me desprecia por no ser
habil con las manos. Por lo que he leido en la literatura del siglo x1x, tengo claro que se trata
de una especie de venganza por la estupidez de aquella época que despreciaba a todos los que
eran capaces de utilizar sus manos”.

A Morris la educacién moderna le parecia algo muy similar a lo que Herbert Spencer llama
una Institucién Ceremonial, algo parecido a los pies cojos de una dama china o a las largas ufias
de un mandarin, cuyo objeto es demostrar que la gente rica no repara en gastos para volverse
inatil. Aqui, de nuevo, Morris regresaba al ideal medieval, en el que la educacién no era una
cosa, sino muchas, y un Maestro Tejedor, un Maestro Albasil y un Maestro Sastre estaban a
la misma altura que un Doctor en Letras. En los dias venideros, cuando los gremios recuperen
su oficio y su poder, no cabe duda de que no tendremos tinicamente Doctores en Leyes o en
Medicina, sino también Doctores en Carpinteria, en Herreria y en Horneado.

El tercer punto de mi tosca tentativa por resumir la filosofia del arte de Morris es la opinién
que sostiene que la funcidn del arte consiste en redimir al trabajo de su condicién de maldicién.
Si el arte no endulza el trabajo, es decir, si no lo vuelve interesante mediante el pensamiento y
las estrategias y el orgullo que se siente ante un buen trabajo, entonces embrutecerd a quienes
se ocupan de él. No sélo la mano, sino también el alma del tintorero se somete a aquello con
lo que trabaja. Como dice Ruskin: “La vida sin industria es remordimiento; la industria sin
arte es embrutecimiento’.

Uno casi teme hablar de arte; ha recibido tanta parodia, tanta vulgarizacién y abuso que
huele, por asi decirlo, a habitacién cerrada. Resulta blando por sus estipidas insignificancias y
aburre por su pretenciosidad. No era asi cuando Ruskin y Morris hicieron uso de la palabra por
primera vez para referirse a los articulos de buena calidad, de aptitud congruente y naturaleza
agradable, que son comunes al trabajo hecho a mano con el fin de prestar un servicio necesario.
Para Morris el arte era el espiritu del hombre aplicado al objeto de su trabajo; aquel principio
que resulta intrinsecamente correcto en la elaboracién de las cosas [...] la religién del Trabajo.
Por encima de todo, y en primer lugar, el arte es demostracién de seriedad. En su primer ensayo
artistico, el que publicé sobre Ruskin en la revista Oxford and Cambridge Magazine, establecia
que el objetivo del arte, al igual que el de cualquier otra potestad humana, no es“entretener a las
personas, sino hacerlas valientes, justas y amorosas”.

“Lo que entiendo por arte’, dice, en la que probablemente sea la definicién mas sugerente de
esta palabra que jamds se haya propuesto, “es una creacién del hombre que apela a sus emociones
y a su intelecto a través de sus sentidos”. Lejos de ser lo mismo que el lujo, el arte es algo que
siempre ha estado sofocado por éste. El arte es lo que aporta la armonia entre el hombre y la
naturaleza, pues“lo feo es algo que degrada nuestras cualidades humanas”.

El cuarto punto cardinal de las ensefianzas de Morris podria describirse como el amor
consciente hacia la naturaleza y la comunién con ella. Todo ataque contra lo bello y puro
que hay en la naturaleza es una lesién que nos hacemos a nosotros mismos, pues no sélo
dependemos de la naturaleza, sino que somos parte de ella, y no podemos sino sufrir con
su sufrimiento. La idea de que la naturaleza debe verse desde fuera, de que la tierra es un
mero patio trasero que resulta oportuno para los fabricantes y las montanas de desechos del
mercantilismo, deberd ser sustituida algin dia por la conciencia reverente de que la tierra es una
prolongacién de nuestro cuerpo, algo que bajo ningtin concepto debemos agotar movidos por
nuestro 4nimo de lucro. Cuando hayamos dilapidado nuestra herencia por un fajo de billetes de
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cinco libras cobraremos conciencia de que ya no queda nada que merezca la pena comprar con
todos esos billetes [...]. Debemos entender que el mundo no es una mina y un vertedero, sino
un hogar y un cielo en el que morar y al que amar.

Era justamente esa tierra afable, comtn y corriente, asi como los antiguos edificios que
sostiene en su regazo, lo que Morris amaba con la pasién de una especie de druida. Véase
esta descripcién de Inglaterra: “La tierra es una tierra pequefia; demasiado encerrada entre
los estrechos mares, seglin parece, como para tener el espacio necesario para crecer hasta la
inmensidad; no hay grandes terrenos baldios que la opriman en su monotonia, ni grandes
soledades boscosas, ni terribles laderas de montafias inexploradas; todo estd medido, mezclado
y lleno de variedad, cada cosa se torna con facilidad en otra; pequenos rios, pequenas llanuras,
tierras altas que cambian rdpidamente y se ensanchan, todas ellas rodeadas de hermosos y
ordenados arboles, pequenas colinas, pequefias montafas, entretejidas por los muros de las
dehesas; todo es pequefio y, al mismo tiempo, nada resulta grotesco ni vacio, sino mds bien serio
y con abundante significado para quienes lo buscan. No es ni una prisién ni un palacio, sino un
digno hogar”.

[..]

En cuanto a su concepcidn del arte, [Morris] consideraba éste un lenguaje esencial. Al igual
que hay un lenguaje de signos y un lenguaje hablado, el arte, a través de los ojos, como sucede con
la masica a través de los oidos, comunica ideas a la mente a través de un cédigo propio, por asi
decirlo. [EV]

Charles Robert Ashbee.“Un libro de casas de campo y pequefias casas para propietarios,
arquitectos, constructores y otros” (1906)

A menudo se ha hecho hincapié en que toda reforma social, como la serpiente que se muerde

la cola, debe comenzar y terminar por la educacién. No podemos proporcionar una buena
educacién hasta que tengamos ciudadanos lo suficientemente inteligentes como para ver

la necesidad de ello, y no podemos alcanzar un ideal superior de ciudadania hasta que los
eduquemos o, enfocindolo desde otro punto de vista, no podemos ofrecer trabajo al desempleado
porque no es empleable y no lo es porque nunca le hemos dado la educacién necesaria para poder
ejercer ese trabajo.

La educacién y la reforma del taller deben avanzar al unisono. Ahora bien, en la vida hay
tres condiciones para alcanzar una buena educacién: tener salud, sentir satisfaccién por nuestro
trabajo o estar interesados en él, y contar con una ciudadania adecuada.

[.]

Yo abogaria por un buen edificio rural como expresion de las necesidades pricticas de la vida.
Abogaria por su cualidad humana y por el control y la limitacién de los desechos, en especial los
de la produccién mecénica. Abogaria por la tradicidn, por su actitud reverente hacia la obra
antigua y por la manera en que trasmite esta actitud a la obra nueva que tenemos que hacer.
Abogaria por que los propietarios y los constructores rurales asumieran de forma consciente
estos problemas que afectan al oficio e hicieran una valoracién rigurosa de su peso econémico.

Por tltimo, abogaria por un estudio definitivo sobre lo positivo y lo negativo de la produccién
mecdnica, por la consideracién de la miquina como un problema ético y no meramente econémico.

[..]

En resumen, debemos identificar lo bueno y lo malo, lo positivo y lo negativo de las cosas que
hacemos y manejamos, ya que la cuestion ética de la produccidn es el problema fundamental
de nuestras escuelas de artes y oficios. [EV]
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Charles F.A. Voysey. “Ideas que forman parte de los objetos” (1909)

Esta era en la que vivimos es intensamente material; ha sido testigo de un poderoso desarrollo de
las cosas materiales. La mdquina de vapor y la electricidad han transformado el mundo; las ideas
materiales han absorbido nuestras mentes hasta el punto de que apenas dedicamos ya la atencién
al lado espiritual de nuestra naturaleza que éste merece.

[..]

Nuestra naturaleza siempre ha tenido una doble vertiente, es decir, material y espiritual.

Y es de puro sentido comiin reconocer esta naturaleza dual. Debemos distinguir entre aquellas
cosas que ayudan a desarrollar el cuerpo y aquéllas que conducen a la purificacién y el avance
del caracter.

[o..]

Ni por un momento menospreciaria la importancia de todas las condiciones materiales y
corporales. Pero, en la causa del arte y de las cualidades superiores del hombre, debemos
prestar mds atencién al espiritu y menos a la carne, pues, sin base espiritual, ningtin arte
es digno de serlo.

[o.]

La actual presencia de tanta fealdad en nuestras vidas se debe en gran medida al caricter
materialista de nuestros habitos mentales. Valoramos la facilidad por encima de la belleza, la
utilidad por encima de la inspiracidn y, como consecuencia, no nos resulta ficil reconocer las
“ideas que forman parte de los objetos”. Antes de proseguir, es necesario que en nuestras mentes
quede clara la distincidn entre ideas asociadas e ideas intrinsecas. Por ejemplo, algunos creen que
el dinero es la raiz de todo mal. Esa es una idea asociada, que se debe, en nuestra opinién, a un
razonamiento erréneo. Es la manera equivocada de emplear el dinero la que causa el mal.

L]

Todo arte es expresion o manifestacion del pensamiento y el sentimiento; por tanto, el
conocimiento técnico de cualquier arte, por si mismo, no es sino un lenguaje con el que expresar
pensamientos y sentimientos. La precision, el orden, la pulcritud, la precisién, la franqueza, el
amor a la verdad y, por encima de todo, la veneracidn, son algunas de las cualidades mentales a
las que denominamos espirituales, porque ofrecen una mayor satisfaccién a nuestro carcter que
a nuestra comodidad corporal. Podemos hacer puertas, ventanas, sillas y mesas con precisién
mecénica y recibir dinero a cambio de ello, pero ni nosotros ni los que pagan obtendremos
ningun beneficio espiritual de esta labor a menos que hayamos entregado a ella todo nuestro
corazon y nuestra mente, con la inquietud de intentar compartir buenos pensamientos y
sentimientos saludables.

[o..]

Una vez se reconozca que las verdades espirituales son de primordial importancia, y que
podemos contribuir al desarrollo de la virtud, tanto la propia como la de nuestros vecinos,
entregando el pensamiento y el sentimiento a nuestro trabajo, encontraremos una alegria afiadida
en nuestra tarea que es de naturaleza mis valiosa que cualquier recompensa material [...]. Todos
gozamos de la posibilidad de transmitir pensamientos y sentimientos. Lo que necesitamos es
la capacidad de discriminar entre pensamientos y sentimientos buenos y nobles y aquéllos de
tipo més bésico. ¢Qué han hecho nuestras escuelas para avanzar en esta direccién? :Qué hacen
actualmente? En muchas de ellas se ensefia que en otros tiempos se realiz6 un trabajo muy
hermoso y que no es posible lograr esa belleza en esta edad oscura [...]. Amigos mios, estamos
ante un falso adoctrinamiento. Hay tanta capacidad para la bondad en nuestros dias como la
hubo en cualquier época anterior. Los hombres pueden producir obras tan perfectas en todas
sus cualidades materiales como ninguna que haya visto el mundo hasta ahora.

[]
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En muchos casos, la miquina ha expulsado la cualidad humana de los objetos familiares. Sin
embargo, la mdquina también ha liberado la mente de los hombres, permitiéndoles entregarse a
un trabajo mds intelectual que aquél que se obtiene en un aserradero, aunque atin hay muchos
trabajos en el mundo que requieren poca o ninguna inteligencia [...]. No olvidemos que todavia
nos queda nuestro sentido del deber; y miles de personas pueden dar fe de que ese sentido ha
transformado en multiples ocasiones una tarea fastidiosa en una labor agradable. Pero, mis
alld de la reconfortante idea de que el trabajo desagradable supone un deber, encontraremos
que muchas ocupaciones mondtonas pueden volverse placenteras si se les infunde una cualidad
espiritual. La diligencia, el amor a la verdad y el odio hacia cualquier forma de engafio nos
ayudardn a lograr que las partes ocultas de nuestro trabajo sean de la misma calidad que aquéllas
que son visibles. No creo que haya nadie presente aqui a quien no le gustara crear muebles de
una calidad uniforme, en lugar de emplear madera de roble en la parte de delante y de pino en
la de detris. Y, si comparten este sentimiento, nuestros clientes estardn dispuestos a pagar por
evitar este tipo de estafa. Si reconociéramos con franqueza la necesidad estructural de clavar
nuestros tablones, no tendriamos que forzar nuestro ingenio para inventar técnicas para que los
clavos queden fuera del alcance de la vista. Valoramos en exceso la perfeccién mecanica. Ese amor
por las superficies lisas y pulidas es demasiado materialista; eso es algo que se puede lograr sin
cerebro y que, en la mayoria de los casos, sélo se consigue mediante la eliminacién de cualquier
pensamiento y sentimiento de indole humana. Resulta delicioso observar la habilidad con la que
trabajan juntos la mano y el ojo. Toda senial de esmero es un placer para la vista. Pero en nuestro
materialismo hemos perseguido la perfeccién de la miquina, optando por ésta en lugar de por la
perfeccioén del corazén humano.

No propongo regresar en todos los casos al trabajo manual ni rechazo tampoco la ayuda de la
méquina. Lo que precisamos es reconocer su valor material, y su imperfeccién espiritual, y aportar
a nuestro trabajo manual ese pensamiento y ese sentimiento que constituyen el aliento de la vida.
Tanto el trabajador como aquél que es receptor de su trabajo deben cooperar para insuflar un
nuevo hilito a todo aquello que hacen, preocupindose por el significado moral y espiritual de
los objetos. [YM]

William Richard Lethaby. “Arte y oficio” (1913)

Nos hemos acostumbrado a escribir sobre el arte y el temperamento del artista de una manera William Richard Lethaby, “Art
and Workmanship’, The Imprint,

tan poética que el hombre comiin de la calle, que 2 menudo vive una existencia miserable, lo ve (onere d )
1 (enero de 1913).

ciertamente como algo alejado y “lujoso’, no destinado a“hombres como él”. Existe el peligro,
en este lenguaje grandilocuente tan habitual, de asustar al hombre sencillo. Es de temer que la
controversia mds reciente en torno a la posicién y el propésito del arte contribuya a ensanchar
la brecha entre éste y la gente corriente.

La verdadera funcién de la critica deberia ser fomentar nuestras artes nacionales y no asustar
a los timoratos con definiciones superlativas y metéforas sostenidas por los pelos, mezcladas
—como dice Morris— con un torrente de “falsas estupideces técnicas”. Es una ldstima convertir en
misterio aquello que puede ser ficilmente entendido. No existe nada hermético en la idea de que
todas las cosas pueden estar mal o bien hechas. Una obra de arte es algo bien hecho; eso es todo.
Puede ser una estatua bien hecha o una silla bien hecha o, incluso, un libro bien hecho. El arte
no es una salsa especial que se afiada a la comida corriente, es la comida en si misma cuando estd
bien cocinada. La forma mis sencilla, por regla general, es concebir el arte como lo bien hecho entre
aquello que es necesario hacer. Si algo no merece hacerse, dificilmente serd una obra de arte, a pesar
de lo bien hecho que esté. Aquello que valga la pena hacer, pero se haga mal, no es nada.
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Resulta mis que improbable que actualmente seamos capaces de formar una escuela de
pintura destacada; de hecho, parece que estamos empefiados en destacar en Europa en el
momento equivocado. Sin embargo, no cabe duda de que existe la posibilidad de ponernos
ala cabeza en lo que a las artes nacionales se refiere. Prueba de ello es el gran interés que el
movimiento Arts and Crafts ha despertado entre los observadores extranjeros. En efecto,
los alemanes, que conocen la historia de este movimiento mejor que nosotros mismos y son
conscientes de su importancia desde un punto de vista econémico, han implantado una rama
especial de economia politica dedicada a este tema. Creo que una universidad alemana ha creado
un puesto de catedratico dedicado al aspecto econémico de las artes y los oficios artesanales; y
la fina caligrafia inglesa se ha materializado en Alemania en tipos que los propios impresores
ingleses adquieren con avidez.

Durante los tltimos treinta afios, muchos disefiadores ingleses se han dedicado a aprender los
oficios artesanales para poder lograr, de este modo, una maestria total, tanto en el disefio como en
la ejecucidn. Debo senalar aqui que una caracteristica de la obra de arte es que el disefio impregne
su técnica de ejecucién, como sucede en una pintura, de manera que sea imposible distinguir
dénde termina el disefio y donde empieza la técnica. Es mds, el maestro artesanal debe poseer
un control absoluto desde el comienzo hasta el final, con el fin de darle una forma y acabado
acorde con su idea. Contamos en la actualidad con muchos hombres altamente cualificados
que serfan capaces de hacer libros tan sobresalientes como los de las mejores imprentas si existiera
una demanda constante de obras contemporineas de primera calidad. Si se me preguntara por un
medio sencillo para reconocer una obra de arte cuando la ves, diria que toda obra de arte manifiesta
que ha sido hecha por un ser humano para otro ser humano. El arte es la humanidad hecha oficio;
el resto es esclavitud. La diferencia entre una obra creada para el hombre y otra hecha con fines
comerciales es la misma que entre una piedra preciosa y una falsa. Quizas, en un primer momento
no seamos capaces de apreciar la diferencia, pero, al mirarla detenidamente, el valor intrinseco de
la piedra auténtica se hace evidente. No obstante, es de suma importancia que la obra comercial
sea debidamente fabricada de acuerdo con sus propias reglas.

A pesar de que un objeto fabricado con una maquina nunca puede llegar a ser una obra de
arte propiamente dicha, no existe razén alguna por la que no pueda, en un orden secundario,
estar bien hecho —que tenga la forma apropiada, que sea liso, resistente, adecuado a su fin,
ttil—, es decir, lo mismo que una maquina. Una obra hecha a miquina debe denotar con toda
franqueza que es hija de una méiquina. Es la afectacién y el subterfugio de muchos objetos
fabricados a miquina lo que los hace repugnantes.

Es importante sefalar que, como reaccién a la aburrida monotonia de los primeros tiempos
victorianos, muchos artesanos cayeron en la extravagancia de disefiar sus obras en exceso. Bien
entendido, el “disefio” no debe ser una contorsidén agénica, sino un esfuerzo por alcanzar aquello
que es apropiado y auténtico. El mejor disefio es aquél que, descontando su coste, se convierte
en algo comin. Una pieza de mobiliario excelente o una encuadernacién admirable deben
configurarse, por fuerza, de la misma forma que un violin.

Devolver el arte al oficio no es, entre los muchos problemas que existen, el menos serio ni el
mds esperanzador. Es lamentable darse cuenta de que hace mas o menos un siglo la gran mayoria
de la gente ejercia un oficio artesanal —eran zapateros, encuadernadores, silleros, herreros...—;
sin embargo, ahora, debido a la mecanizacién y al sistema de produccidn a gran escala, una
enorme cufa se ha interpuesto entre artesanos y clientela. Es cierto que “no podemos volver atris’,
pero también es cierto que no podemos permanecer en el lugar en el que nos encontramos ahora.

Permitanme aclarar, una vez mds, cémo los pensadores instruidos consideran arte no sélo
las pinturas o los objetos pintorescos o curiosos —o aquéllos inevitablemente costosos,
aunque ciertamente no los lujosos—, sino todo trabajo digno y esmerado llevado a cabo por
artesanos capaces. EL ARTE ES OFICIO REFLEXIVO. [EV]
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Ernest William Gimson. Carta a William Richard Lethaby sobre los oficios artesanales (1916)

La cuestién parece ser, sintetizando, quién estd interesado por los oficios artesanales, y me gustaria
descubrir cudl es exactamente la diferencia entre nosotros, por qué opinas, al contrario que yo,
que seria bueno que disenara estanterias que después fueran fabricadas a maquina. Supongo que
todo disefiador con taller propio ha tenido que enfrentarse, en momentos de penuria, al problema
de la mecanizacidn. Es algo a lo que yo he tenido que hacer frente con frecuencia, llegando a
plantearme en ocasiones la disyuntiva entre maquinaria o taller, y he llegado a flaquear ante esta
situacién, para terminar por saber que puesto en esa tesitura siempre preferiria renunciar al
taller. Espero que esto te parezca lo acertado desde el punto de vista del artesano. Si el interés de
uno mismo por su obra se redujera al disefio y la utilidad, seria diferente, pero, como bien sabes,
también se centra en el hombre y en su forma de trabajar y, a través de ello, en el resto de las
cosas de la vida.

Al igual que t, quisiera que hubiera mejores monedas y sellos, y mas inteligencia en el
urbanismo de nuestra ciudades; y me produce mis placer un buen motor por su trabajo que
la mayoria de los museos, y mucho mas placer atin que la acostumbrada exposicién de Artes
y Oficios. ¢Acaso no necesitan las artesanias purgarse y tener sentido —como dicen aqui—,
del mismo modo que los productos hechos a maquina? En efecto, no puedo negar a nuestras
importantes y viriles obras de ingenieria su justo lugar en nuestras ciudades, como ejemplos
de que a menudo contienen auténtica belleza y algo artistico. De hecho, todos debemos reconocer
que existe y existird siempre un gran campo para los motores y las maquinas, siempre y cuando
la gente quiera esos productos y sea feliz haciéndolos y reparindolos. [EV]

Charles Robert Ashbee. El arte consiste en hacer las cosas bien (1935)

¢Cudl es la posicién de los oficios hoy en dia? ;:Qué son, de hecho, los oficios? ;Y qué relacién
existe entre nuestros artesanos de los Cotswolds y los oficios? Si a la hora de contestar estas
preguntas nos limitiramos a tener en cuenta Campden y los Cotswolds, o incluso Inglaterra,
podriamos sentir cierta inclinacidn hacia el pesimismo. Pero aquellos de nosotros que hemos
estudiado la cuestién de forma practica, que hemos practicado los oficios con nuestras propias
manos, que, como disefiadores, dibujantes u organizadores, les hemos dedicado la mejor parte de
nuestra vida, y que observamos lo que esta sucediendo en otros lugares del mundo —en América,
Sudifrica, Austria, Alemania, Italia, Hungrfa, Escandinavia y las colonias inglesas— sabemos
que formamos parte de un movimiento de mayor envergadura que ocupa un lugar de privilegio
en el nuevo orden.

Los oficios son una forma de proteccién contra el derroche; son una necesidad educativa; son
parte del ocio de una comunidad —y ellos mismos nacen del ocio—; son, en pocas palabras, una
necesidad humana que, en una era mecanizada, forma parte de las humanidades.

[..]

No creo que el tipo de produccién artesanal importe demasiado. Que un hombre sea grabador
o techador, herrero o platero, joyero o jardinero, tiene poca trascendencia; puede que trabaje con
piedra, con madera, con vidrio o con arcilla; lo que importa es que trabaja y que hace bien su
trabajo, porque el Arte consiste en hacer las cosas bien. [YM]

453

Carta de Ernest William Gimson
a William Richard Lethaby, 18 de
abril de 1916. Burroughs Archive,
Cheltenham Art Gallery &
Museum, Cheltenham.

Charles Robert Ashbee,
introduccién al catdlogo de la
exposicién An Exhibition of
Cotswold Arts and Craftsmanship.
Chipping Campden: Cheltenham
Art Gallery, 1935, pp. 3-5.
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Charles Robert Ashbee

Isleworth (Middleesex), 1863-
Sevenoaks (Kent), 1942

La trayectoria de Charles Robert
Ashbee abarcé campos tan
diversos como la arquitectura,

el disefio, la reforma social,

la conservacién de edificios y la
literatura, convirtiéndole en uno de
los miembros més heterogéneos
de todo el movimiento Arts and
Crafts. Actualmente Ashbee es
recordado principalmente por sus
innovadores trabajos en joyeria y
vajillas de plata.

Hijo de Herbert Spencer
Ashbee, préspero hombre de
negocios y coleccionista de libros
eréticos, Ashbee estudié historia en
la Universidad de Cambridge. Muy
influenciado por las ensefianzas
de John Ruskin y William Morris,
empez0 a trabajar en el estudio de
arquitectura de George Frederick
Bodley y Thomas Garner. En
1888 cred el Guild and School
of Handicraft [Gremio y Escuela
de Artesania] en la localidad de
Toynbee Hall. Aunque la escuela
cerrd en 1895, el gremio continud
activo, especializindose en
metalisteria —joyeria, esmalte y
forjado manual de cobre y hierro—
y en la fabricacién de muebles. El
gremio se registré como sociedad
mercantil en 1898 y organizé
exposiciones de éxito en Gran
Bretafia, Europa continental y
Estados Unidos. Alarmado por la
decadencia urbana y animado por
una visién nostélgica y roméntica
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de la vida rural, en 1902 Ashbee
trasladd los talleres del gremio de
artesania a Chipping Campden, en
los Cotswolds, donde emprendié
labores de restauracién de edificios
antiguos y abri6 una escuela de
oficios. A partir de 1905 el gremio
entrd en decadencia, aunque siguié
activo, con una estructura mas
reducida, hasta 1910. Por su parte,
la compafifa mercantil fue liquidada
en 1907.

Ademds de su actividad al
frente del gremio, Ashbee trabajé
en proyectos arquitecténicos como
la construccién de siete casas de
artistas en la calle Cheyne Walk
de Chelsea (Londres); entre
ellas la que seria su residencia y
estudio, ubicada en el nimero 37y
conocida como Magpie and Stump
[Urraca y tocén], en referencia a
la posada que desde el siglo xv1
habia ocupado ese mismo lugar.
Asimismo, disené dos nuevas
tipografias —Endevour y Prayer
Book—, estuvo involucrado en la
edicién de mas de setenta libros
y fue el responsable de la puesta
en marcha en 1898 de la imprenta
Essex House Press, tras el cierre
de la imprenta Kelmscott Press de
Morris. En 1922 Ashbee se retird a
Godden Green (Kent) y fallecié en
Sevenoaks (Kent) en 1942.



Mackay Hugh Baillie Scott

Saint Peters (Kent), 1865-
Brighton (East Sussex), 1945

Arquitecto y disefiador de gran
influencia en el movimiento Arts
and Crafts, Mackay Hugh Baillie
Scott es conocido principalmente
por su innovadora aproximacién a
la planificacién de espacios
domésticos y por la introduccién
del concepto de interiores didfanos.
Nacido en Saint Peters (Kent)
en el seno de la familia de un rico
terrateniente escocés, Baillie Scott
inicialmente estudié Agricultura
en el Royal Agricultural College
[Real Colegio de Agricultura] de
Cirencester (Gloucestershire),
aunque pronto se decidié por la
arquitectura, trabajando primero
para Chatles E. Davis en Bath y
posteriormente para el topégrafo
Frederick Saunderson en la Isla de
Man. En 1891 empez6 a impartir
clases en la School of Art [Escuela
de Arte] de Douglas, donde conocié
al disefiador Archibald Knox, y en
1893 se establecié como arquitecto
independiente. A partir de 1895
comenzé a publicar articulos sobre
el disefio de casas en la revista The
Studio [El Estudio]. Su influyente
libro Houses and Gardens [Casas
y jardines], en el que plasmé sus
ideas acerca de la planificacién de los
hogares, fue publicado en 1906 y se
reeditd en una edicién ampliada en
1933. Después veria la luz Garden
Suburbs, Town Planning and Modern
Architecture [Ciudades jardin,
planificacién urbana y arquitectura
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moderna], escrito en colaboracién
con Raymond Unwin. En 1901
trasladé su negocio a Bedford

y comenz6 a colaborar con los
talleres de John P. White, en
Pyghtle Works, en la fabricaciéon de

muebles, Posteriormente también
disefaria muebles, interiores

y tapices para los Deutscher
Werkstitten [ Talleres alemanes]
y para los grandes almacenes
Wertheimer, en Berlin.

En 1897 Baillie Scott fue
contratado para decorar y amueblar
el palacio ducal de Darmstadt, en
Alemania, y en 1901 fue uno de
los ganadores del concurso “Haus
eines Kunstfreundes” [Casa para
un amante del arte], que le aportd
fama en toda Europa. Algunos
de sus trabajos mis relevantes
fueron los realizados para las
viviendas Red House [Casa roja],
en Douglas; Blackwell, en Bowness;
Sandford House, en Kilmany; y
Waldbiihl, en Uzwil (Suiza). Baillie
Scott se mudé a Londres en 1919
y fue elegido miembro del Royal
Institute of British Architects
[Real Instituto de Arquitectos
Britdnicos] en 1927. En 1939 se
retir6 a Brighton, donde murié
en 1945.

Ernest y Sidney Barnsley

Birmingham (West Midlands), 1861
y 1865-Gloucestershire, 1926

Arquitectos, disenadores y
fabricantes de muebles, los hermanos
Ernest y Sidney Barnsley nacieron
en Birmingham en una familia de
albailes y fabricantes de barnices.
Sidney estudié en la Birmingham
School of Art [Escuela de Arte

de Birmingham] y en la Royal
Academy’s Architecture School
(Escuela de Arquitectura de la Real
Academia] entre 1885 y 1888. Tras
finalizar sus estudios, trabajé en el
estudio del arquitecto londinense
Richard Norman Shaw, cuyo
ayudante principal era William
Richard Lethaby y, entre 1890 y
1892, fue uno de los cinco arquitectos
que, junto a Ernest William Gimson
y Lethaby, crearon la compafia de
mobiliario Kenton & Co.

En abril de 1893 los dos
hermanos Barnsley y Gimson se
mudaron a Gloucestershire, atraidos
por el resurgir de los oficios y las
artes tradicionales, asi como por
la vida rural. Los tres se asociaron,
abrieron un taller y construyeron sus
casas en Pinbury Park, en la finca
con construcciones del siglo xvir de
lord Bathurst, cerca de Sapperton.
Ernest se convirtié en la cara publica
de la comunidad de artesanos y fue
el responsable de los proyectos de
restauracién en Pinbury Park y de
la casa Daneway. Sidney se dedicé
ala carpinteria, disefiando y
fabricando batiles, armarios y mesas
que combinaban un disefio elegante

y austero con técnicas de carpinteria
verndculas que dejaba a la vista
como motivos decorativos. Fue el
miembro mds solitario e intelectual
del grupo de Sapperton. Preferia
fabricar sus muebles personalmente,
sin ayuda, y no era partidario

de disefiar para otros artesanos;
ejemplificaba asi el ideal de John
Ruskin, defensor del artesano como
pensador y del pensador como
artesano: “El trabajador debe pensar
frecuentemente y el pensador debe
estar siempre trabajando”.

Ernest abandoné el grupo
en 1903. Fue pionero del
conservacionismo y miembro
entusiasta de la Society for the
Protection of Ancient Buildings
[Sociedad para la Proteccién de
Edificios Antiguos]; en 1902 disefié
su casa, Upper Dorval, a partir de
dos residencias rurales del siglo
XVIL Su proyecto arquitecténico
mds importante fue la mansién
Rodmarton Manor, cerca de
Cirencester, para Claud y
Margaret Biddulps.

Sidney participd en 1911 en el
encargo recibido por Gimson para
el salén de actos y la biblioteca de la
Bedales School, cuya construccién
supervisd y finalizé en 1920-1921.
Tras su fallecimiento, ocurrido en
Gloucestershire en septiembre de
1926, nueve meses después de su
hermano Ernest, su hijo Edward
Barnsley continud la tradicién
familiar, convirtiéndose en una
figura relevante de la artesania
del siglo xx.



William Arthur Smith

Benson

Londres, 1854-Manorbier
(Pembrokeshire), 1924

Conocido como Mr. Brass Benson
[Sr. Latén Benson], William
A.S. Benson fue el principal
disefiador de metalisteria asociado
al movimiento Arts and Crafts,
alcanzando fama y prestigio con
lamparas y sistemas de iluminacién
que en muchos casos fueron
producidos industrialmente para
funcionar mediante electricidad.
Benson estudié en Winchester
y en Oxford antes de empezar a
trabajar en 1877 con el arquitecto
Basil Champneys. Ese mismo afio
conoci6 a Edward Coley Burne-
Jones y, a través de éste, a William
Morris, quienes le animaron a
poner en marcha su propio taller
de metalisteria en Hammersmith
(Londres) en 1880. En 1882 abrié
un taller de forja en Chiswick, un
establecimiento de venta directa
al pablico en Kensington y un
segundo taller en Hammersmith,
en este caso equipado con
maquinaria para producir
en serie todo tipo de teteras,
jarrones, mesas, platos y pantallas
protectoras para chimeneas. Sus
sistemas de alumbrado fueron
expuestos en la Maison de I'Art
Nouveau de Siegfried Bing en Paris
y fueron empleados por Morris
en los interiores de Wightwick
Manor, en West Midlands, y de
la residencia Standen, en West
Sussex. Etiquetados como “arte
metalico’, sus disefios se vendieron

tanto en Morris & Co. como en su
propia tienda de Bond Street, que
permanecié abierta hasta 1887.
Benson disefi6 chimeneas y
rejillas de calefaccién para las
fundiciones Coalbrookdale y
Falkirk y muebles para J.S. Henry
& Co. y para Morris & Co.,
compatfia de la que fue nombrado
gerente tras la muerte de Morris
en 1896. Miembro fundador del
Art Workers’ Guild [Gremio de
Trabajadores del Arte], la Home
Arts and Industries Association
[Asociacién de Artes e Industrias
del Hogar] y la Arts and Crafts
Exhibition Society [Sociedad
para la Exposicién de Artes e
Industrias], en 1914 particip6
en la creacién de la Design and
Industries Association [Asociacién
de Disefio e Industrias]. Tras
abandonar todos sus negocios en
1920, falleci6 en su casa de campo
de Manorbier el 5 de julio de 1924.

Hendrik Petrus Berlage

Amsterdam, 1856-La Haya, 1934

Reconocido como el padre de la
arquitectura holandesa moderna,
Hendrik Petrus Berlage cre6
disefios racionales y sencillos
que reflejaban su defensa de la
honestidad en la construccién,

el uso de materiales modernos

y la necesidad de eliminar toda
decoracién innecesaria.

Nacido en Amsterdam, Berlage
viaj6 extensamente por Alemania,
Austria e Italia antes de estudiar
arquitectura en la Eidgendssische
Technische Hochschule [Escuela
Politécnica Federal] de Zurich
entre 1875 y 1878. En la década
de 1880 se asoci6 con Theodore
Sanders y en 1889 abrié su
propio estudio de arquitectura
en Amsterdam. Durante los
primeros afios de la década de 1900
realiz proyectos de planificacién
urbana para 4reas residenciales de
numerosas ciudades holandesas.
Entre los grandes proyectos
llevados a cabo por Berlage
destacan el edificio de la Bolsa de
Amsterdam y el Gemeentemuseum
[Museo Municipal] de La Haya. En
paralelo a su labor arquitecténica,
también disefid mobiliario e
interiores para muchos de sus
edificios, incluyendo el pabellén de
caza Kroller Muller y Villa Berlage.
En 1900 abrié junto a Jac van den
Bosch la galeria “t Binnenhuis’, en
la que se vendian muebles y objetos
de artesania que ellos mismos
disefiaban.
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Un viaje a Estados Unidos
en 1911 introdujo a Berlage a
la arquitectura de Frank Lloyd
Wright y Louis Sullivan, quienes
ejercieron una gran influencia en
sus construcciones; posteriormente
Berlage impartiria conferencias
que contribuyeron a difundir las
ideas de Wright en Alemania.
Asimismo, escribié numerosos e
influyentes libros en los que detallé
su filosofia del disefio, como Over
Stijl in Bouw- en Meubelkunst
[Sobre el estilo en el arte de la
construccién y de los muebles],
publicado en 1903. A pesar de ser
uno de los fundadores de la escuela
arquitectdnica “tradicionalista’; el
trabajo de Berlage conté con la
admiracién de los miembros del
movimiento moderno durante los
afios veinte y treinta del siglo xx.
Entre los numerosos galardones
que recibié a lo largo de su vida,
destaca la medalla de oro del Royal
Institute of British Architects
[Real Instituto de Arquitectos
Britdnicos], otorgada en 1932, dos
afios antes de fallecer en La Haya.



Edward Coley Burne-Jones

Birmingham (West Midlands),
1833-Londres, 1898

Artistay disenador estrechamente
relacionado con la segunda etapa del
movimiento prerrafaelita, Edward
Coley Burne-Jones colaboré con
William Morris en diferentes
proyectos de artes decorativas,
destacando especialmente por su
contribucién al rejuvenecimiento de
la tradicién del vidrio policromado
en Gran Bretafa.

Hijo de un dorador y tallista,
Burne-Jones naci6 en Birmingham
y estudio en la St. Edward’s School
de dicha ciudad. Entre 1853 y 1856
estudié Teologia en la Universidad
de Oxford, con la intencién de
ingresar en la Iglesia. En Oxford
conocié a William Mortis, del que
serfa compafiero y amigo durante
el resto de su vida y con el que
compartiria la influencia de John
Ruskin y los prerrafaelitas. Aunque
Burne-Jones recibid lecciones de
pintura de Dante Gabriel Rossetti,
al que conocid en 1856 —el mismo
afio que estableci6 su residencia
en Londres—, fue ante todo un
artista autodidacta. Participé en
el proyecto para la decoracién de
la sociedad de debates Oxford
Union junto a Rossetti y Morris,
entre otros, y fue socio fundador
de la comparifa Morris, Marshall,
Faulkner & Co., a la que aporté
numerosos disefios para vidrieras,
azulejos, tapices y motivos
decorativos.
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El caracteristico estilo artistico
de Burne-Jones se vio influenciado
por sus viajes a Italia en 1862,

1871 y 1873, antes de que su
reputacion se consolidara a

finales de la década de 1870y
principios de la siguiente. A partir
de 1877 expuso con regularidad en
la Grosvenor Gallery de Londres y,
a partir de 1887, en la New Gallery
de Paris, que celebré una muestra
retrospectiva de su obra en 1892-
1893, consolidando la reputacién
de Burne-Jones en Francia. En
1891 fue elegido miembro del

Art Workers’ Guild [Gremio de
Trabajadores del Arte]. Durante
los tltimos afios de su vida, Burne-
Jones centré sus esfuerzos en la
realizacién de ilustraciones para

la imprenta Kelmscott Press de
Morris, particularmente para

las obras completas de Chaucer
publicadas en 1896. Murié en 1898
y fue enterrado en Rottingdean,
cerca de su casa de campo.

Walter Crane

Liverpool (Lancashire), 1845-
Horsham (West Sussex), 1915

Una de las figuras mds destacadas
del movimiento Arts and Crafts,
Walter Crane dispuso de un
prolifico y versétil talento que le
permitié compaginar la pintura,
la ilustracién y el disefio.

Hijo de un pintor de miniaturas,
Crane inici6 su trayectoria artistica
junto al revolucionario grabador
de libros William James Linton.

A partir de 1870 goz6 de gran
reputacién como artista grifico

e ilustrador de libros infantiles,
colaborando con Edmund Evans y
con la editorial George Routledge
& Sons. Fue también un prolifico
pintor, exponiendo regularmente
en la Royal Academy de Londres.
Asimismo, diseiid cientos de
motivos para telas y papeles
pintados, vidrieras y objetos
decorativos en cerdmica y fue
responsable del disefio y la ejecucién
de numerosos frisos, mosaicos y
bajorrelieves para interiores.

Influenciado por su amigo
y mentor William Morris, al
que conocié en 1871, Crane fue
un socialista comprometido, se
adhiri6é a numerosas organizaciones
politicas y produjo regularmente
tiras cdmicas y satiricas en apoyo
de la causa socialista. Asimismo,
publicé numerosos articulos y
libros defendiendo la unidad de las
artes y los oficios y fue un diligente
y aplicado director de varias
escuelas de arte, incluyendo la

Manchester School of Art [Escuela
de Arte de Manchester] y el Royal
College of Art [Real Colegio

de Arte]. Ademds fue miembro
fundador del Art Workers'

Guild [Gremio de Trabajadores
del Arte] y miembro y primer
presidente de la Arts and Crafts
Exhibition Society [Sociedad

para la Exposicién de Artes y
Oficios]. El trabajo de Crane gozé
de gran prestigio y aceptacién
tanto en Gran Bretafia como a
nivel internacional, especialmente
en el este de Europa y en Estados
Unidos. Participé activamente en la
Exposicién Internacional de Arte
Decorativo de Turin de 1902 y en
la organizacién de la Exhibition of
British Arts and Crafts [Exposicion
de Artes y Oficios Britdnicos]
celebrada en Paris en 1914. Crane
fallecié en Horsham en 1915.



LEWISF DAY. MASTERAWG.1897

Lewis Foreman Day

Londres, 1845-1910
Escritor, educador, figura
fundamental en la transformacién
del disefio durante la tltima
etapa del periodo victoriano y
prolifico disefador, Lewis Foreman
Day abogé decididamente por
el uso de métodos de producciéon
modernos que hicieran accesible
el disefio de calidad al gran publico.
Tras estudiar en Inglaterra
y Alemania, Day comenzé su
carrera en 1865 como disefiador
de vidrieras en la empresa Lavers
& Barraud y posteriormente
trabaj6 para Clayton & Bell y
para Heaton, Butler & Bayne. En
1880 se establecié como disefiador
independiente de tejidos, papeles
pintados, vidrieras, bordados,
alfombras, azulejos, alfareria,
muebles, plata, joyeria y cubiertas
de libros. Disefi6 azulejos para
Maw’s & Co. y para Pilkington’s
Tile & Pottery Co.; vidrieras
y papeles pintados para W.B.
Simpson & Sons; papeles
pintados para The Jeffrey
Manufacturing Company; y
telas para Turnbull & Stockdale,
empresa de la que fue nombrado
director de arte en 1881. Asimismo,
fue miembro fundador y secretario
del llamado “grupo de los quince”
y participé en la formacién del
Art Workers’ Guild [Gremio de
Trabajadores del Arte] y la Arts
and Crafts Exhibition Society
[Sociedad para la Exposicién de
Artes y Oficios].

Day contribuyé activamente a
la ensefianza del disefio, abogando
por el uso de formas naturales y por
un alto nivel de destreza artesanal.
Escribié varios libros sobre
ornamento y disefio, entre los que
cabe destacar Anatomy of Pattern
[Anatomia del patrén], Application
of Ornament [Aplicacién del
ornamento), Principles of Everyday
Art [Principios del arte cotidiano)]
y Pattern Design [Disefio de
patrones], y publicé articulos
con regularidad en las revistas
de arte Art Journal y Magazine
of Art. Asimismo, ejercid como
conferenciante en la School of
Design [Escuela de Disefio] de
Londres y en el Glasgow College
of Art and Handicraft [Colegio
de Arte y Artesania de Glasgow].
Aunque fue un fiel colaborador
de Walter Crane, William Morris
y William Richard Lethaby, no
por ello dejé de criticar la actitud
poco comercial de numerosos
disefiadores del movimiento Arts
and Crafts. Day fallecié en Londres
en 1910.

John Henry Dearle

Londres, 1859-1932

Disefiador de tejidos y vidrieras,
John Henry Deatle se educé en

la Gledhill’s Collegiate School
[Escuela Colegiada de Gledhill]
de Londres y posteriormente
estudié Dibujo, Pintura y Disefio.
En 1878 comenzé a trabajar como
ayudante en Morris & Co., donde,
tras un breve periodo en el taller
de vidrieras, William Morris

le convirtié en aprendiz jefe de
tejido de tapices. Al poco tiempo,
Dearle empez6 a hacerse cargo de
la educacién de otros aprendices y
no tardé en disefiar los detalles de
fondo de los tapices de Morris. En
1885 comenz6 a disefar bordados
a gran escala y dos afios mds

tarde, motivos para telas y papeles
pintados. En 1890 se convirtid en
disefiador jefe de Morris & Co.,
asumiendo la direccién de encargos
para la decoracién de interiores,
como la de la mansién Stanmore
Hall, y la supervisién de los
departamentos de tapices, tejidos
y estampacién de los talleres de
Merton Abbey, al sur de Londres.
Tras la muerte de Morris, Dearle
se convirtié en el director de arte
de la prestigiosa compania, cuyas
labores textiles continué dirigiendo
hasta el final de su vida. Sus
disefios se mostraron en numerosas
exposiciones del movimiento Arts
and Crafts, aunque con frecuencia
fueran atribuidos a Morris.
Aunque muchos de los disefios
florales de Dearle mostraban una
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clara influencia de su mentor, fue el
responsable de la introduccién de
elementos de Oriente Medio en los
disefios textiles tardios de Morris
& Co. Dearle falleci6 en Londres
en 1932.



William De Morgan

Londres, 1839-1917

William De Morgan fue el
ceramista mas célebre del
movimiento Arts and Crafts,
ademas del responsable directo
del resurgimiento de la cerdmica
decorativa. Se formé como pintor,
estudiando primero en la academia
de arte regentada por E.S. Caryen
en Bloomsbury y después en las
Royal Academy Schools [Escuelas
de la Real Academia). A partir de
1863 trabajé como disefiador
de vidrieras y pintor de paneles
en Morris, Marshall, Faulkner &
Co. Su interés por la iridiscencia
obtenida al quemar pintura de
plata sobre una vidriera le llevé a
experimentar con el mismo efecto
sobre cerdmica y en 1873 abri6 en
Chelsea su propio estudio y un
local de venta directa al publico
de sus creaciones de cerdmica
decorativa. La mayor parte de su
produccién se centrd en azulejos
pintados con esmaltes brillantes.
En 1879 De Morgan realizé
los azulejos para la sala“4rabe” de
la casa de lord Frederic Leighton
(actualmente Leighton House
Museum [Casa-museo Leighton])
y en 1882 expandi6 su negocio,
muddndose a un local més amplio
cerca del taller londinense de
William Morris. Durante la década
de 1880, De Morgan continué
experimentando con esmaltes
brillantes y desarroll6 su propio
estilo “persa” de decoracién, basado
en los ornamentos de Oriente
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Medio, que ejecutaba en colores
turquesas, azules y verdes. Sus
piezas de cerdmica lustrada inclufan
bandejas, fuentes y jarrones.

En 1888 De Morgan particip6
en la primera exposicion del
movimiento Arts and Crafts, se
asoci6 con el arquitecto Halsey
Ricardo y abrié una nueva fibrica
de cerdmica en Fulham (Londres).
A partir de 1892, pasé los inviernos
en Florencia, donde realizé
disefios para la fibrica de cerdmica
Cantagalli. Tras dar por terminada
su asociacién con Ricardo, en 1898
formé una nueva sociedad junto
a sus empleados mas veteranos,
incluidos el hornero Frank Iles y los
pintores de azulejos Charles y Fred
Passenger. De Morgan abandoné
su labor como ceramista en 1907,
fecha a partir de la cual inicié una
exitosa carrera como novelista.
Murié en Londres en 1917.

Ernest William Gimson

Leicester (East Midlands), 1864-
Sapperton (Gloucestershire), 1919

Descrito por el critico Nikolaus
Pevsner como ‘el mis grande de los
arquitectos-disefiadores ingleses’,
el trabajo de Ernest William
Gimson —especialmente sus
muebles— ilustra a la perfeccién
los criterios de sencillez, fidelidad
a los materiales y funcionalismo
que caracterizaron el movimiento
Arts and Crafts. Entre sus
proyectos arquitectonicos destacan
las casas de campo de Charnwood
Forest y de Stoneywell.

Nacido en Leicester en el seno
de una familia de cudqueros,
Gimson se formé en la Leicester
School of Art [Escuela de Arte de
Leicester] y trabajé como aprendiz
del arquitecto Isaac Barradale en
su ciudad natal. Un encuentro
con William Morris le animé a
mudarse a Londres en 1885, donde
trabajé como aprendiz para John
Dando Sedding y donde conocié
a William Richard Lethaby y a
Ernest y Sidney Barnsley, con
quienes compartia su interés por la
artesania y el disefio de muebles.

Gimson fue miembro del
Art Workers' Guild [Gremio de
Trabajadores del Arte] y participé
en los comités de la Arts and Crafts
Exhibition Society [Sociedad para
la Exposicién de Artes y Oficios]

y la Society for the Protection
of Ancient Buildings [Sociedad
para la Proteccién de Edificios
Antiguos]. En 1890 fundé junto

a Lethaby, Sidney Barnsley y
Detmar Blow la pequefia compafia
de ebanisteria Kenton & Co.,
cuyos trabajos se mostraron en la
tercera exposicion de la Arts and
Crafts Exhibition Society en 1890
y en una exposicién monografica
celebrada en el Barnards Inn en
diciembre de 1891. La empresa
cesé su actividad en 1892. En

1893 Gimson se mudé junto

a los hermanos Barnsley a los
Cotswolds, donde crearon un
taller de ebanisteria con artesanos
de la zona bajo la direccién de
Peter van der Waals. Ademis,
Gimson estudié disefio de sillas
con Philip Clisset en Bosbury
(Gloucestershire) y enyesado en la
empresa londinense Whitcombe
& Priestley. Pueden verse ejemplos
de su trabajo de enyesado en Avon
Tyrrell (Christchurch), en Pinbury
Park (Gloucestershire) y en el
Council Chamber [Consejo de

la Cdmara] de Bradford. Aunque
su asociacién con los hermanos
Barnsley terminé en 1905, Gimson
continud disefiando y fabricando
muebles por su cuenta. En 1907
celebré una gran exposicién

de mobiliario en el comercio
londinense Debenham & Freebody
y en 1916 disefié dos espacios para
la exposicién de la Arts and Crafts
Exhibition Society. Gimson muri6
en Sapperton en I919.



Ambrose Heal

Londres, 1872-Beaconsfield
(Buckinghamshire), 1959

Disefiador, escritor y hombre de
negocios de gran talento, Ambrose
Heal contribuy® a la propagacién
del movimiento Arts and Crafts
mediante el disefio de mobiliario y
de objetos que aunaban belleza

y utilidad, pero cuya produccién
industrial permitia su venta a
precios asequibles.

Bisnieto de John Harris Heal,
quien estableciera la tienda de
muebles Heal & Son en 1810,
Ambrose Heal estudié en el
Marlborough College [Colegio
de Matrlborough] y en la Slade
School of Art [Escuela Slade de
Arte] de Londres. Tras ingresar
como aprendiz de ebanisteria en
la empresa familiar, se convirtié
en socio de la misma en 1893 y; a
partir de 1897, comenz a disefiar
sus propios muebles, ascendiendo
a director gerente de Heal & Son
en 1907 y a presidente en 1913.
Los primeros catdlogos publicados

bajo su responsabilidad, “Plain Oak

Furniture” [Muebles sencillos de
roble] (1898) y “Simple Bedroom
Furniture” [Muebles sencillos de
dormitorio] (1899), contenian
numerosos y estilizados disefios
al estilo del movimiento Arts and
Crafts. Los muebles disefiados
por Heal fueros expuestos

regularmente por la Arts and Crafts

Exhibition Society [Sociedad para
la Exposicién de Artes y Oficios].

Ademis, en 1907 amuebl6 una casa

de campo para la exposicién Urban
Cottages and Rural Homesteads

[Cabafias urbanas y granjas rurales],
celebrada en Letchworth. Ambrose
fue elegido miembro del Art
Workers' Guild [Gremio de
Trabajadores del Arte] en 1910

y fue uno de los fundadores de la
Design and Industries Association
[Asociacién de Disefio e Industrias]
en 1915, A partir de 1930 empezd

a experimentar con nuevos
materiales —tubos de acero y
maderas laminadas—, dotando a
sus muebles de una estética mas
moderna.

Al margen de sus disefios para
Heal & Son, Heal también realizé
una activa labor de investigacién,
publicando varios libros de
relevancia sobre la historia de
la ebanisteria y otros oficios en
Londres. Heal fue nombrado
Sir en 1933 y fallecié en 1959
en Beaconsfield.

Josef Maria Hoffmann

Brtnice (actualmente Reptiblica
Checa), 1870-Viena, 1956

Miembro fundador de la Wiener
Secession [Secesién vienesa],
los Wiener Werkstitte [ Talleres
vieneses] y la Deutscher Werkbund
[Asociacién Alemana de Artesanos],
Josef Maria Hoffmann fue uno
de los arquitectos europeos més
importantes de su época. Aunque
sus primeros trabajos estuvieron
influenciados por el movimiento Arts
and Crafts, su estilo fue haciéndose
paulatinamente mds abstracto, hasta
el punto de llegar a ser alabado por
Le Corbusier, entre otros, por
incluir elementos que anticipaban
el funcionalismo arquitecténico.
Nacido en Brtnice, Hoffmann
estudié Arquitectura y Disefio con
Otto Wagner en la Akademie der
bildenden Kiinste [Academia de
Bellas Artes] de Viena, donde se
gradué con honores en 1895. En el
estudio de Wagner conocié a Joseph
Maria Olbrich y ambos fundaron
la Secesién vienesa en 1897 junto
a Gustav Klimt y Koloman Moser.
Durante los afios siguientes,
Hoffmann disefié espacios para
las exposiciones de la Secesién,
colaboré en la publicacién de la
revista del grupo, Ver Sacrum
(Primavera sagrada], e incluso
disefi6 una casa para Moser. En
1899 fue nombrado profesor de la
Kunstgewerbeschule [Escuela de
Artes y Oficios] de Viena, donde
impartié clases en los departamentos
de Arquitectura, Metalisteria,
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Esmaltado y Artes aplicadas hasta
su jubilacién en 1936.

Hoffmann disefi6 espacios para
la Kunstgewerbeschule y la Secesién
vienesa en la Exposicién Universal
de Paris de 1900 (posteriormente
incidiria en esta actividad disefiando
el Pabellén de Austria en las
Exposiciones Universales de 1911,
1914y 1925). Ese mismo afio visité
Gran Bretafia, donde conocié a
Charles Rennie Mackintosh y visité
los talleres del Guild of Handicrafts
[Gremio de Artesania] de Charles
Robert Ashbee. El contacto directo
con los principales promotores
del movimiento Arts and Crafts
afianzé la idea de Hoffmann de que
los elementos arquitecténicos y la
decoracién interior debian estar
integrados. Asi, en 1905 abandoné
la Secesidn y cre6 los Wiener
Werkstitte con el objetivo de elevar
los oficios al nivel de las bellas artes.
En este contexto, se concentrd en
el disefio de muebles, metalisteria,
cerdmica y otros elementos decorativos.

Entre los proyectos
arquitectdnicos realizados por
Hoffmann destacan el sanatorio
de Purkesdorf (Austria), el palacio
Stocleten de Bruselas y la casa de
campo que realizé en Winkelsdorf
(actualmente Reptiblica Checa) para
Otto Primavesi. Durante la Segunda
Guerra Mundial fue nombrado
comisionado especial para las Artes
y los Oficios de Viena y colaboré en
diversos proyectos para el gobierno
nazi. Una vez finalizada la guerra
ejercié distintos cargos oficiales,
incluido el de comisionado general
de Austria para la Bienal de Venecia.
Hoffmann murid en Viena en 1956.



George Washington
Henry Jack

Long Island (Nueva York), 1855-
Londres, 1931

Disefiador de muebles, arquitecto,
tallista, vidriero y profesor, George
W.H. Jack encarné el prototipo del

disenador-artesano del movimiento

Arts and Crafts. A pesar de ser
conocido principalmente por
su labor, a partir de 1890, como
jefe del departamento de disefio
de muebles de Morris & Co.,
Jack también trabajé con Philip
Speakman Webb y William
Richard Lethaby y participé
activamente en proyectos como
el de la catedral de Westminster,
la casa Debenham de Londres, la
catedral de Rochester o la iglesia
de Brockhampton.

Nacido en Long Island, Jack
se trasladd junto a su familia a
Glasgow en 1861 y al cumplir
los dieciséis afios entré a trabajar
como aprendiz de Horatio Kelson
Bromhead. En 1875 se trasladé
a Londres, donde trabajé en el
estudio del arquitecto Charles
Vinall. Durante la década de 1880
comenz a realizar trabajos con
madera tallada y a moldear en
arcilla. En 1884 Vinall le convirtié
en su principal ayudante y en 1900,
a raiz de la jubilacién de éste, se
hizo cargo del estudio. En paralelo,

Jack colaboré con Webb en diversos

proyectos del movimiento Arts
and Crafts, como los de la Clouds
House, en Wiltshire; Standen,

en West Sussex; y Great Tangley
Manor, en Wonersh. Entre 1885 y
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1906 fue contratado regularmente
por Morris & Co. para disefiar
muebles y realizar trabajos de
ebanisteria; su aportacién consistia
principalmente en la produccién de
elaboradas piezas de marqueteria
e incomparables tallas en madera,
inspiradas por el movimiento Arts
and Crafts pero con un estilo mas
libre. Jack fue miembro de la Arts
and Crafts Exhibition Society
[Sociedad para la Exposicién de
Artes y Oficios], del Art Workers’
Guild [Gremio de Trabajadores
del Arte] y de la Society for the
Protection of Ancient Buildings
[Sociedad para la Proteccién de
Edificios Antiguos], y ensefié talla
de madera en el Royal College

of Art [Real Colegio de Arte] de
Londres. Durante las dos primeras
décadas del siglo xx recibié
numerosos encargos para tallas

en madera y piedra, ademis de
para monumentos y mosaicos para
iglesias. Jack muri6 en Londres

en 1931.

Lars Kinsarvik

Stfjorden (Noruega), 1846-
Hardanger (Noruega), 1925

El noruego Lars Kinsarvik
estudié pintura en la Fakultet
for kunst, musikk og design
[Facultad de Artes, Mtisica

y Disefio] de Bergen antes

de dedicarse al estudio de la
talla tradicional noruega. Tras
estudiar las iglesias medievales
de madera de su pais, y cada
vez més influenciado por las
tallas antiguas, Kinsarvik
desarrollé una versién personal
de los estilos ornamentales
noruegos conocidos como
“dragén” o “vikingo’, con los
que pretendia promover la
identidad nacional noruega.

Su obra se caracteriza por la
presencia de elementos vegetales
entrelazados, figuras, criaturas
miticas y animales procedentes
de cuentos populares y
canciones tradicionales de su
pais. Kinsarvik disefi6 armarios,
sillas y diversos tipos de muebles
para hoteles en Hardanger, asi
como ptlpitos, fuentes, marcos
para retablos y elementos
decorativos de paredes y techos
para importantes iglesias en
Nordfjord y Mere. A partir

de 1895 gran parte de su
trabajo incorporé color y
elementos pintados.

Entre 1905 y 1917, Kinsarvik
dirigié escuelas de talla en
Hardanger, Qrsta y Volda.
Junto a Halvdan Koht escribié

Gamall norsk prydkunst [Arte
ornamental noruego]. Su encargo
mds importante fue la decoracién
de la iglesia de Nordfjordeid, en
Eiden. Mientras trabajaba en este
proyecto su vista le comenzé a
fallar y, en 1917, regresé ya casi
ciego a Hardanger, donde fallecié
en 1925.



Archibald Knox

Cronkbourne (Isla de Man), 1864-
Douglas (Isla de Man), 1933
Nacido en la Isla de Man,
Archibald Knox estudié en la
Douglas School of Art [Escuela
de Arte de Douglas], donde
conocié al disefiador Mackay
Hugh Baillie Scott, junto al que
trabajé en diferentes proyectos.
Tras mudarse a Londres, imparti6

clases en la Redhill School of Art

[Escuela de Arte de Redhill] y en el

Kingston College of Art [Colegio
de Arte de Kingston], al tiempo

que trabajaba para el Silver Studio.

Alrededor de 1899, comenzé una
prolifica asociacién con Arthur
Lasenby Liberty, propietario de la
tienda Liberty & Co. de Regent
Street, disefiando objetos de plata
y joyeria de inspiracién celta para
la coleccién Cymric y utensilios
domésticos de peltre para la
coleccién Trudic. En suma, entre
1904 y 1912, Knox produjo para

Liberty & Co. més de cuatrocientos

disefios de alfombras, telas y
metalisteria. Los disefios para
joyas y utensilios de plata, en los
que interpretd motivos celtas con
gran originalidad, se han asociado
en ocasiones con el art nouveau
continental.

En 1912, tras las criticas
recibidas por sus métodos de
ensefanza, Knox abandond el
Kingston College of Art; un grupo
de alumnos disconformes con su
salida creé el Knox Guild of Craft
and Design [Gremio de Artesania

y Disefio de Knox], que organizaria
exposiciones con regularidad entre
1913 y 1937. Tras una breve visita
a Filadelfia y Nueva York, Knox
regresé a la Isla de Man, donde
diseni6 la 1apida para la tumba

de Liberty, y pasé el resto de su
vida ensefiando y pintando las
acuarelas que expuso en la galeria
Whitechapel en 1921 y en la
National Gallery de Canad4

en 1926, Falleci en la Isla

de Man en 1933.

William Richard Lethaby

Barnstaple (Devon), 1857-
Bayswater (Middlesex), 1931
Miembro destacado de la segunda
generacién de arquitectos del
movimiento Arts and Crafts, la
reputacién de William Richard
Lethaby se debe principalmente a
su labor docente, a su trabajo para
diferentes organismos publicos y
a sus escritos tedricos.

Hijo de un tallista y dorador,
Lethaby nacié en Barnstaple
y estudié arquitectura con
maestros locales y en las Royal
Academy Schools [Escuelas de
la Real Academia), aunque fue
principalmente autodidacta.
En 1879 entré a trabajar como
ayudante en el estudio de Norman
Shaw. Influenciado por Philip
Speakman Webb y William
Morris, durante este periodo
Lethaby diseié mobiliario y
utensilios de hierro fundido y
cerdmica y colaboré en el disefio
de interiores de Morris & Co. En
1890 fundé junto a Ernest William
Gimson y a Sidney Barnsley la
compafifa de disefio y fabricacién
de muebles Kenton & Co. y abrié
su propio estudio de arquitectura
en Londpres, disefiando varias
residencias al estilo del
movimiento Arts and Crafts, para
cuyos interiores utilizd mobiliario
y telas de Morris & Co.

La labor de Lethaby fue
especialmente relevante en
su faceta de reformador de la
ensefianza y de escritor. Entre
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1896y 1911 fue director y primer
rector de la Central School of
Art [Escuela Central de Arte]

y entre 1901 y 1918 profesor de
Ornamento y Disefio en el Royal
College of Art [Real Colegio de
Arte] de Londres. Fue miembro
fundador y maestro del Art
Workers' Guild [Gremio de
Trabajadores del Arte], asi como
miembro de la Arts and Crafts
Exhibition Society [Sociedad para
la Exposicién de Artes y Oficios],
y participé en la creacién de la
Design and Industries Association
[Asociacién de Disefio e
Industrias]. También contribuyé
ala conservacién de edificios
como miembro de la Society

for the Protection of Ancient
Buildings [Sociedad para la
Proteccién de Edificios Antiguos]
y como inspector de obra en la
abadia de Westminster. Entre

sus libros destacan Architecture,
Mysticism and Myth [Arquitectura,
misticismo y mito] y Architecture:
An Introduction to the History

and Theory of the Art of Building
[Arquitectura: una introduccién
a la historia y la teorfa del arte

de la construccién], asi como

las biografias de Webb y Gimson.
Lethaby muri6 en Bayswater

en 1931.



Arthur Lasenby Liberty

Chesham (Buckinghamshire),
1843-1917

Fundador de Liberty & Co.,
comercio londinense asociado
al esteticismo britdnico, al
movimiento Arts and Crafts y al
estilo art nouveau, Arthur Lasenby
Liberty supo aunar su interés por
el arte con una gran visién para los
negocios, produciendo articulos
que, ademds de su calidad estética,
podian producirse industrialmente
y venderse a un precio razonable.
Nacido en Chesham, Liberty
comenzd su carrera como vendedor
en 1862 en Farmer & Roger’s
Oriental Wharehouse, un almacén
de objetos orientales emplazado
en la calle londinense de Regent
Street. En 1875 abrié su propia
tienda, la East India House [Casa
de las Indias Orientales] en el
nimero 218-A de Regent Street,
especializdndose inicialmente
en la venta de sedas orientales y
muebles de India, Japén y el resto
de Extremo Oriente. En 1884
abrié un departamento de ropa,
dirigido por Edward William
Godwin, cuyos disefios alcanzaron
gran éxito, y en la década de 1890
incorpord a su catilogo muebles
cercanos al movimiento Arts and
Crafts, disefiados principalmente
por George Walton a partir de
1903. Tras convertir Liberty &
Co. en sociedad anénima en 1894,
Liberty abri6 una tienda en Paris
en 1900. En 1899 lanzé la coleccién

Cymric de plata y joyeria, seguida
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en 1903 por la coleccién Tudric
de articulos domésticos de peltre,
anunciados como “acabados a
mano” a pesar de estar fabricados
casi por completo de manera
industrial. Junto con los tejidos

de Liberty & Co., estos productos
figuraron entre los disefios mds
populares del art nouveau britdnico.
El nombre de Liberty no tardé

en adquirir fama en toda Europa
gracias a los disefios de William
Richard Lethaby, Lewis Foreman
Day, Archibald Knox y el Silver
Studio; a pesar de que la politica
de la empresa no permitia que los
disefios fueran firmados por sus
autores. Liberty fue nombrado Sir
en I9I3 y en I9I4 se retird a su casa
de campo de Buckinghamshire,
donde fallecié en 1917,

Margaret Macdonald

Tipton (West Midlands), 1864-
Londres, 1933

Los disefios de la artista escocesa
Margaret Macdonald, inspirados
en la imagineria y el simbolismo
celta, asi como en su literatura y
folclore, se convirtieron en una de
las sefias de identidad del llamado
“estilo Glasgow”.

Nacida en Tipton, Macdonald
estudié Disefio junto a su hermana
menor Frances en la Glasgow
School of Art [Escuela de Arte
de Glasgow]. Ambas trabajaron
en diversos campos, como la
ilustracidn, la metalisteria, el
bordado y la confeccidn de tejidos,
antes de abrir el Macdonald Sisters
Studio [Estudio de las Hermanas
Macdonald] en Glasgow en 1890.

Aunque Margaret Macdonald
pinté acuarelas y disend telas y
metalisteria, destacé sobre todo
por sus bordados y sus disefios en
yeso. La temdtica de su obra era
fruto de su imaginacién, aunque
ocasionalmente se inspirase en
otras fuentes, como la poesia de
Dante Gabriel Rossetti y William
Morris o los escritos de Maurice
Maeterlinck. A partir de los
tltimos afios de la década de 1890,

Macdonald colaboré con su marido,

el arquitecto y disefiador Chatles

Rennie Mackintosh, en el disefio de

bordados y paneles de metal y yeso
para los proyectos arquitecténicos
de éste, entre los que cabe

destacar el salén de musica del
concurso para una “Haus eines

Kunstfreundes” [Casa para un
amante del arte]; el Rose Boudoir
[Salén de la Rosa], que se presenté
en la Exposicién Internacional de
Arte Decorativo de Turin de 1902;
y el Room de Luxe [Salén de lujo]
para los Willow Tearooms [Salones
de té de Willow], en Glasgow.
Macdonald también expuso

junto a Mackintosh en la Wiener
Secession [Secesién vienesa] y su
trabajo obtuvo fama internacional
gracias a revistas como The Studio
[El Estudio], Dekorative Kunst
[Arte decorativo], Deutsche

Kunst und Dekoration [Arte y
decoracién aleman] y Ver Sacrum
[Primavera sagrada]. A partir de
1910 la produccién de Macdonald
descendid, en parte debido a su
delicada salud, y en 1921 dej6 de
trabajar definitivamente. Falleci6
en Chelsea (Londres) en 1933.



Charles Rennie Mackintosh

Glasgow (Escocia), 1868-
Londres, 1928
Arquitecto, pintor y disefiador de
gran originalidad cuyos interiores
combinaban la tradicién popular
escocesa con el art nouveau y el
funcionalismo industrial, el trabajo
de Charles Rennie Mackintosh
ayudé a definir el “estilo Glasgow” y
tuvo gran influencia en toda Europa.
Nacido en Glasgow, Mackintosh
simultaned inicialmente su trabajé
como aprendiz del arquitecto John
Hutchison con sus estudios en la
Glasgow School of Art [Escuela de
Arte de Glasgow]. Tras completar
su aprendizaje entré a trabajar en
Honeyman & Keppie y en 1891
gané la beca Alexander Thomson,
que le permitié viajar a Italia. A
su regreso continud trabajando
para Honeyman & Keppie, firma
de la que pasé a ser socio en 1904.
En 1896 Mackintosh y su amigo
Herbert Mcnair expusieron
junto a las hermanas Frances y
Margaret Macdonald —bajo el
nombre de los “Glasgow Four”
[Cuatro de Glasgow]— en la
exposicién de la Arts and Crafts
Exhibition Society [Sociedad para
la Exposicién de Artes y Oficios]
y posteriormente amueblaron y
decoraron juntos sendos espacios
en la Wiener Secession [Secesién
vienesa] de 1900 y en la Exposicién
Internacional de Arte Decorativo
de Turin de 1902. En 1895
Mackintosh obtuvo el encargo
para la ampliacién de la Glasgow

School of Art y en 1901 fue
galardonado en el concurso para
una “Haus eines Kunstfreundes”
(Casa para un amante del arte].
Asimismo, diseni$ los edificios y la
decoracién interior de la residencia
Windyhill [Colina ventosa] y la
Hill House [Casa de la cuesta],
ambas en Escocia.

Entre sus trabajos mds
célebres destacan los salones de
té construidos en Glasgow, en los
que su mujer, la artista Margaret
Macdonald, contribuyé con
motivos decorativos para el Room
de Luxe [Salén de lujo] de los
Willow Tearooms [Salones de
té de Willow], un conjunto
enteramente blanco en el que
destacan los estilizados muebles del
mismo color. Mackintosh también
diseié junto a George Walton
viviendas en las calles Buchanant,
Argyle e Ingram de Glasgow.

En 1913 abandoné la
arquitectura y poco tiempo después
se mudé a Walberswick, en Suffolk.
En 1916 se trasladé a Londres,
donde trabajé principalmente como
disefiador grifico y de telas, y en
1923 a Port-Vendpres, en Francia,
dedicindose exclusivamente
a pintar acuarelas hasta 1927.
Mackintosh murié en Londres
en 1928.

Arthur Heygate Mackmurdo

Londres, 1851-Wickham Bishops
(Essex), 1942

Arquitecto, disefiador y tedrico,
Arthur Heygate Mackmurdo
anticipé el trabajo de artistas como
Charles F.A. Voysey y los “Glasgow
Four” [Cuatro de Glasgow] y tuvo
un papel relevante tanto en el
nacimiento del movimiento Arts
and Crafts como en el art nouveau
britdnico y en las private presses
[imprentas artesanales), creadas
para fomentar las buenas practicas
en las artes grificas.

Nacido en Londres en la familia
de un acaudalado fabricante de
productos quimicos, Mackmurdo
comenzd a trabajar en 1869
como aprendiz del arquitecto
Chatfield Clark. Pronto entré en
contacto con destacados artistas
e intelectuales, como William
Morris y John Ruskin, acudiendo
en 1873 a las clases de dibujo que
este ultimo impartia en Oxford y
acompafiindole en su visita a Italia
de 1874. Mackmurdo establecié
su propio estudio de arquitectura
en Londres en 1874 y a partir
de 1890 trabajé también en
Minchester. En 1896 ingresé
en el estudio de arquitectura de
Latham Withall, en el que trabajé
hasta su jubilacién. Disefiador de
muebles, telas y papeles pintados,
metalisterfa e interiores a partir
de 1880, en 1882 fundé junto a
Selwyn Image y Herbert Percy
Horne el Century Guild of Artists
[Gremio de Artistas del Siglo], una
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cooperativa abierta de disefiadores
que recibia encargos para amueblar
y decorar interiores. Antes de su
disolucién en 1890, el Century
Guild of Artists participd en una
serie de grandes exposiciones en
Londres, Liverpool y Manchester
y estuvo a cargo de proyectos tan
relevantes como la decoracién
de los interiores de la mansién
Pownall Hall, en Cheshire.

Al margen de su trabajo
como arquitecto y disefiador de
interiores, Mackmurdo se interesé
por la tipografia y por el disefio
gréfico, publicando numerosos
escritos que profundizaban en
la relacién entre el disefio y la
sociedad, entre los que destacan
los articulos publicados en el
periédico del Century Guild, The
Hobby Horse [El caballito], y los
libros Wren’s City Churches [Iglesias
urbanas de Wren] y The Human
Hive: Its Life and Law [La colmena
humana: su vida y sus leyes].
Mackmurdo dedicé los dltimos
anos de su vida al desarrollo
de sus ideas sobre la reforma
socioecondmica. Murid en 1942
en Wickham Bishops.



Mary (May) Morris

Red House (Bexleyheath), 1862-
Kelmscott (Oxfordshire), 1938
Diseniadora, bordadora, activista
socialista y editora, May Morris
fue una figura relevante en el
movimiento conocido como Art
Needlework [Labores Artisticas de
Aguja], que contribuy? a elevar el
bordado al rango de arte.

Hija menor de William y Jane
Morris, May nacié en Bexleyheath,
al sudeste de Londres. Aprendié
a bordar siendo nifia y asistié a
la South Kensington School of
Design [Escuela de Disefio de
South Kensington] de Londres,
donde estudi6 Dibujo y Bordado.
Alrededor de 1883 comenzé a
trabajar en el departamento de
bordado del negocio familiar,
Morris & Co., del que fue
nombrada directora en 1885. Al
frente de dicho departamento
supervisaba los encargos y el
trabajo de las bordadoras y
realizaba sus propios disefios.
También disefié papeles pintados
y joyeria. Su trabajo fue expuesto
en la mayoria de las exposiciones
organizadas por la Arts and Crafts
Exhibition Society [Sociedad para
la Exposicién de Artes y Oficios]
entre 1888 y 1931, asf como en
diversas muestras celebradas en la
Europa continental.

Comprometida con la causa
socialista, Morris participé en la
formacién de la Socialist League
[Liga Socialista] y fue miembro
de la Hammersmith Socialist
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Society [Sociedad Socialista de
Hammersmith] y de la Society for

the Protection of Ancient Buildings

[Sociedad para la Proteccién de
Edificios Antiguos]. En 1907,
dado el caricter exclusivamente
masculino del Art Workers' Guild

[(Gremio de Trabajadores del Arte],

fue una de las fundadoras del
Women'’s Guild of Arts [Gremio
Femenino de las Artes].

Tras la muerte de su padre,
Morris abandoné la empresa
familiar y se volcd en la ensefianza
y la escritura. Entre 1897 y 1910
impartié clases en la Central
School of Arts and Crafts
[Escuela Central de Artes y
Oficios] y conferencias por toda
Gran Bretafia. Ademas, escribid
sobre las técnicas y la historia
del bordado y de otros oficios
relacionados con el sector textil.
Entre sus obras destaca el libro
Decorative Needlework [Labores
decorativas de aguja). Asimismo,
fue la responsable de la edicién de
los veinticuatro voltimenes de las
Collected Works of William Morris
[Obras completas de William
Morris], publicadas entre 1910
y 1915,

Tras la muerte de su madre,
repartié su tiempo entre Londres
y la residencia familiar de
Kelmscott Manor, Oxfordshire,
donde se establecié definitivamente
hacia 1925 junto a su compafiera
Miss Lobb. Morris participd
activamente en la vida de esta
localidad, donde fallecié en 1938.

William Morris

Walthamstow (Essex), 1834-
Londres, 1896

Nacido en Walthamstow,
William Morris fue el tercer hijo
de Emma Shelton y William
Morris, un préspero agente

de Bolsa londinense. Estudié

en el Marlborough College
[Colegio de Marlborough] de
Wiltshire y, a partir de 1853,

en el Exeter College de Oxford
con la intencién de ser ordenado
pastor. En la universidad conocié
a Edward Coley Burne-Jones,
quien seria su colaborador y gran
amigo durante el resto de su

vida y con quien compartiria

su admiracién por los escritos de
John Ruskin y por el trabajo de la
Hermandad Prerrafaelita. Tras
graduarse, Morris trabajé en el
estudio del arquitecto George
Edmund Street, donde entabld
amistad con Philip Speakman
Webb. En 1856 Dante Gabriel
Rossetti le convencié de que se
dedicara a la pintura y ambos
colaboraron en el proyecto para
decorar la sede de la sociedad

de debates Oxford Union. Ese
mismo afo se trasladé a vivir con
Burne Jones a Red Lion Square,
en Londres. En 1859 contrajo
matrimonio con Jane Burden,
con quien tendrfa dos hijas,
Jenny y May. En el verano de
1860, Morris y Jane se instalaron
en la Red House [Casa roja], en
lalocalidad de Bexleyheath, al

sudeste de Londres, disefada

especificamente para ellos por
Webb. Ante la imposibilidad de
encontrar muebles y objetos
de su gusto, el grupo de amigos
colaboré en la decoracién de la
casa. En 1865 Morris y su familia
se trasladaron a vivir a Queen
Square, Bloomsbury (Londres),
ciudad donde tendria diferentes
residencias y talleres a lo largo
de su vida, ademds de la casa que
entre 1871 y 1873 compartié
con Rossetti en la localidad de
Kelmscott, en Oxfordshire, y
que darfa nombre a su casa de
Hammersmith y a suimprenta,
En 1861 Morris promovié
la fundacién de la empresa de
decoracién Morris, Marshall,
Faulkner & Co., con sede en
Red Lion Square y conocida
como “the firm” [la firma), con la
que particip6 en la Exposiciéon
Universal de Londres de 1862,
ademds de recibir importantes
encargos, como los del palacio
de Saint James y el South
Kensington Museum. En 1875
la compafifa fue reestructurada
v, bajo la direccién exclusiva de
Mortis, pasé a llamarse Morris
& Co., abriendo dos afnos mis
tarde un local de venta directa
al puiblico en el nimero 274 de
Oxford Street. En 1881, Morris
& Co. adquiri6 los talleres de
Merton Abbey, equipados para la
produccién de vidrieras, tefiido
de tejidos y estampacion, asi
como para el tejido de alfombras
y tapices. En 1891 Morris fundd
la imprenta Kelmscott Press,
cuya produccién culminé con
la publicacién de la edicién de



Morris de las obras completas de
Geoffrey Chaucer en 1896.

La actividad politica de Morris
se inicié con su involucracién
en el debate sobre la Eastern
Question Association [Asociacidén
de la Cuestién Oriental] surgida
en 1876 a raiz de la guerra entre
Rusia y Turquia. En 1877 fue
unos de los miembros fundadores
de la Society for the Protection
of Ancient Buildings [Sociedad
para la Proteccién de Edificios
Antiguos]. Ese mismo afio
dio por primera vez su famosa
conferencia “The Lesser Arts”
[Las artes menores]. En 1882 se
incorporé a la Social Democratic
Federation [Federacién
Democrética Social] y pocos afios
después fundé la Socialist League
[Liga Socialista], cuya publicacién
periédica, The Commonweal
[El bien comtn], financié y edité
personalmente. En 1890 fundé
la Hammersmith Socialist
Society [Sociedad Socialista de
Hammersmith], entregindose
con pasién a la causa socialista, a
la que contribuyé participando en
mitines, pronunciando discursos
y escribiendo articulos.

Morris también fue un
reconocido traductor, poeta y
escritor. Sus primeros poemas
se publicaron en 1858 y entre
sus libros en prosa destacan A
Dream of Jobn Ball [El suefio de
John Ball] (1888) y News from
Nowbhere [Noticias de ninguna
parte] (1890). Asimismo, jugd
un papel central en el movimiento
Arts and Crafts como miembro

del Art Workers’ Guild [Gremio

de Trabajadores del Arte] y de

la Arts and Crafts Exhibition
Society [Sociedad para la
Exposicién de Artes y Oficios],
de la que fue presidente desde
1889 hasta 1896. Morris fallecié
en la Kelmscott House, su casa de
Hammersmith (Londres), el 3 de
octubre de 1896 y fue enterrado
tres dias después en el cementerio
de la iglesia de Kelmscott

(Oxfordshire).

Augustus Welby
Northmore Pugin

Londres, 1812-Ramsgate
(East Kent), 1852

Arquitecto, disefiador y tedrico
polemista, Augustus W.N. Pugin
jugd un papel fundamental en la
revalorizacién de la arquitectura
medieval durante los afios centrales
del siglo x1x, defendiendo la
pertinencia del estilo gético
aplicado a edificios y mobiliario.
Pugin también abogé por una
nueva compresién del uso del
ornamento en la arquitectura y en
los objetos decorativos, haciendo
hincapié en la necesidad de respetar
la funcién, los materiales y la
construccidn. Sus escritos, criticos
respecto a la arquitectura, la moral
y la problemitica social de la época,
fueron claves para el desarrollo de
la corriente contraria al desarrollo
industrial que posteriormente
cristalizarfa en los trabajos de
William Morris y el movimiento
Arts and Crafts.

Hijo de un arquitecto, Pugin
nacié en Londres y se formé junto
a su padre. Realizé varios viajes
de estudio a Francia a mediados de
1820, antes de empezar a estudiar
Arquitectura en 1832. Entre
sus primeros trabajos destacan
los muebles de estilo neogdtico
disefiados para el castillo de
Windsor en 1827. Centrado
en la decoracién de interiores,
colaboré con John Hardman en
la manufactura de metalisteria y
vidrieras, con Herbert Minton en
el disefio de cerdmica y azulejos
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pintados y con John Webb y ].G.
Crace & Sons en el disefio de
muebles, papeles y pintados y
elementos decorativos. Los disefios
para la decoracién de los interiores
del palacio de Westminster
realizados en 1835 fueron el
encargo mds relevante de su carrera.

Tras convertirse al catolicismo
en 1835, publicé articulos y
libros sobre arquitectura y artes
decorativas que tendrian gran
influencia en la época, como
Contrasts [Contrastes] y The True
Principles of Pointed or Christian
Architecture [Los verdaderos
principios de la arquitectura
ojival o cristiana]. Fue nombrado
comisionado para las Bellas
Artes y supervisé el disefio y la
planificacién del Medieval Court
[Patio medieval] en la Exposicién
Universal de Londres de 1851.

A partir de 1850, Pugin suftié
periodos de inestabilidad mental
agravados por la presién del trabajo.
Murié en 1852 en Ramsgate y fue
enterrado en el cementerio anejo
a The Grange [La finca], la casa
que él mismo habia construido y
amueblado entre 1843 y 1844.



Richard Riemerschmid

Munich (Alemania), 1868-1957

Arquitecto, pintor, disefiador y
poeta, Richard Riemerschmid
fue una figura destacada en el
contexto del art nouveau aleméin.
Aunque su trabajo se centré
fundamentalmente en la artesania,
también fue pionero en el uso de
maquinaria para la manufactura
de objetos artisticos.

Entre 1888 y 1890,
Riemerschmid estudié Pintura
en la Akademie der bildenden
Kiinste [Academia de Bellas Artes]
de Muinich, donde comenzé su
carrera como pintor impresionista
y simbolista. Posteriormente
se centrd en la arquitectura y el
disefio y fue cofundador de la
Vereinigte Werkstitte fiir Kunst
im Handwerk [Unién de Talleres
para el Arte en los Oficios] y de la
Deutscher Werkbund [Asociacién
Alemana de Artesanos], que
dirigi6 entre 1920 y 1926. También
fue profesor y director de la
Kunstgewerbeschule [Escuela
de Artes y Oficios] de Mtnich
y de la Werkschulen [Escuela de
Artes Aplicadas] de Colonia, y
jugd un importante papel en la
Deutsche Gewerbeschau [Feria
Alemana del Comercio], celebrada
en Munich en 1922, ademis de
publicar numerosos libros acerca
de la ensefianza del arte.

Riemerschmid diseid muebles,
alfombras, telas y papeles pintados,
cerdmica y vajillas, asi como
numerosos interiores, entre los que
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destacan la sala de misica expuesta
en Dresde en 1899 y la“Habitacién
para un amante del arte” disefiada
para la Exposicién Universal de
Paris de 1900. Influenciado por

el movimiento Arts and Crafts,
que combiné con elementos

del art nouveau, su trabajo

para la Vereinigte Werkstitte
incluy6 el disefio de muebles

con componentes fabricados en
serie que posteriormente eran
ensamblados a mano. Sus

disefios industriales incluyeron
ldmparas para K. Kénig, vajillas

de porcelana para la factoria
Meissen y cerdmica de gres para

la empresa Reinhold Merkelbach.
Riemerschmid falleci6 en

Munich en 1957.

Dante Gabriel Rossetti

Londres, 1828-Birchington-on-Sea
(Kent), 1882

Poeta, pintor, ilustrador, disefiador
y traductor, Dante Gabriel Rossetti
jugd un papel primordial en la
fundacién de la Hermandad
Prerrafaelita y fue una de las
principales fuentes de inspiracién
para los miembros de la siguiente
generacidén de artistas y escritores,
especialmente para William Morris
y Edward Coley Burne-Jones.
Nacido en Londres, Rossetti,
que era hijo de un refugiado
politico italiano, poeta y
especialista en Dante, estudié
Pintura en las Royal Academy
Schools [Escuelas de la Real
Academia] entre 1845 y 1847
y, posteriormente, con el artista
Ford Madox Brown. Compartié
estudio con William Holman
Hunt y, junto a John Everett
Millais, fundé la Hermandad
Prerrafaelita en 1848. En abril de
1854 entablé amistad con John
Ruskin y en 1856 con Burne-Jones
y Mortris, con los que colaboré en
el proyecto mural para la sociedad
de debates Oxford Union. En 1860
contrajo matrimonio con la artista
y modelo Elizabeth Siddal. Socio
fundador de Morris, Marshall,
Faulkner & Co. en 1861, disend
para la firma vidrieras, articulos
decorativos, muebles pintados y
sillas con asientos de enea. Rossetti
también fue un prolifico escritor;
entre sus obras destacan The Early
Italian Poets [Poetas italianos

tempranos], Poems [Poemas] y
Ballads and Sonnets [Baladas
y sonetos].

A partir de aproximadamente
1869, Rossetti inicié una relacién
intima con la esposa de Morris,
la modelo Jane Morris, con la que
convivié durante largas temporadas
en Kelmscott Manor, Oxfordshire.
Por aquella época su salud comenzé
a deteriorarse y en 1872 sufrié un
severo colapso nervioso provocado,
entre otras cosas, por las criticas a
su poesia, experimentando en lo
sucesivo periodos de inestabilidad
tanto mental como fisica. Su
relacién con William Morris
terminé amargamente cuando
éste le compré su parte de Morris,
Marshall, Faulkner & Co. en 1875
y se hizo con el control absoluto
de la compania. Rossetti murié en
Birchington-on-Sea en 1882.



John Ruskin

Londres, 1819-Brantwood
(Cumbria), 1900

Escritor y tedrico, John Ruskin
fue el principal critico de arte
de la era victoriana, ademas de
mecenas de artistas, acuarelista
de talento, critico social y
precursor del ecologismo. Su
énfasis en la relacién entre la
naturaleza, el arte y la sociedad,
asi como su defensa del arte
gético y la artesania medieval,
ejercieron una profunday
duradera influencia en William
Morris y en el conjunto del
movimiento Arts and Crafts.
Hijo de un acaudalado
importador de vinos, Ruskin
estudié en la Universidad de
Oxford, donde recibié el premio
de poesia Newdigate. Su interés
por el arte crecié a raiz de las
lecciones de dibujo que recibié
de Joseph Mallord William
Turner, al que conocid en 1840.
El primer volumen de su obra
Modern Painters [Pintores
modernos], en el que hacia una
decidida defensa de Turner, fue
publicado en 1843, seguido por
un segundo volumen en 1846.
A estas primeras publicaciones
les siguieron numerosos libros
y articulos relevantes, como
Pre-Rafaelitism, escrito en defensa
de la Hermandad Prerrafaelita
en 1851, asi como los dos
volimenes de The Stones of
Venice [Las piedras de Venecia],
publicados en 1853, que contenian

su célebre ensayo “The Nature
of Gothic” [La naturaleza
del gético].

Contrajo matrimonio con
Euphemia Chalmers en 1846,
aunque éste fue anulado en 1854.
Las décadas de 1850 y 1860 fueron
muy productivas para Ruskin, que
escribi6 profusamente e impartié
numerosas conferencias sobre arte
y economia social y politica. En
1870 obtuvo la citedra Slade de
Bellas Artes de la Universidad
de Oxford y comenzé a escribir
sus Fors Clavigera, o cartas a los
obreros britdnicos, y en 1878
fundé el Guild of St. George
[Gremio de San Jorge]. Ese mismo
afio perdié el pleito que le habia
enfrentado durante afios al pintor
James McNeill Whistler. En 1884
pronunci6 por primera vez su
célebre conferencia“The Storm
Cloud of the Nineteenth Century”
[La nube de tormenta del siglo
x1x] y un afio después comenzé
a escribir su autobiografia,
titulada Praeterita.

Durante las dos tltimas
décadas de su vida, Ruskin sufrié
episodios intermitentes de locura
que le obligaron a abandonar su
cétedra de Oxford y a reducir sus
apariciones publicas. En 1888 se
retird a su casa de Brantwood,
donde fallecié en 1900.

Phoebe Anna Traquair

Kilternan (Irlanda), 1852-
Edimburgo (Escocia), 1936

Figura esencial del movimiento
Arts and Crafts en Escocia,
Phoebe Anna Traquair obtuvo
reconocimiento internacional
por su trabajo como pintora,
ilustradora y bordadora, asi
como por su joyeria esmaltada.
Nacida como Phoebe Anna
Moss cerca de Dublin e hija de
un cirujano, Traquair estudié en
la Royal Dublin Society Design
School [Escuela de Disefio de
la Real Sociedad Dublinesa]
entre 1869 y 1872. Tras contraer
matrimonio con el paleontélogo
escocés Ramsay Heatley Traquair,
en 1874 se trasladé a Edimburgo,
donde empez6 a disefiar bordados
domésticos, exlibris y manuscritos
iluminados. Su primer encargo
importante de decoracién mural
llegé en 1885, cuando se hizo
cargo del disefio de la capilla
mortuoria del Royal Hospital
for Sick Children [Hospital Real
Infantil], institucidn para cuyo
nuevo edificio disefié una segunda
capilla entre los afios 1896 y 1898.
Posteriormente, sus murales para
la escuela de canto de la catedral
de St. Mary, realizados entre 1893
y 1901, le valieron reconocimiento
internacional. Durante ese
mismo periodo, Traquair realizé
bordados de gran tamafio —entre
los que destacan The Progress of
@ Soul [El progreso de un alma],
mostrado en la Exposicién
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Universal de San Luis de 1904—

y encuadernaciones e ilustraciones
para libros de William Morris

y Dante Gabriel Rossetti, entre
otros. Aprendi6 a esmaltar en
1901, exponiendo mds de treinta
pieza en la muestra de la Arts

and Crafts Exhibition Society
[Sociedad para la Exposicién de
Artes y Oficios] de 1903, y en 1920
fue la primera mujer en ser elegida
miembro honorario de la Royal
Scottish Academy [Real Academia
Escocesa). Traquair murié en
Edimburgo en 1936 tras disefiar

la lipida de su propia tumba.



Charles Francis
Annesley Voysey

Hessle (Yorkshire), 1857-
Winchester (Hampshire), 1941

El arquitecto y disefiador Charles
E.A. Voysey fue uno de los
miembros menos convencionales
del movimiento Arts and Crafts.
Tanto su vida como su obra se
caracterizaron por la pasién

con la que abogé por un estilo

de vida sencillo y honesto,
centrado en el hogar y préximo

a la naturaleza.

Hijo de un clérigo de Yorkshire
que fue expulsado de la Iglesia
escocesa por negar la doctrina
del “infierno eterno’, en 1871
Voysey se trasladé junto a su
familia a Londres, donde estudié
en el Dulwich College [Colegio
de Dulwich]. Antes de abrir su
propio estudio en 1882, trabajé
para los arquitectos J.P. Seddon y
George Devey. Su primer encargo
para el disefio de una vivienda
como arquitecto independiente
llegd en 1888, fecha a partir de la
cual disefiaria 117 casas, incluida
la suya propia, conocida como
The Orchard [Los frutales].

En la tradicién de sus maestros
neogdticos, los arquitectos
Augustus W.N. Pugin y Seddon,
Voysey disefiaba tanto los edificios
como cada detalle de los interiores
—desarrollando el concepto de la
Gesamtkunstwerk, u obra de arte
total—, al tiempo que aunaba
estilos tradicionales con materiales
y equipamientos modernos, como
fontaneria y electricidad.
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En paralelo a su labor
arquitectdnica, aprendié a disefiar
estampados de mano de Arthur
Heygate Mackmurdo y vendié
sus primeros modelos para papel
pintado en 1883; aproximadamente
en las mismas fechas en las
que comenz? a disefiar tejidos
estampados. Su reputacién como
disefiador en este campo no tardé
en aflanzarse, tanto en Gran
Bretafia como en el extranjero,
como también lo hicieron
sus disefios para cuberterias,
chimeneas, limparas y azulejos.

Miembro de numerosas
organizaciones y sociedades,
incluida la Home Arts and
Industries Association [Asociacién
de Artes e Industrias del Hogar]

y el Art Workers’ Guild [Gremio
de Trabajadores del Arte], en 1940
fue premiado con la medalla de

oro del Royal Institute of British
Architects [Real Instituto de
Arquitectos Britdnicos]. Entre

sus escritos sobre arquitectura

y disefio destacan Reason as a

Basis for Art [La razén como
fundamento del arte] e Individuality
[Individualidad]. Voysey

también participé en numerosas
exposiciones del movimiento Arts
and Crafts y mostrd su trabajo en
las Exposiciones Universales de
Chicago, San Luis y Paris, asi como
en la Exposicién Internacional de
Arte Decorativo de Turin de 1902.
Murié en Winchester en 1941.

Emery Walker

Londres, 1851-1933

Grabador, fotégrafo e impresor,

Emery Walker desempefi6 un papel
fundamental en la recuperacién de

las imprentas artesanales, tanto

dentro como fuera de Gran Bretafia, y
participé activamente en muchas de las
organizaciones ligadas al movimiento
Arts and Crafts, como el Art Workers’
Guild [Gremio de Trabajadores del
Arte], la Society for the Protection

of Ancient Buildings [Sociedad para

la Proteccién de Edificios Antiguos]

y la Arts and Crafts Exhibition Society
[Sociedad para la Exposicién de

Artes y Oficios].

Hijo de un constructor de
carruajes, a los trece afios tuvo que
abandonar los estudios para comenzar
a trabajar, primero como aprendiz de
un comerciante de telas y después en
la Typographic Etching Company
[Empresa de Grabado Tipografico].

En 1885 fundé junto con su
amigo Walter Boutall la compania
Walker and Boutall, Automatic and
Photographic Engravers [Walker y
Boutall, grabadores automdticos y
fotograficos], empresa que desarrollé
una técnica de fotograbado de gran
trascendencia para la reproduccién
de fotografias y obras de arte para
ilustrar libros.

Walker conocié a William Morris
—del que era vecino en Hammersmith
(Londres)— en la Social Democratic
Federation [Federacién Democratica
Social], en la que ambos colaboraban.
Pronto entablaron una gran amistad,
cimentada en la pasién compartida

por los libros, la arquitectura y

el disefio. De hecho, fue Walker
quien introdujo a Morris en el
disefio tipografico y la impresién de
libros y su asesoramiento resultarfa
clave para el éxito de la imprenta
Kelmscott Press, fundada por
Morris en 1890.

El gran legado de Walker fue
su influencia en la recuperacién
de las imprentas artesanales. Fue
asesor técnico de la imprenta
Ashendene Press, propiedad de
Charles Harold St. John Hornby,

y estuvo estrechamente relacionado
con el impresor norteamericano
Bruce Rogers y con el editor y
activista politico anglo-aleman
Harry Kessler. En 1900 fundé
junto a T.J. Cobden-Sanderson
—encuadernador y miembro del
circulo de amigos de Morris— su
propia imprenta artesanal, la Doves
Press, al frente de la cual publicé
una serie de magnificas ediciones
caracterizadas por la austeridad de
sus adornos. Aunque su asociacién
con Cobden-Sanderson terminaria
ocho afios después —cuando el
enfrentamiento entre ambos llevé a
este tltimo a arrojar las tipografias,
las matrices y los punzones de la
imprenta al rio TAmesis—, Walker
continuaria imprimiendo libros
durante el resto de su vida.

En 1930 fue nombrado Siry,
alo largo de su vida recibi6 diversas
distinciones por su aportacién a
las imprentas en general y a las
de tipo artesanal en particular.
Walker fallecié en Londres en 1933
y fue enterrado en el cementerio
de la iglesia de Sapperton
(Gloucestershire).



Philip Speakman Webb

Oxford (Oxfordshire), 1831-
Worth (Sussex), 1915

Arquitecto, disefiador y
conservacionista, Philip Speakman
Webb est4 considerado como

el “padre” de la arquitectura del
movimiento Arts and Crafts. Su
estilo, practico, sencillo y basado en
la tradicién vernicula inglesa, tuvo
una gran influencia en la siguiente
generacién de arquitectos.

Nieto del grabador de medallas
Thomas Webb, nacié en Oxford,
donde trabajé con el arquitecto
John Billing hasta 1854, fecha
en la que empez? a ejercer
como secretario jefe del también
arquitecto George Edmund
Street. Dos afios mas tarde
conocié a William Morris, quien
se convertiria en su mejor amigo
durante el resto de su vida. En 1859
abrié su propio estudio, siendo su
primer encargo la Red House [Casa
roja], la vivienda del matrimonio
Mortis en Bexleyheath, al sudeste
de Londres. Webb también fue
miembro fundador y gerente de
Morris, Marshall, Faulkner & Co.,
compafifa parala que, entre 1861 y
1875, diseiid muebles, vidrieras
y cuberterias, entre otros elementos
decorativos; entre los proyectos de
la firma en los que participd
destacan los del palacio de Saint
James y el Green Dining Room
[Comedor verde] del South
Kensington Museum (actual
Victoria and Albert), ambos
en Londres.

Webb disefié un gran nimero
de viviendas adosadas —entre
las que destacan en Londres las
situadas en el niimero 1 de la calle
Palace Green y en el nimero 2
de Holland Park Road, ambas
en Kensington, asi como la West
House de Chelsea— y participé
en importantes encargos
estrechamente asociados al
movimiento Arts and Crafts,
como Great Tangley Manor, en
Wonerish, la casa Clouds, en
Wiltshire, y Standen en West
Sussex.

Miembro fundador de la
Society for the Protection of
Ancient Buildings [Sociedad
para la Proteccién de Edificios
Antiguos], sus ideas socialistas
le llevaron a incorporarse a la
Socialist League [Liga Socialista]
y ala Hammersmith Socialist
Society [Sociedad Socialista de
Hammersmith] junto a Morris. En
el ano 1900 cedié la direccién de
su estudio a su principal ayudante,
George WH. Jack, y se retiré a
Caxtons, su casa de campo de
Worth, donde fallecié en 1915.

Frank Lloyd Wright

Richland Center (Wisconsin,
Estados Unidos), 1867-Phoenix
(Arizona, Estados Unidos), 1959

Considerado el arquitecto
norteamericano mas importante
de todos los tiempos, Frank
Lloyd Wright se caracterizé por
su originalidad y por su gran
productividad. Creador de la
“arquitectura orgdnica’, un concepto
que promovia la armonia de los
edificios tanto con quienes los
habitaban como con el entorno
natural, disefié algunas de las
construcciones més celebres del
siglo xx.

Wright estudi6 Ingenieria
en Madison (Wisconsin) antes
de trasladarse a Chicago, donde
trabajé como aprendiz de dibujante
en el estudio de Allan D. Conover.
Posteriormente fue contratado por
Charles Silsbee y por el estudio
Adler & Sullivan, donde trabajé a
las 6rdenes del célebre arquitecto
Louis Sullivan entre 1888 y 1896.
Establecié su propio estudio en
Oak Park (Illinois) en 1896 y un
afio después se trasladé a Chicago,
donde trabajé hasta 1909. Durante
este periodo, Wright desarroll6
el estilo arquitecténico conocido
como “de la pradera’; caracterizado
por edificios de escasa altura, con
ventanas horizontales y construidos
con materiales procedentes del
entorno y madera sin pintar;
entre los ejemplos mds conocidos
de este estilo destacan la casa

Robie de Chicago y el Templo
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Unitario de Oak Park. Wright, que
también acostumbraba a disefiar
los interiores y el mobiliario de la
mayoria de sus edificios, viaj6 a
Europa entre 1909 y 1911 y a su
regreso a Estados Unidos construyé
su propia vivienda, conocida como
Taliesin, en Wisconsin. Entre 1915
y 1920 abrié un estudio en Tokio
mientras trabajaba en el Hotel
Imperial de esa ciudad y en 1928
inauguré un nuevo estudio en
Chandler, Arizona. En 1932 creé la
escuela-taller Taliesin Fellowship,
que a partir de 1938 tendria su sede
invernal en Taliesin West, edificio
construido junto a sus alumnos en
Paradise Valley, Arizona.

Wright disefié su primer
rascacielos en la década de 1920
y durante la siguiente década
desarrolld sus casas “usonianas’,
construcciones de un solo piso y
bajo coste concebidas para personas
de ingresos medios. Durante
los tltimos afios de su vida se
concentrd en el disefio de edificios
publicos y residencias privadas.

Ademas de su actividad
arquitectdnica, Wright escribié
libros e impartié conferencias
sobre arquitectura y disefio.
Entre los numerosos galardones
recibidos destacan la medalla
de oro del Royal Institute of
British Architects [Real Instituto
de Arquitectos Britdnicos] y la
medalla de oro del American
Institute of Architects [Instituto
Americano de Arquitectos].
Wright falleci6 en Phoenix,
Arizona, en 1959.



Relacion de obras
en exposicién

I. De los origenes a la Red
House (1834-1860)

1
David Roberts. Interior at Abbotsford
[Interior en Abbotsford], 1834.
Acuarela sobre papel, 21 x 31 cm.
Coleccién particular

2

Daniel Maclise. Sir Francis Sykes and
His Family in Medieval Dress, Standing
on a Stairway [Sir Francis Sykes y su
familia con trajes medievales, en una
escalera], 1837. Acuarela sobre papel,
112 x 65 cm. Coleccién Sir John

Sykes, Bt.

3

The Grand Tournament at Eglinton
Castle [El gran torneo en el castillo de
Eglinton], 1839. Litografia sobre papel
estampada por A. Park, 19,5 x 30 cm.
Coleccién Stephen Calloway

4
Augustus W.N. Pugin. Pareja de
candelabros, 1850. Latén moldeado
y grabado, 35 x 16 cm (cada uno).
Coleccién Paul Reeves, Londres

5

Augustus W.N. Pugin. Contrasts or a
Parallel between the Architecture of the
15 & 19 Centuries [Contrastes, o una
comparacién entre la arquitectura de
los siglos xv y x1x]. Salisbury: edicién
del autor, 1836. Libro, 29 x 23 cm.
Coleccién Stephen Calloway

6

Walter Scott. The Lady of the Lake
[La dama del lago]. Londres: Charles
Tilt, 1839. Libro con encuadernacién
en tafilete carmesi con disefio gético
estampado y dorado, 16,7 x 10,5 cm.
Coleccién Stephen Calloway

7

Augustus W.N. Pugin. The True
Principles of Pointed or Christian
Architecture [Los verdaderos principios
de la arquitectura ojival o cristiana].
Londres: Henry G. Bohn, 1853.

Libro, 26 x 13,5 cm. Coleccién

Stephen Calloway

8

Augustus W.N. Pugin. Disefio para
papel pintado, 1851. Lapiz y aguada
sobre papel, 53,3 x 58,5 cm. Victoria
and Albert Museum, Londres

[Inv.: D.699-1908]

9

Augustus W.N. Pugin para Minton &
Co. Waste Not Want Not [No malgastes
no anheles], 1849. Plato de cerdmica con
incrustaciones de pasta decorada con
esmaltes policromos, 2 x 32,5 (¢) cm.
Coleccién particular

10

Augustus W.N. Pugin. Mesa para

el convento de St. Mary, Handsworth
(Birmingham), 1841. Madera de r
oble, 86 x 73 x 56 cm. Coleccién
particular

11
George Edmund Street. Mesa para
Cuddesdon College, Oxford, realizada
por George Myers, 1854. Madera

de roble, 68 x 102 x 98 cm. Victoria
and Albert Museum, Londres

[Inv.: W.88-1975]

12
Owen Jones. Moresque [Morisco], 1858.
Papel pintado, estampado con bloques
de madera por John Trumble & Sons,
62 x 51,5 cm. Morris & Co.

13
John Ruskin. The Stones of Venice
[Las piedras de Venecia]. Londres:
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Smith, Elder & Co., 1853. Libro,
26 x 18 cm. Coleccién Michael and
Mariko Whiteway

14
John Ruskin. Byzantine Ruin in the
Rio di Ca’ Foscari [Ruina bizantina
en el canal de Ca’ Foscari], 1849.
Lépiz, acuarela y gouache sobre papel,
24,2 x 48,2 cm. Ruskin Foundation
(Ruskin Library, Lancaster
University) [Inv.: RF 1583]

15
John Ruskin. Modern Painters
[Pintores modernos]. Sunnyside,
Orpington: George Allen, 1888,
5 vols. Libros, 30 x 21 cm

(cada uno). Biblioteca Fundacién

Juan March, Madrid

16

John Ruskin. Venetian Notebook:
Gothic Book [Cuaderno de Venecia:
libro gético], c. 1849-1850. Cuaderno
de dibujo. Lapiz, tinta y acuarela

sobre papel, 19,5 x 12,2 cm. Ruskin
Foundation (Ruskin Library, Lancaster
University) [Inv.: RF 1616]

17
John Ruskin. Venetian Notebook:
House Book 2 [Cuaderno de Venecia:
libro de casas 2], c. 1849-1850.
Cuaderno de dibujo. Lipiz, tinta y
acuarela sobre papel, 19,3 x 12,3 cm.
Ruskin Foundation (Ruskin Library,
Lancaster University) [Inv.: RF 1618]

18

John Ruskin. Study of an Acanthus
Boss, Archivolt of the Central Door,
San Marco, Venice, Italy [Estudio de
béveda de acanto, arquivolta de la
puerta central, San Marcos, Venecia,
Italia], 1877. Lapiz y gouache sobre
papel, 20,9 x 13,8 cm. Collection
Guild of St. George, Museums
Shefheld [Inv.: CGSGooo50]

19
Detalle de la puerta noroeste de la
catedral de Ruan, 1880. Fotografia
realizada para Arthur Burgess,

40 x 32,1 cm. Collection Guild of
St. George, Museums Shefhield
[Inv.: CGSGo3s00]

20
Max Beerbohm. Rossetti and His
Circle [Rossetti y su circulo]. Londres:
W. Heinemann, 1922. Libro,

26,2 x 19,2 cm. Coleccién Stephen

Calloway

21
W. & D. Downey. John Ruskin y Dante
Gabriel Rossetti en el jardin de la casa
de Rossetti en Cheyne Row, Londres,
29 de junio de 1863. Albiimina sobre
papel adherido a cartén, 14,5 x 10,2 cm.

Coleccién Stephen Calloway

22
Dante Gabriel Rossetti. St. Cecilia
[Santa Cecilia], 1857. Ilustracién
para“The Palace of Art” [El palacio
del arte], en Alfred Tennyson, Poems
[Poemas). Londres: Edward Moxon,
1857. Estampa xilografica, 9,3 x 8 cm.
Coleccién Stephen Calloway

23
Dante Gabriel Rossetti. King Arthur
and the Weeping Queens [El rey
Arturo y el llanto de las reinas], 1857.
Tlustracién para “The Palace of Art”
[El palacio del arte], en Alfred
Tennyson, Poems [Poemas]. Londres:
Edward Moxon, 1857. Estampa
xilogréfica, 8 x 9,4 cm. Coleccién
Stephen Calloway

24
Alfred Tennyson. Poems [Poemas].
Londres: Edward Moxon, 1857.
Libro, 22,5 x 16,5 cm. Coleccién

Stephen Calloway



25
Dante Gabriel Rossetti. The Tune of
Seven Towers [La melodia de las siete
torres], 1857, Acuarela sobre papel,
31,4 X 36,5 cm. Tate: adquirido con
ayuda de Sir Arthur Du Cros Bty
Sir Otto Beit KCMG a través del Art
Fund 1916, Londres [Inv.: No3059]

26

Dante Gabriel Rossetti. The Blue

Closet [La estancia azul], 1857.

Acuarela sobre papel, 35,4 x 26 cm.
Tate: adquirido con ayuda de Sir Arthur
Du Cros Bty Sir Otto Beit KCMG

a través del Art Fund 1916, Londres
[Inv.: No3os7]

27
Max Beerbohm. Topsy and Ned
Jones Settled on the Settle in Red Lion
Square [ Topsy y Ned Jones sentados
en el banco de Red Lion Square],
1916. Grafito y acuarela sobre papel,
31,1 x 38,7 cm. Tate: legado por Sir
Hugh Walpole 1941, Londres

[Inv.: Aoto49]

28

Edward Coley Burne-Jones. William
Morris Reading Poetry to Burne-Jones
[William Morris leyendo poesia a
Burne-Jones], 1861. Lipiz y tinta sobre
papel, 18 x 11,5 cm. Victoria and Albert
Museum, Londres [Inv.: E.450-1976]

29
Philip Speakman Webb. Detalles
constructivos de la cubierta del pozo
de la Red House, Bexleyheath
(Londres), 1859. Lapiz, tinta y aguada
sobre papel, 53 x 65,7 cm. Victoria
and Albert Museum, Londres.
Donacién de Lady Burne-Jones

[Inv.: D E.64-1916]

30

George Frederic Watts. William Morris,
1870. Oleo sobre lienzo, 64,8 x 52,1 cm.
National Portrait Gallery, Londres
[Inv.: NPG 1078]

31

Dante Gabriel Rossetti. La Donna

della finestra [La mujer de la ventana),
1870. Tizas sobre papel, 84,8 x 72,1 cm.
Museums and Galleries, City of
Bradford MDC [Inv.: D 1926-104]

32

Charles Fairfax Murray. Philip
Speakman Webb, 1873. Aguada sobre
papel, 31,8 x 25,4 cm. National Portrait
Gallery, Londres [Inv.: NPG 4310]

33

George Frederic Watts. Dante Gabriel
Rossetti, 1871. Oleo sobre lienzo,

66,1 x 53,5 cm. National Portrait
Gallery, Londres [Inv.: NPG 1o11]

34

Philip Burne-Jones. Sir Edward Coley
Burne-Jones, 1% Bt, 1898. Oleo sobre
lienzo, 100,7 x 75 cm. National Portrait
Gallery, Londres [Inv.: NPG 1864]

35

Jean Froissart. Chronicles of England,
France, Spain, and the adjoining
countries... from the latter part

of the reign of Edward II to the
coronation of Henry IV [Crénicas

de Inglaterra, Francia, Espafia y los
paises adyacentes... desde los tltimos
afios del reinado de Eduardo II

hasta la coronacién de Enrique IV].
Londres: Henry G. Bohn, 1849. Libro,
15 x 19 cm. Coleccidn particular

36

William Morris para Morris, Marshall,
Faulkner & Co. Daisy [Margarita],
1868. Papel pintado, estampado con
bloques de madera por Jeffrey & Co.,
84 x 49 cm. William Morris Society,
Londres

45

Edward Coley Burne-Jones. The
Wedding Procession of Sir Degrevaunt
[El cortejo nupcial de Sir Degrevaunt],
1860. Lipiz y tinta sobre cartén,

26,5 x 26,5 cm. Fitzwilliam Museum,
Cambridge [Inv.: 869]

46
Ford Madox Brown. King René’s
Honeymoon [La luna de miel del

rey René], 1864. Grafito, acuarela,
gouache y goma ardbiga sobre cartén,
27,6 x 18,6 cm. Tate: Adquirido en
1917, Londres [Inv.: No3229]

47-48

Philip Speakman Webb para Morris,
Marshall, Faulkner & Co. Pareja de
candelabros disefiados para la Red
House, 1862-1863. Cobre moldeado
y grabado, 26,7 x 17,8 cm (cada uno).
William Morris Gallery, London
Borough of Waltham Forest, Londres
[Inv.: L1a] y Coleccién James Joll.
Cortesfa de Paul Reeves, Londres

37

William Morris para Morris, Marshall,
Faulkner & Co. Daisy [Margarita],
1870. Azulejo. Cerdmica con vidriado
de estano, 15,2 x 15,2 cm. William
Morris Society, Londres

38

William Morris. Daisy [Margarita],
1860. Tela de lana tefiida y bordada a
hilos tendidos de lana por Jane Morris
y Bessie Burden, 167 x 299 cm. Society
of Antiquaries of London (Kelmscott
Manor), Londres

39

Philip Speakman Webb. Panel de
azulejos, posiblemente para el cuarto
de los nifos de la Red House, c. 1859-
1860. Vidrio coloreado, pintado y
emplomado, 50 x 50 cm. Victoria

and Albert Museum, Londres

[Inv.: C.63-1979]

40-43
William Morris, Edward Coley Burne-
Jones y Dante Gabriel Rossetti. Conjunto
de cuatro paneles, posiblemente parte de
un mueble de la Red House, 1860. Oleo
sobre tabla, 61 x 41 x 3,2 cm (cada uno).
Victoria and Albert Museum, Londres
[Inv.: CIRC.128-1953; 129-1953; 310-
1960; 311-1960]. Donacién de Mrs
Christabel Marillier [Inv.: CIRC.128-
1953; 129-1953]

44
Edward Coley Burne-Jones. The
Backgammon Players [Los jugadores
de backgammon], 1861. Tiza negray
gouache sobre papel, 60,2 x 102,9 cm.
Fitzwilliam Museum, Cambridge
[Inv.: 2004]

49
Philip Speakman Webb. Banco,

1880. Madera de nogal decorada con
pintura al éleo por John Henry Deatle,
200 x 195 x 60 cm. Coleccién Jimmy
Page. Cortesia de Paul Reeves,
Londres

Grafito, tiza y acuarela sobre papel,

61 x 68,5 cm. Tate: donacién de los
consejeros del Chantrey Bequest 1940,
Londres [Inv.: Nos222]

54

Edward Coley Burne-Jones para Morris,
Marshall, Faulkner & Co. The Flight
into Egypt [La huida a Egipto], 1862.
Grafito, tinta y acuarela sobre papel
adherido a cartén, 15,5 x 13,2 cm

(cada uno). Fitzwilliam Museum,
Cambridge [Inv.: 720]

55

William Morris para Morris, Marshall,
Faulkner & Co. Minstrel. Woman
Playing Lute [ Trovadora. Mujer tocando
el laad], c. 1868-1870. Vidriera. Vidrio
coloreado, pintado y emplomado,

98 x 34 cm. William Morris Gallery,
London Borough of Waltham Forest,
Londres [Inv.: C221i]

56

Edward Coley Burne-Jones para

Morris & Co. Sir Galahad Sees the

Holy Grail [Sir Galahad encuentra el
Santo Grial], c. 1880-1890. Vidriera.
Vidrio coloreado, pintado y emplomado,
75,1 x 38,7 cm. Victoria and Albert
Museum, Londres. Donacién de

Sir Philip Burne-Jones, Bart

[Inv.: C.626-1920]

50

Philip Speakman Webb para Morris,
Marshall, Faulkner & Co. Mesa, 1865.
Madera de roble, 73,7 x 165 x 59,8 cm.

Victoria and Albert Museum, Londres.

Donacién de Mrs J.W. Mackail
[Inv.: W.45-1926]

51

Ford Madox Brown para Morris,
Marshall, Faulkner & Co. Lavabo
disefiado para un dormitorio de la

Red House, 1862. Madera pintada,

88 x 93 x 63 cm. Society of Antiquaries
of London (Kelmscott Manor),
Londres

57

Dante Gabriel Rossetti para Morris,
Marshall, Faulkner & Co. Jacob and
the Mess of Pottage [ Jacob y el plato
de lentejas], 1863. Vidriera. Vidrio
coloreado, pintado y emplomado,
44,8 X 29,4 cm. Victoria and Albert
Museum, Londres. Legado de J.R.
Holliday [Inv.: C.322-1927]

58
Edward Coley Burne-Jones para
Morris, Marshall, Faulkner & Co. Saint
Andrew [San Andrés], 1890. Vidriera.
Vidrio coloreado, pintado y emplomado,
176 x 44 cm. Coleccién Haslam and

Whiteway

II. William Morris 'y
compafiia (1861-1896)

52

Fachada de la tienda de Morris &
Co. en 449 Oxford Street, c. 1879.
Fotografia de época, 20 x 15 cm.
William Morris Gallery, London
Borough of Waltham Forest,
Londres

53

William Morris para Morris,
Marshall, Faulkner & Co. Guinevere
and Iseult [Ginebra e Isolda], 1862.

473

59

Edward Coley Burne-Jones para
Morris, Marshall, Faulkner & Co.
Cinderella [Cenicienta), 1863. Azulejos.
Ceramica con vidriado de estafio
pintada por Lucy Faulkner, 71 x 154 cm.
Walker Art Gallery, National Museums
Liverpool [Inv.: 1989.210]

60

Edward Coley Burne-Jones para
Morris, Marshall, Faulkner & Co.
Penelope, c. 1865. Azulejo. Cerdmica
vidriada y esmaltada por Lucy Faulkner,
15,2 (9) cm. Fitzwilliam Museum,

Cambridge [Inv.: C.3-1922]



61

Edward Coley Burne-Jones para
Morris, Marshall, Faulkner & Co.
Sancta Cecilia. 1865. Azulejo. Cerdmica
vidriada y esmaltada por Lucy Faulkner,
15,2 (9) cm. Fitzwilliam Museum,
Cambridge [Inv.: C.2-1922]

62

Morris & Co. Wall-Papers [Papeles
pintados], c. 1909-1912. Catlogo
comercial, 28,4 x 22,6 cm. William
Morris Society, Londres

63

William Morris para Morris, Marshall,
Faulkner & Co. Fruit (o Pomegranate)
[Fruta (o Granada)], 1864. Papel
pintado, estampado con doce bloques de
madera por Jeffrey & Co., 85 x 49 cm.
William Morris Society, Londres

64

William Morris y Philip Speakman
Webb para Morris, Marshall, Faulkner
& Co. Trellis [Espaldera], 1862. Papel
pintado, estampado con bloques de
madera por Jeffrey & Co., 86 x 49 cm.
William Morris Society, Londres

70
William Morris para Morris & Co.
Pimpernel [Pimpinela], c. 1876. Papel
pintado, estampado con once bloques de
madera por Jeffrey & Co., 68,5 x 57 cm.
Morris & Co.

71
William Morris. Boceto para el

papel pintado Willow Bough [Rama
de sauce], 1887. Lipiz y acuarela sobre
papel, 84,7 x 62,7 cm. The Whitworth,
The University of Manchester

[Inv.: D.1981.15]

8o

William Morris para Morris & Co.
Rose and Olive [Rosa y olivo], 1906.
Pantalla de chimenea. Tela de algodén
bordada con seda, 58 x 58 cm. The
Whitworth, The University of
Manchester [Inv.: T.1985.114]

81

Morris & Co. Morris Chintzes, Silks,
Tapestries, etc. [Chintzes, sedas, tapices,
etc.), c. 1912. Catdlogo comercial,

28,4 x 22,6 cm. William Morris
Society, Londres

72
William Morris para Morris & Co.
Willow Bough [Rama de sauce],
1887. Papel pintado, estampado con
bloques de madera por Jeffrey & Co.,
85 x 48 cm. William Morris Society,
Londres

73

William Morris para Morris & Co.
Triple Net [ Triple red], 1891. Papel
pintado, estampado con diez bloques de
madera por Jeffrey & Co., 71,5 x 56 cm.
Morris & Co.

82

Morris & Co. Change of Address
[Cambio de direccién], c. 1917. Folleto
comercial, 19,7 x 26 cm. William Morris
Gallery, London Borough of Waltham
Forest, Londres [Inv.: J2180]

prueba), 160,1 x 96,5 cm. Victoria
and Albert Museum, Londres.
Donacién de Mrs Lucius Grubbins
[Inv.: CIRC.427-1953]

89

William Morris para Morris & Co.
Wandle, 1884. Tela de algodén tratada
mediante vertido de indigo y estampada
con 32 bloques de madera en los talleres
de Merton Abbey, 140 x 96,5 cm.
Museo Nacional de Artes Decorativas,
Madrid [Inv.: CE24088]

90
William Morris para Morris & Co.
Cray, 1884. Tela de algodén estampada
con 34 bloques de madera en los talleres
de Merton Abbey, 269,5 x 92 cm.

‘The Whitworth, The University of
Manchester [Inv.: T.11724.2]

83

Thomas Wardle (estampador) para
Mortris & Co. Muestrario de pruebas
para la estampacién de tejidos,
1875-1877. Libro, 32,8 x 20,5 cm.
The Whitworth, The University of
Manchester [Inv. T. 14003.27-28]

o1
John Henry Deatle para Morris & Co.
Daffodil [Narciso], 1891. Cretona de
algodén estampada con bloques de
madera, 148 x 98 cm. The Whitworth,
The University of Manchester

[Inv.: T.1996.99]

65

William Morris para Morris & Co.
Bloque de madera para estampar el papel
pintado Ceiling [ Techo], 1877. Madera
tallada, 57 x 61 x 5 cm. Morris & Co.

66

William Morris para Morris, Marshall,
Faulkner & Co. Bloque de madera
para estampar el papel pintado Daisy
[Margarita], 1864. Madera tallada,
43,8 X 56,5 x 5,7 cm. The Whitworth,
The University of Manchester [Inv.:
W.1998.100]

67

William Morris. Hoja del libro de
registro de papeles pintados de Morris
& Co. (n.° 71: Dark Jasmine [ Jazmin
oscuro); n.° 72: Green Fruit [Fruta
verde]; y n.° 73: Blue Daisy [Margarita
azul]), 1875. Tinta y papeles pintados
estampados con bloques de madera por
Jeffrey & Co. sobre papel, 37 x 22,5 cm.
Morris & Co.

68

William Morris para Morris & Co.
Acanthus [Acanto], 1875. Papel pintado,
estampado con treinta bloques de
madera por Jeffrey & Co., 85,5 x 56 cm.
Morris & Co.

69

William Morris para Morris & Co.
Papel utilizado en la escalinata principal
del palacio de Saint James, Londres,
1881. Papel pintado, estampado con 68
bloques de madera por Jeffrey & Co.,
104,6 x 55,7 cm. Morris & Co.

74

John Henry Dearle para Morris

& Co. Golden Lily [Lirio dorado],
1896. Papel pintado, estampado con
bloques de madera, 61,5 x 55,7 cm.
The Whitworth, The University of
Manchester [Inv.: W.1969.5]

84

William Morris para Morris & Co.
Hancyondle su Luien, 1876. Tafetén

de algodén estampado con bloques de
madera, 92,5 x 95 cm. Museo Nacional
de Artes Decorativas, Madrid

[Inv.: CE24089]

92

William Morris. Bird [Pajaro], 1878.
Tela doble de lana tejida en telar tipo
Jaquard en los talleres de Queen Square
y Merton Abbey, 222 x 126,5 cm.

The Whitworth, The University of
Manchester [Inv.: 8886.4]

75

Morris & Co. Embroidery Work
[Bordados], c. 1912. Catélogo comercial,
28,4 x 22,6 cm. William Morris Society,
Londres

76

William Morris. Artichoke [Alcachofa],
c. 1875-1899. Tela de lino bordada con
lana, 213,5 x 983,6 cm. Fitzwilliam
Museum, Cambridge [Inv.: T.1-1979]

77

William Morris. Honeysuckle
[Madreselva], 1876. Colgadura. Tela
de lino estampada y bordada con seda
por Jane y Jenny Morris, 267 x 150 cm.
William Morris Gallery, London
Borough of Waltham Forest, Londres
[Inv.: F434]

78

May Morris. Vine [Vid], c. 1885. Tela de
lino bordada, 46,8 x 92,8 cm. William
Morris Society, Londres

79

Theodosia Middlemore bordando
Fruit Garden [Fruta del jardin], 1895.
Fotografia de época adherida a cartén,
19,7 x 25 cm. Coleccién Stephen

Calloway
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85

William Morris para Morris & Co.
Strawberry Thief [Ladrén de fresas],
1883. Tela de algodén tratada mediante
vertido de indigo y estampada con
bloques de madera en los talleres

de Merton Abbey, 241 x 141 cm.

The Whitworth, The University

of Manchester [Inv.: T.11727.3]

86

William Morris para Morris & Co.
Bloques de madera para estampar
Strawberry Thief [Ladrén de fresas],
1883. Madera tallada por Barrett’s,
24,5 X 46,5 X 5 CM; 30,5 X 46,5 X 5 Cm;
y 31 X 46,5 x 5 cm. Victoria and Albert
Museum, Londres. Donacién de John

Lewis & Co. Ltd. [Inv.: T.15 a C-1981]

87

William Mortis para Morris & Co.
Rose [Rosa], 1883. Tafetdn de algodén
estampado con bloques de madera,
90 x 97 cm. Museo Nacional de Artes
Decorativas, Madrid [Inv.: CE24087]

88

William Morris para Morris & Co.
Wandle, 1884. Tela de algod6n tratada
mediante vertido de indigo en los
talleres de Merton Abbey (primera

93

William Morris. Peacock and Dragon
[Pavo real y dragén], 1878. Tela de
lana tejida en telar tipo Jaquard en los
talleres de Queen Square y Merton
Abbey, 261 x 159 cm. The Whitworth,
The University of Manchester

[Inv.: T.1985.111]

94

William Morris para Morris & Co.
Hammersmith, 1879. Alfombra de nudo
tejida a mano con lana, 113,5 x 163 cm.
William Morris Society, Londres

95

William Morris para Morris & Co.
Peacock and Bird [Pavo real y pdjaro],
1880. Alfombra de lana sobre urdimbre
de algodén, 410 x 410 cm. William
Morris Gallery, London Borough of
Waltham Forest, Londres [Inv.: N17]
[Sélo en exposicién en el Museu
Nacional d’Art de Catalunya,
Barcelona]

96
Edward Coley Burne-Jones. Philomene
at the Loom [Filomena en el telar],

c. 1890-1896. Grafito sobre papel,

15,4 x 19,3 cm. Fitzwilliam Museum,
Cambridge [Inv.: PDP.1050.65]



97

Edward Coley Burne-Jones. William
Morris Working on a Tapestry,
Viewed from Behind [William Morris
trabajando en un tapiz, visto por
detrés], c. 1890-1896. Grafito sobre
papel, 13,6 x 9,2 cm. Fitzwilliam
Museum, Cambridge [Inv.: PD.
58-1998.£.4]

98

Telar utilizado en los talleres de
Merton Abbey para ensenar a tejer
alfombras, 1885. Madera, metal y
lana, 68 x 56 x 29,5 cm. Victoria and
Albert Museum, Londres. Donacién
de William Morris [Inv.: 293-1893]

99

William Morris y John Henry Dearle
para Morris & Co. The Orchard (o

The Seasons) [Los frutales (o Las
estaciones)], 1890. Tapiz tejido con
tramas de lana, seda y mohair y
urdimbres de algodén en los talleres de
Merton Abbey, 221 x 472 cm. Victoria
and Albert Museum, Londres [Inv.:
154-1898]

100

William Morris, Edward Coley Burne-
Jones y John Henry Deatrle para Morris
& Co. The Attainment: The Vision of the
Holy Grail to Sir Galabad, Sir Bors and
Sir Perceval [La conquista: Sir Galahad,
Sir Bors y Sir Perceval encuentran el
Santo Grial], 1890-1894. Tapiz tejido
con tramas de lana y seda y urdimbres
de algodén en los talleres de Merton
Abbey, 239 x 749 cm. Coleccién Jimmy
Page. Cortesia de Paul Reeves, Londres

101

Frederick Hollyer. Fotograbados de

la serie de tapices del Santo Grial de
Stanmore Hall, Middlesex, c. 1894.
Fotograbados con marcos de Morris
& Co., 30 x 64 cm; y 30 x 87 cm (dos).
William Morris Society, Londres

102
Morris & Co. Interior Decoration,
Furniture, Panelling, etc. [Decoracién de
interiores, muebles, paneles, etc.], 1900-
1910. Catilogo comercial, 28,6 x 22 cm.
William Morris Society, Londres

103

Morris & Co.“The Sussex Rush-Seated
Chairs” [Las sillas Sussex con asiento de

enea), en Specimens of Furniture [ Tipos
de muebles], c. 1912. Hojas de catdlogo
comercial. Reproduccién fotomecanica,
28,4 x 22 cm (cada una). William
Morris Society, Londres

104
Ford Madox Brown (atribuido) para
Morris, Marshall, Faulkner & Co.

Silla“Sussex” con asiento circular,

c. 1865. Madera ebonizada y enea,
83 x 42 x 43 cm. William Morris
Society, Londres

105

Dante Gabriel Rossetti (atribuido)
para Morris, Marshall, Faulkner & Co.
Silla“Rossetti” con respaldo en forma
de lira, c. 1863. Madera ebonizada y
enea, 89 x 50 x 47 cm. William Morris
Society, Londres

106

Philip Speakman Webb (atribuido)
para Morris, Marshall, Faulkner &

Co. Banco “Sussex’, c. 1870. Madera
ebonizada y enea, 85,1 x 137,2 x 41 cm.
William Morris Gallery, London
Borough of Waltham Forest, Londres
[Inv.: G28]

107
Philip Speakman Webb para

Morris & Co. Sillén con respaldo
ajustable, c. 1886. Madera de ébano

y tapiceria de terciopelo de Utrecht,
96,5 x 73,7 x 83,8 cm. William Morris
Gallery, London Borough of Waltham
Forest, Londres [Inv.: G2]

108

Philip Speakman Webb para
Morris, Marshall, Faulkner & Co.
Aparador, 1862. Madera ebonizada
pintada y dorada, cuero gofrado y
tiradores y bisagras de cobre y latén,
195 X 197,5 x 66 cm. Victoria and
Albert Museum, Londres. Donacién
de Ben Weinreb [Inv.: CIRC.540:1 a
5-1963]

Collection. Cortesia de De Morgan
Foundation [Inv.: C WDM To369]

113
William De Morgan para De Morgan
& Co. Floral: Gillow, 1888-1897.
Azulejo. Cerdmica con vidriado de
estafo, I5,4 X 15,4 cm. De Morgan
Collection. Cortesia de De Morgan
Foundation [Inv.: C WDM To538]

114
William De Morgan para De Morgan

& Co. Carnation [Clavel], 1898. Azulejo.

Ceramica con vidriado de estafio,

15,4 x 15,4 cm. De Morgan Collection.
Cortesia de De Morgan Foundation
[Inv.: C WDM Tos56]

115

William De Morgan para William
De Morgan Pottery. Bedford Park
Daisy [Margarita de Bedford Park],
c. 1898. Azulejo. Cerdmica con
vidriado de estafio, 15,5 x 15,5 cm.
De Morgan Collection. Cortesia

de De Morgan Foundation

[Inv.: C WDM To495]

116

William De Morgan para De Morgan
& Co. Prunus, 1888-1897. Azulejo.
Ceramica con vidriado de estafio,

15,4 x 15,3 cm. De Morgan Collection.
Cortesia de De Morgan Foundation
[Inv.: C WDM To329]

109

George W.H. Jack para Morris & Co.
Aparador, 1895. Madera de caoba
con incrustaciones de ébano y boj,
153,5 x 206,5 x 59 cm. Coleccién
Paul Reeves, Londres

117

William De Morgan para De Morgan
& Co. Dog Rose [Rosa canina], 1888-
1897. Azulejo. Cerdmica con vidriado
de estafio, 15,5 x 15,5 cm. De Morgan
Collection. Cortesia de De Morgan
Foundation [Inv.: C WDM Tos560]

110
William De Morgan para De Morgan
& Co. Cuenco decorado con peces,
1888-1904. Cerdmica de lustre pintada,
9x 27,2 (8) cm. De Morgan Collection.
Cortesia de De Morgan Foundation
[Inv.: C WDM 2003 08]

118

William De Morgan para De Morgan
& Co. Blue Flower and Palmettes [Flor
azul y hojas de palma], 1888-1897.
Azulejo. Cerdmica con vidriado de
estafio, 15,5 x 15,5 cm. De Morgan
Collection. Cortesia de De Morgan
Foundation [Inv.: C WDM Tos40]

111
William De Morgan para William

De Morgan Pottery. Plato decorado
con pavo real, 1888-1907. Cerdmica de
lustre pintada por Charles Passenger,
3,4 x 36 (¢) cm. De Morgan Collection.
Cortesia de De Morgan Foundation
[Inv.: C WDM o147]

119

William De Morgan para De Morgan
& Co. Parrot Facing Right [Loro
mirando hacia la derecha], 1888-1897.
Azulejo. Cerdmica con vidriado de
estafio, 20,5 x 20,5 cm. De Morgan
Collection. Cortesia de De Morgan
Foundation [Inv.: C WDM To614]

121

William De Morgan para De Morgan
& Co. Partridge [Perdiz], 1872-

1904. Azulejo. Cerdmica de lustre,

15,3 x 15,3 cm. De Morgan Collection.
Cortesia de De Morgan Foundation
[Inv.: C WDM To0626]

122

William De Morgan para De Morgan
& Co. Ruby Lustre Snake [Serpiente
rubi], 1872-1907. Azulejo. Cerdmica
de lustre, 15,4 x 15,4 cm. De Morgan
Collection. Cortesia de De Morgan
Foundation [Inv.: C WDM To0384]

123

William De Morgan para De Morgan
& Co. Multi-Lustre Dodo, 1898.
Azulejo. Cerdmica de lustre,

15,4 x 15,5 cm. De Morgan Collection.
Cortesia de De Morgan Foundation
[Inv.: C WDM To624)

124

William Morris. How I Became a
Socialist [Cémo me hice socialista].
Londres: Twentieth Century Press,
1894. Folleto, 19 x 13 cm. William
Morris Society, Londres

125

William Morris. Labour and
Pleasure versus Labour and Sorrow
[Trabajo y placer contra trabajo y
pesar]. Birmingham: Cund
Brothers Printers, 1880. Folleto,
21 x 14 cm. William Morris
Society, Londres

126

Tarjeta de afiliado de William
Morris a la seccién central de la
Democratic Federation [Federaciéon
Democritica] (trasera), 1883.
Impresién sobre papel, 8,5 x 14,5 cm.
William Morris Society, Londres

127

Tarjeta de afiliado de William Morris
a la Socialist League [Liga Socialista],
10 de diciembre de 1884. Impresién
sobre tela, 7,5 x 11,5 cm. William
Morris Society, Londres

128

William Morris. Chants for Socialists
[Cantos para socialistas]. Londres:
Socialist League Office, 1885.
Folleto disefiado por Walter Crane,
22,5 X 14,5 cm. William Morris
Society, Londres

112
William De Morgan para De Morgan
& Co. Floral: Marlborough, 1888-1897.
Azulejo. Cerdmica con vidriado de
estafio, 20,4 x 20,2 cm. De Morgan

120

William De Morgan para De Morgan
& Co. Hoopoe [Abubilla], 1888-1897.
Azulejo. Cerdmica con vidriado de
estafo, I5,5 X 15,4 cm. De Morgan
Collection. Cortesia de De Morgan
Foundation [Inv.: C WDM To615]
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129

The Manifesto of The Socialist League
[Manifiesto de la Liga Socialista].
Londres: Socialist League Office,
1885, Folleto disefiado por Walter
Crane, 19 x 13 cm. William Morris
Society, Londres



130
Ernest Belfort Bax, Victor Dave y
William Morris. A Short Account of the
Commune of Paris [Una breve historia
de la comuna de Paris]. Londres:
Socialist League Office (The Socialist
Platform, n.° 4), 1886. Folleto disefiado
por Walter Crane, 19 x 13 cm. William
Morris Society, Londres

131
William Morris. True and False Society
[Sociedad verdadera y falsa]. Londres:
Socialist League Office (The Socialist
Platform, n.° 6), 1888. Folleto disefiado
por Walter Crane, 19 x 13 cm. William
Morris Society, Londres

138

William Morris. Communism. A Lecture

by William Morris [Comunismo. Una

conferencia de William Morris]. Londres:

The Fabian Society (Fabian Tract,
n.° 113), 1907. Folleto, 21 x 13,5 cm.
William Morris Society, Londres

139
William Morris. A Dream of Jobn Ball
[El suefio de John Ball]. Hammersmith
(Londres): Kelmscott Press, 1892.
Libro disefiado por William Morris

e ilustrado por Edward Coley Burne-
Jones; impresién tipogréﬁca

y xilografias, 21 x 15 cm. William
Morris Society, Londres

132

Tarjeta de afiliado de William Morris

a la seccién de Hammersmith de la
Socialist League [Liga Socialista],
firmada por el secretario (Emery
Walker) y el tesorero (William Morris),
1890. Impresién sobre papel; disefiada
por Walter Crane, 12 x 8 cm. William
Morris Society, Londres

133
Tarjeta de afiliado de William Morris
ala seccién de Hammersmith de la
Socialist Society [Sociedad Socialista],
firmada por el secretario (Emery
Walker) y el tesorero (A. Beasley),
1890. Impresidn sobre papel; diseniada
por Walter Crane, 12 x 8 cm. William
Morris Society, Londres

134
Walter Crane. Cartoons for the Cause,
1886-1896 [Dibujos para la causa, 1886-
1896]. Londres: The Twentieth Century

Press, 1896. Carpeta con doce xilografias,

50,8 x 30,8 cm. Coleccién particular

140

Nota de Kelmscott Press con las tres
tipografias disefiadas por William
Morris: Golden, Troy y Chaucer.
Hammersmith (Londres): Kelmscott
Press, 1897. Impresién tipogrifica,
23,6 x 15, 3 cm. William Morris
Society, Londres

141
William Morris. News from Nowhere
[Noticias de ninguna parte].
Hammersmith (Londres): Kelmscott
Press, 1892. Libro disefiado por
William Morris; impresidn tipografica
y xilografias, 21 x 14 cm. William
Morris Society, Londres

142-143
Edward Coley Burne-Jones. The Story
of Cupid and Psyche, 1860. Xilografias
sobre papel para William Morris, The
Earthly Paradise: A Poem [El paraiso
terrenal: un poema]. Londres: E.S Ellis,
1868, 20 x 15 cm (cada una). Coleccién
Michael and Mariko Whiteway

135

William Morris. Monopoly, or How
Labour Is Robbed [El monopolio, o
como se roba el trabajo]. Londres:
William Reeves, 1891. Folleto disefiado
por Walter Crane, 19 x 13 cm. William
Morris Society, Londres

136

William Morris. Useful Work versus
Useless Toil [ Trabajo util frente a
esfuerzo indtil]. Londres: Socialist
League Office (The Socialist Platform,
n.° 2), 1891. Folleto disefiado por
Walter Crane, 19 x 13 cm. William
Morris Society, Londres

137
H.M. Hyndman y William Mortis.

A Summary of the Principles of Socialism
[Un resumen de los principios del
socialismo]. Londres: The Twentieth
Century Press, 1899. Folleto,

14 x 10,5 cm. William Morris Society,
Londres

144

William Morris. The Earthly Paradise:
A Poem [El paraiso terrenal: un
poema]. Londres: ES. Ellis, 1868. Libro
ilustrado con xilografias de Edward
Coley Burne-Jones grabadas por
William Morris, George Y. Wardle,
G.E. Campfield, C.J. Faulkner y
Elizabeth Burden, 18,8 x 13,5 cm.
Coleccién Stephen Calloway

145

William Morris. The Earthly Paradise:
A Poem [El paraiso terrenal: un
poema]. Londres: Reeves and Turner,
1890. Libro con encuadernacién en
tela disefiada por William Morris,

22 x 15 cm. Coleccién Stephen

Calloway

146

William Morris. The Earthly Paradise
[El paraiso terrenal], Vol. I.
Hammersmith (Londres): Kelmscott
Press, 1896. Libro disefiado por
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William Morris; impresién tipogréfica
y xilografias, 24 x 17 cm. William
Morris Society, Londres

147

Dante Gabriel Rossetti. Hand and

Soul [Mano y alma]. Hammersmith
(Londres): Kelmscott Press, 1895. Libro

disefiado por William Morris; impresién

tipografica y xilografias, 16 x 11 cm.
William Morris Society, Londres

148

John Ruskin. The Nature of Gothic
[La naturaleza del gético).
Hammersmith (Londres): Kelmscott
Press, 1892. Libro con prélogo y
disefio de William Morris; impresion
tipografica y xilografias, 21 x 15 cm.
William Morris Society, Londres

149

William Morris. Love Is Enough [Con
el amor basta]. Londres: Ellis and
White, 1873. Libro con encuadernacién
en tela disefiada por William Morris,
19,7 x 15 cm. Coleccién Stephen
Calloway

150

William Morris. The Story of the
Volsungs and Niblungs [La historia

de los volsungos y los nibelungos].
Londpres: Ellis and White, 1877. Libro
con encuadernacién en piel diseniada
por William Morris y Philip Speakman
Webb, 19,8 x 13,7 cm. Coleccién
Stephen Calloway

151

Geoffrey Chaucer. The Works of
Geoffrey Chaucer now newly imprinted
[Las obras de Geoffrey Chaucer ahora
nuevamente impresas]. Hammersmith
(Londres): Kelmscott Press, 1896.
Libro disefado por William Morris;
impresién tipografica y 87 xilografias
grabadas por W.H. Hooper a partir de
dibujos de Edward Coley Burne-Jones,
44,6 x 31,6 cm. The Cheltenham
Trust / Cheltenham Borough Council
[Inv.: 1991.1016.996.G1]

I11. El movimiento
Arts and Crafts en Gran
Bretafia (1887-1914)

152

Arts & Crafts Exhibition Society.
Catalogue of the First Exhibition
[Sociedad para la Exposicién de Artes
y Oficios. Catdlogo de la primera
exposicién]. Londres: Chiswick Press,
1888. Catilogo disefiado por Walter
Crane, 20 x 15 cm. William Morris
Gallery, London Borough of Waltham
Forest, Londres [Inv.: K300]

153

Walter Crane. Boceto de cartel

para una exposicién de la Arts

and Crafts Exhibition Society
[Sociedad para la Exposicién de
Artes y Oficios], 1899. Tinta sobre
papel, 16,5 x 45,8 cm. Victoria and
Albert Museum, Londres. Donacién
de Emslie John Horniman

[Inv.: E.4199-1915]

154
Invitacién para una visita privada

a la séptima exposicién de la Arts
and Crafts Exhibition Society
[Sociedad para la Exposicién de
Artes y Oficios], celebrada en la New
Gallery de Londres, 1903. Disefio de
Walter Crane, 13,2 x 8 cm. Victoria
and Albert Museum, Londres.
Donacién de Emslie John

Horniman [Inv.: E.4165-1915]

155
The Century Guild Hobby Horse
[Gremio de Artistas del Siglo. El
caballito], 1 (abril), 1884. Revista
disefiada por Selwyn Image, Arthur
Heygate Mackmurdo, Herbert Percy
Horne y George Allen, 25,4 x 20,3 cm.
William Morris Gallery, London
Borough of Waltham Forest, Londres
[Inv.: Kg20]

156

The Studio. An Illustrated Magazine
of Fine and Applied Art El Estudio.
Una revista ilustrada de bellas artes
y artes aplicadas], 1/1 (abril), 1893.
Revista disefiada por Aubrey
Beardsley, 30 x 21,5 cm. Coleccién

Stephen Calloway

157

Walter Crane para Jeffrey & Co.
Meadow Flowers [Flores de la
pradera], 1896. Papel pintado,
estampado con bloques de madera,
74,5 X 55 cm. Victoria and Albert
Museum, Londres [Inv.: E.5085-
1919]

158

Walter Crane para Jeffrey & Co.
Orange Tree [Naranjo), 1902. Papel
pintado, estampado con bloques
de madera, 159 x 110 cm. The
Whitworth, The University of
Manchester [Inv.: W.1967.581]

159

Harry Napper para Jeffrey & Co.
May Day [Dia de mayo], c. 1905.
Papel pintado, estampado a maquina,
62 x 55,2 cm. Victoria and Albert
Museum, Londres. Donacién de
Miss Mary Peetless [Inv.: CIRC.
587-1967]



160

Charles F.A. Voysey para Essex &
Co. Grategus, 1901. Papel pintado,
estampado a miquina, 57 x 51,5 cm.
The Whitworth, The University

of Manchester [Inv.: W.1967.65]

169

Ernest William Gimson. Bolsa para
panuelos, 1890. Lino bordado con

seda por Margaret Gimson, 21 x 30 cm.
Leicester Arts and Museums Service
[Inv.: L.C1004.1967.2.0]

161

Charles F.A. Voysey para Essex & Co.
Squire’s Garden [ Jardin del galan],
1898. Papel pintado, estampado
amdiquina, 71,4 x 55,5 cm. The
Whitworth, The University of
Manchester [Inv.: W.1967.62]

170
Godfrey Blount. Colgadura, 1896.
Lino con aplicaciones de satén y de
lino; realizada por Haslemere Peasant
Industries, 210 x 180 cm. Victoria
and Albert Museum, Londres

[Inv.: T.173-1978]

162

Chatles F.A. Voysey para Essex & Co.
Glade [Claro], c. 1897. Papel pintado,
estampado con bloques de madera,
61,5 x 52,3 cm. Morris & Co.

163

Charles F.A. Voysey para Essex &
Co. Savaric, c. 1897. Papel pintado,
estampado con bloques de madera,
61,5 x 52,3 cm. Morris & Co.

164

W. Dennington para W. Shand Kydd.
Peacock Frieze [Friso con pavo real],
1900. Papel pintado, estampado

con bloques de madera y estarcido,
76,5 x 106 cm. The Whitworth,

The University of Manchester

[Inv.: W.1987.298.1]

165

George Heywood Maunoir Sumner
para Jeffrey & Co. Fig and Olive
[Higuera y olivo], 1898. Papel pintado,
estampado a maquina, 68,7 X 53,4 cm.
The Whitworth, The University of
Manchester [Inv.: W.1966.5]

171
Herbert Percy Horne para el Century
Guild of Artists [Gremio de Artistas
del Siglo]. The Angel with the Trumpet
[El 4ngel con la trompeta], 1884.

Tela de algodén estampada con bloques
de madera por Simpson & Godlee,
82,6 x 81,3 cm. William Morris

Gallery, London Borough of

Waltham Forest, Londres [Inv.: F78]

172
Sidney G. Mawson para Liberty

& Co. The Grindley, 1890-1895.
Tela de lino estampada con bloques
de madera por Thomas Wardle,
89,3 x 99,7 cm. The Whitworth,
The University of Manchester
[Inv.: T.1985.53]

173

John Dando Sedding. Tejido

de amueblamiento, 1880-1889.

Tela de algod6n estampada con
bloques de madera por Thomas
Wardle, 86 x 97 cm. The Whitworth,
The University of Manchester

[Inv.: T.10176]

166

Arthur Heygate Mackmurdo.
Colgadura, c. 1888. Tejido de lana y
algodén; realizada por A.H. Lee &
Sons, 215 x 120 cm. Victoria and
Albert Museum, Londres. Donacién
de Miss Elinor M. Pugh [Inv.: T.84-
1953)

167

Margaret Macdonald. Pareja de paneles
bordados, c. 1902-1904. Lino bordado
con seda, hilo de metal, seda trenzada,
cintas, cuentas de cristal y botones de
lino pintados en oro; rostros pintados
con acuarela sobre piel de cabrito
adherida a cartén, 187 x 50 cm (cada
uno). The Glasgow School of Art

[Inv.: MC/A/1B]

168

Ernest William Gimson. Mantel, 1890.
Lino bordado con seda por Margaret
Gimson, 38,5 x 125 cm. Leicester

Arts and Museums Service [Inv.:
L.C1004.1967.4.0]

174
Lindsay Philip Butterfield para
Alexander Morton & Co. Iris,
1900. Tejido doble de seda y lana,
138 x 122,5 cm. The Whitworth,
The University of Manchester
[Inv.: T.11851]

175

Lindsay Philip Butterfield. Tejido
de amueblamiento, 1890-1899. Tela
de terciopelo de algodén estampada
amédquina, 91,5 x 68,5 cm. The
Whitworth, The University of
Manchester [Inv.: T10160]

177

Charles F.A. Voysey para Alexander
Morton & Co. Seagulls [Gaviotas]
(modelo Rowallan), 1897-1899. Tejido
doble de seda y lana, 126 x 122,5 cm.
The Whitworth, The University of
Manchester [Inv.: T.11828]

178

Chatles EA. Voysey para Alexander
Morton & Co. Union of Hearts [Unién
de corazones] (modelo Psyche [Psique]),
1897-1899. Tejido doble de seda y lana,
184 x 122,5 cm. The Whitworth, The
University of Manchester [Inv.: T.11823]

179

Charles F.A. Voysey para Alexander
Morton & Co. Fragmento textil,
1890-1910. Tejido doble de seda y
lana, 161 x 120 cm. The Whitworth,
The University of Manchester [Inv.:
T.11850)

180

Leonard Wyburd para Liberty & Co.
Mesa de juego, c. 1900. Madera de
caoba, 76,2 x 76,2 x 35 cm. Coleccién
Paul Reeves, Londres

181

Ambrose Heal para Heal & Son.
Aparador Letchworth, c. 1905.
Madera de roble, nogal y pino,
170 x 122 X 47 cm. The Millinery
Works Ltd., Londres

182

Arthur Stansfield Dixon para

el Birmingham Guild of Handicraft
[Gremio de Artesania de Birmingham)].

Limpara, c. 1893. Latén, 50,5 x 33 (8) cm.

Victoria and Albert Museum, Londres.
Donacién de Felicity Ashbee
[Inv.: CIRC.277-1961]

183

Benson Electric Light Fittings Catalogue
with Extensive Annotations [Catilogo
de lémparas eléctricas de Benson con
anotaciones detalladas], 1902. Catélogo
comercial, 25,5 x 16,5 cm. Coleccién
Michael and Mariko Whiteway

184

William A.S. Benson. Limpara de mesa
con doble reflector, c. 1895. Latén y
bronce, 68 x 20 (#) cm. Coleccién Paul
Reeves, Londres

176

Allan F. Vigers. Liberty Art Fabric

[ Tela artistica Liberty], 1903.

Cretona de algodén estampada con
bloques de madera por Thomas
Wardle, 104 x 86 cm. The Whitworth,
The University of Manchester

[Inv.: T.1986.12]

185

Alexander Fisher. Estudio preparatorio
para triptico esmaltado con escenas

de la vida de San Patricio, 1902.
Gouache sobre cartén, 47 x 37 cm.
Museu Nacional d'Art de Catalunya,
Barcelona. Adquirido probablemente
en la V Exposicién Internacional de
Bellas Artes e Industrias Artisticas

de Barcelona, 1907 [Inv.: 006836-D]

477

186

Phoebe Anna Traquair. Passing

of Arthur [La muerte de Arturo),
1908. Placa de esmalte sobre cobre,
7,5 x 13 x 8 cm. Victoria and Albert
Museum, Londres. Donacién

de Mrs H.V. Bartholomew

[Inv.: M.199-1976]

187

Phoebe Anna Traquair. Arthur
Taking the Sword Excalibur from the
Raised Arm in the Lake of Avalon
[Arturo cogiendo la espada Excalibur
del brazo que emerge del lago de
Avalon], 1908. Placa de esmalte sobre
cobre, 8 x 6 cm. Victoria and Albert
Museum, Londres. Donacién

de Mrs H.V. Bartholomew

[Inv.: M.190-1976]

188

Phoebe Anna Traquair. Sir Bedivere
Returning Excalibur to the Lake [Sir
Bedevere devolviendo Excalibur al
lago], 1908. Placa de esmalte sobre
cobre, 8 x 6 cm. Victoria and Albert
Museum, Londres. Donacién

de Mrs H.V. Bartholomew

[Inv.: M.201-1976]

189

Harold Stabler. Loving Cup [Copa
del amor], c. 1909. Copa de plata

y marfil esmaltada por May Hart
Partridge, 27 x 11,5 (@) cm. Victoria
and Albert Museum, Londres.
Donacién de Miss M. McLeish
[Inv.: CIRC.501:1-1956]

190

Archibald Knox para Liberty &

Co. Caja de galletas Liberty, 1900.
Plata, esmalte y perlas Mabe;
realizada por William Hair Haseler,
19,5 x 13 x 13 cm. The Peartree
Collection, Londres

191
Robert Martin para Martin
Brothers. Jarrén, 1895. Cerdmica
vidriada a la sal y esgrafiada,

27 x 22,9 (@) cm. Manchester
Art Gallery [Inv.: 1979.4]

192
George Walton. Vaso, 1900. Vidrio
soplado; realizado por James Powell
& Sons (Whitefriars Glass House),
7,8 X 6,6 (8) cm. Manchester
Metropolitan University Special
Collections [Inv.. MANMU:1903h]

193

Walter Crane para Maw & Co.
Virgins Vase [ Jarrén de virgenes],
1899. Cerdmica vidriada,

31,5 x 14,2 (8) cm. Manchester
Metropolitan University Special
Collections [Inv.: MANMU:1895.26]



194
Della Robbia Pottery Co.

Jarrén con rosas, 1890-1905.
Cerdmica policromada y esgrafiada,
34 x 18 (8) cm. Manchester
Metropolitan University Special
Collections [Inv.. MANMU:1906.18]

195

Charles Robert Ashbee para el Guild
of Handicraft [Gremio de Artesania].
Broche con forma de pavo real, c. 1900.
Plata, oro, perlas Mabe, granate talla
cabujén y diamantes talla brillante,
13,5 x 6 cm. Victoria and Albert
Museum, Londres. Aceptado por el
gobierno del Reino Unido en lugar del
impuesto de sucesiones y asignado al
Victoria and Albert Museum, 2005
[Inv.: M.31-2005]

202
Chatles F.A. Voysey para Thomas
Elsley & Co. Candelero, c. 1900. Latén,
34,2 X 11,2 X 10 cm. Victoria and Albert
Museum, Londres. Aceptado por el
gobierno del Reino Unido en lugar del
impuesto de sucesiones y asignado al
Victoria and Albert Museum, 2014
[Inv.: M.67-2014]

203

Chatles F.A. Voysey para Thomas
Elsley & Co. Tetera con hornillo

y soporte, ¢. 1896. Latdn y estaiio,

26 x 23 x 18 cm. Victoria and Albert
Museum, Londres. Aceptado por el
gobierno del Reino Unido en lugar
del impuesto de sucesiones y asignado
al Victoria and Albert Museum, 2014
[Inv.: M.69:1 a 5-2014]

196

Henry Wilson. Colgante, c. 1900.
Montura calada en oro, perlas, zafiros
tallados en forma de perlas Mabe,
esmeraldas, rubies, piedra lunay
turquesa, 10,5 X 3,4 cm. Victoria

and Albert Museum, Londres

[Inv.: CIRC.331-1960]

197
Arthur y Georgina Gaskin. Collar,

c. 1902. Montura calada en plata, flores
de esmalte engarzadas con piedras
luna talla cabujén y engastadas en
boquillas de oro, 16,5 x 15 cm.
Victoria and Albert Museum,

Londres [Inv.: CIRC.348-1963]

198

Chatles Robert Ashbee para el Guild
of Handicraft [Gremio de Artesania].
Broche con forma de pavo real, 1900-
1902. Plata, hilo de oro, turmalina

y granates almandinos facetados y
amatista en talla cabujén, 9,8 x 3,7 cm.
The Cheltenham Trust / Cheltenham
Borough Council [Inv.: 1983.197]

204

Charles F.A. Voysey. Chimenea,

1899. Hierro fundido; realizada por
Falkirk Iron Co., 132 x 85 x 30 cm.
The Cheltenham Trust / Cheltenham
Borough Council [Inv.: 2008.19]

205

Ernest William Gimson. Pareja de
apliques para velas, c. 1906. Latdn,
25,4 x 18 x 9 cm (cada uno). Coleccién
John Beer. Cortesia de Paul Reeves,
Londres

206

Ernest William Gimson. Caja para
escritorio, ¢. 1904. Madera de ébano
Macasar y de cedro, piel, incrustaciones
de nécar y concha de oreja marina,

17,8 x 30,5 x 19 cm. Coleccién
particular, Reino Unido

207
Ernest William Gimson. Pareja de
morillos, c. 1904. Acero pulido y hierro
forjado, 57,4 x 30 cm (cada uno).
Coleccién particular, Reino Unido

199
Chatles F.A. Voysey. Mesa auxiliar,
1903. Madera de roble; realizada por
EC. Nielsen, 70 x 76 (¢) cm. Leeds
Museums and Art Galleries (préstamo
de Mrs M. Cooper) [Inv.: LEEAG.
COOPER35]

200
Charles F.A. Voysey. Reloj “Tempus

Fugit” para repisa de chimenea, c. 1903.

Aluminio y cobre; realizado por W.H.
Tingey, 46 (51 con aguja) x 24 X 15 cm.
The Peartree Collection, Londres

201

Charles F.A. Voysey para Richard
L.B. Rathbone. Tintero doble, c. 1897.
Latén y cristal, 7,6 x 26,3 x 15,1 cm.
The Cheltenham Trust / Cheltenham
Borough Council [Inv.: 1998.130]

208

Ernest William Gimson. Boceto

para morillos de hierro, 1908. Tinta

y cera sobre papel, 31,2 x 24,7 cm.
The Cheltenham Trust / Cheltenham
Borough Council [Inv.:: 1941.223.219]

209

Ernest William Gimson. Friso

con motivos vegetales, c. 1905-1915.
Yeso, 26,3 x 95,3 cm. Coleccién
particular

210
Ernest William Gimson. Caja
decorada con rosas isabelinas,
1893-1910. Madera de roble y yeso,
22,6 X 45,6 X 22,5 cm. Leicester
Arts and Museums Service

[Inv.: L.D85.1958.1.0]

478 Relacién de obras en exposicién

211
Peter Henry Emerson. A Stiff Pull
[Un empellén], 1890. Limina 3 dela
carpeta The Pictures of East Anglian
Life [Imégenes de la vida en East
Anglia]. Fotograbado, 29,6 x 39,2 cm.
Victoria and Albert Museum,
Londres. Donado por Mr PH.
Emerson el 18 de julio de 1890

[Inv.: PH.2115-1896]

212

Peter Henry Emerson. In the Barley
Harvest [En la cosecha de cebada],
1890. Lémina 8 de la carpeta The
Pictures of East Anglian Life [Imagenes
de la vida en East Anglia]. Fotograbado,
42,5 X 34 cm. Victoria and Albert
Museum, Londres. Donado por Mr
P.H. Emerson el 18 de julio de 1890
[Inv.: PH.2117-1896]

213
Ernest William Gimson. Armario

con escenas de los Cotswolds para

Iles Farm, la residencia del artista
William Rothenstein en Far Oakridge
(Gloucestershire), 1913. Madera de roble
pintada por Alfred y Ada Louise Powell,
166 x 190 x 53 cm. Coleccién particular

214-217
George Heywood Maunoir Sumner.
Four Seasons: Spring, Summer, Autumn,
Winter [Cuatro estaciones: primavera,
verano, otofio, invierno], 1893.
Litografias sobre papel, 43,2 x 85,1 cm;
43,8 x 85,7 cm; 42,9 x 84,5 cm y

42,9 x 85,1 cm. Victoria and Albert
Museum, Londres [Inv.: E.398-1895;
E.399-1895; E.400-1895; E.401-1895]

218

George Price Boyce. An Ancient Tithe-
Barn and Farm Buildings, near Bradford-
on-Avon, Wiltshire [Antiguo granero

y granja, cerca de Bradford-on-Avon,
Wiltshire], 1878. Acuarela sobre papel,
40,6 x 72,5 cm (con marco). Victoria
and Albert Museum, Londres [Inv.:
175-1894)

219
Philip Clissett. Silla, 1890-1913. Madera
de fresno y enea, 114,3 x 58,4 x 48,9 cm.
The Cheltenham Trust / Cheltenham
Borough Council. Fotografia cortesia de
Dr B.D. Cotton [Inv.: 1953.33]

220

John Pearson. Plato, 1889. Cobre,

5 x 40 (9) cm. Coleccién John Beer.
Cortesia de Paul Reeves, Londres

221
William Richard Lethaby. Badl, c. 1891.
Madera de roble con ensamblaje tipo
cola de pato o milano; realizado por
Kenton & Co., 59,5 X 122,5 X 59,5 cm.
Rodmarton Manor, Cirencester

222
William Richard Lethaby. Alzados este
y sur de la Melsetter House, Hoy (Islas
Orcadas), 1898. Tinta y aguada sobre
papel, 42,5 x 42,5 cm. Orkney Library
& Archive

223
Ernest Barnsley. Armario, c. 1890-1895.
Madera de roble, 152 x 80 x 80 cm.
Rodmarton Manor, Cirencester

224
Chatles Robert Ashbee para el Guild
of Handicraft [Gremio de Artesania].
Céliz con tapa esmaltada, c. 1893. Plata,
esmalte y crisoprasa, 10,5 x 13 (8) cm
(cdliz) y 3 x 13 (@) cm (tapa). The
Peartree Collection, Londres

225

Charles Robert Ashbee. Céliz “Painter-
Stainer’s’, 1900-1901. Plata, piedras
semipreciosas y esmalte; realizado

por W. Poyser, 44,5 x 12 cm. Victoria
and Albert Museum, Londres

[Inv.: M.1068A-1966]

226

Charles Robert Ashbee para el
Guild of Handicraft [Gremio de
Artesania]. Azucarero, 1906. Plata,
7,5 x 11,5 (@) cm. The Cheltenham
Trust / Cheltenham Borough
Council [Inv.: 1982.1127]

227
Edith Rawnsey (atribuido) para

la Keswick School of Industrial

Art [Escuela de Arte Industrial de
Keswick]. Caja de té, 1891. Platay
plata dorada; realizada por Robert
Temple, 12 x 10 x 8 cm. The Peartree
Collection, Londres

228

Herbert Maryon (o Harold Stabler)
para la Keswick School of Industrial Art
[Escuela de Arte Industrial de Keswick].
Jarra, 1913. Plata y mimbre; realizada
por Thomas Hartley, 17 x 10,5 (¢) cm.
The Peartree Collection, Londres

229
Mackay Hugh Baillie Scott. Great
Meadow, Ottershaw. View from the
Road [Great Meadow, Ottershaw.
Vista desde la carretera], s.f. Acuarela
sobre papel, 30 x 60 cm. The Millinery
Works Ltd., Londres

230

Mackay Hugh Baillie Scott. Biombo de
tres paneles, 1896. Algodén y cdfiamo
con seda, aplicaciones de seda y lino

y trenzas de plata; bordado por Florence
Baillie Scott, 158 x 208 cm. Victoria

and Albert Museum, Londres.
Donacién de Mrs Lister Wallis

[Inv.: T.127 to B-1953]



231
Chatles Robert Ashbee para el

Guild of Handicraft [Gremio de
Artesania]. Panel de cuero procedente
de Bryngwyn Manor, Wormelow
Tump (Herefordshire), 1892. Cuero
repujado tefido en rojo, gris y dorado,
95 x 52 cm. Coleccién Paul Reeves,
Londres

232
Fleetwood C. Varley (atribuido).
Comedor de Magpie and Stump
[Urraca y tocén], casa disefiada

por Charles Robert Ashbee para su
familia en Londres, 1901. Lapiz y
acuarela sobre papel, 51 x 65,4 cm.
Victoria and Albert Museum,
Londres [Inv.: E.1903-1990]

233
Mackay Hugh Baillie Scott. Vaciado
original para panel de yeso de
Blackwell, residencia de Edward Holt
en el Distrito de los Lagos, c. 1900.
Madera de peral tallada, 80 x 80 cm.
Coleccién Paul Reeves, Londres

234
Mackay Hugh Baillie Scott. Houses
and Gardens [Casas y jardines].
Londres: George Newnes, 1906. Libro,
33 x 25 cm. RIBA Library Drawings
and Archive Collections, Londres

137,5 X 52,2 X 48,4 cm. The Glasgow
School of Art [Inv.: MC/F/20]

238

Charles Rennie Mackintosh. Silla
para el vestibulo de Windyhill
[Colina ventosa], residencia de
William Davidson en Kilmacolm
(Escocia), 1901. Madera de roble
y enea, 7 X 73,2 X 54,5 cm. The
Hunterian, University of Glasgow
[Inv.: GLAHA 52700]

239

Charles Rennie Mackintosh. Silla
para el “Rose Boudoir” [Salén de la
Rosa] de la Exposicién Internacional
de Arte Decorativo de Turin, 1902.
Madera de roble pintada en blanco
con respaldo de tela estarcida y
asiento con tapiceria de seda (no
original), 152,5 x 68 x 56,2 cm. The
Hunterian, University of Glasgow
[Inv.: GLAHA 41213]

240

Frances Macdonald, Margaret
Macdonald y James Herbert McNair.
The Glasgow Institute of Fine Arts [El
Instituto de Bellas Artes de Glasgow],
c. 1894. Cartel. Litografia sobre

papel estampada por Carter & Pratt,
226,5 x 92,8 cm. Coleccién Merrill
C.Berman

235
Mackay Hugh Baillie Scott. Dining
Room [Comedor], propuesta para

el concurso de ideas “Haus eines
Kunstfreundes” [Casa para un amante
del arte], 1901. Limina publicada en
Meister der Innen-Kunst [Maestros

del interiorismo] (Darmstadt:
Alexander Koch). Litograffa sobre
papel, estampada por Emil Hochdanz,
39,8 x 52,9 cm. The Hunterian,
University of Glasgow [Inv.: GLAHA
41913]

236

Charles Rennie Mackintosh.

Das Speise Zimmer [El comedor],
propuesta para el concurso de ideas
“Haus eines Kunstfreundes” [Casa
para un amante del arte], 1901.
Lamina 1 de Meister der Innen-Kunst
[Maestros del interiorismo)]
(Darmstadt: Alexander Koch).
Litografia sobre papel, estampada
por Emil Hochdanz, 26 x 37 cm.
The Glasgow School of Art

[Inv.: MC/G/36A]

237
Charles Rennie Mackintosh.

Silla disefiada para la residencia
del matrimonio Mackintosh y

para el comedor del salén de té

de Argyle Street, Glasgow, 1899.
Madera de roble y tapiceria de crin,

241

Charles Rennie Mackintosh. The
Scottish Musical Review [La revista
musical escocesa], 1896. Cartel.
Litografia sobre papel estampada
por Banks & Co., 246,4 x 99,7 cm.
Coleccién Merrill C. Berman

242

John Duncan. The Riders of the Sidhe

[Los jinetes de Aes Side], 1911. Témpera

sobre lienzo, 114,3 x 175,2 cm. Dundee
City Council (Dundee’s Art Galleries
and Museums) [Inv.: 178-1912]

243
Prayer Book of King Edward VII
[Libro de oraciones del rey Eduardo
VII]. Londres y Chipping Campden:
Essex House Press, 1903. Libro con
ilustraciones y orlas disenadas por
Charles Robert Ashbee y grabadas por
W.H. Hooper y Clemence Houseman,
38 x 30 cm. The Cheltenham Trust /
Cheltenham Borough Council [Inv.:
CAGM1986.1140]

244
John Milton. Paradise Lost [El paraiso
perdido]. Hammersmith (Londres):
The Doves Press, 1902. Libro disefiado
por Edward Johnston y Graily Hewitt,
44,6 x 31,6 cm. The Cheltenham Trust
/ Cheltenham Borough Council [Inv.:
1991.1016.996.X14]

245

Ada Louise Powell. Gloria in Altissimis
Deo, 1905. Hoja de pergamino
manuscrita en oro sobre un fondo
floral, 20 x 15 cm. Victoria and Albert
Museum, Londres. [Inv.: NAL
38041800857658]

246

Walter Savage Landor. Pericles and
Aspasia. Nueva York: Scott-Thaw Co.,
1903. Libro encuadernado por Thomas
James Cobden-Sanderson en piel

de cabra tenida de azul y estampada

en oro, 35 x 22,3 cm. Victoria and
Albert Museum, Londres [Inv.: NAL
38041800778664]

247

Marco Aurelio Antonino. Marcus
Aurelius Antoninus to Himself [Marco
Aurelio Antonino a si mismo].
Londres: Macmillan, 1898. Libro
encuadernado por el Guild of Women
Binders [Gremio de Encuadernadoras]
en piel de cabra tefiida de azul y
estampada en rojo y oro con motivos
florales, 19,4 x 13,4 cm. Victoria and
Albert Museum, Londres [Inv.: NAL
38041800857559)

248

Walter Crane. The Bases of Design
[Las bases del disefio]. Londres:
George Bell & Sons, 1898. Libro con
cubierta disefiada por Walter Crane,
24,2 X 16,3 cm. Museu Nacional d'Art
de Catalunya, Barcelona. Biblioteca
Joaquim Folch i Torres. Adquisicién
Alexandre de Riquer i Inglada, 1921
[R.2.632]

249

Henry Currie Marillier. Dante Gabriel
Rossetti: An Illustrated Memorial of His
Art and Life [Dante Gabriel Rossetti:
un memorial ilustrado de su vida y
obra]. Londres: George Bell & Sons,
1899. Libro con cubierta disefiada por
autor desconocido, 34,7 x 16,3 cm.
Museu Nacional d'Art de Catalunya,
Barcelona. Biblioteca Joaquim Folch

i Torres. Adquisicién Alexandre de
Riquer i Inglada, 1921 [R. 2.428]

de invierno (1899-1900). Revista,
29 x 21 cm. Museu Nacional

d’Art de Catalunya, Barcelona.
Biblioteca Joaquim Folch i Torres.
Adquisicién Alexandre de Riquer i
Inglada, 1921 [R. 2.436]

252

Modern Pen Drawings: European
and American [Dibujos modernos
a pluma: europeos y americanos],
The Studio, Londres, Paris y Nueva
York, nimero de invierno (1900-
1901). Revista encuadernada,

29 x 2I cm. Museu Nacional
d’Art de Catalunya, Barcelona.
Biblioteca Joaquim Folch i Torres.
Adquisicién Alexandre de Riquer
i Inglada, 1921 [R. 2.635]

253
Daniel Defoe. Robinson Crusoe.
Londres: Blackie & Son, c. 1900.
Libro con cubierta disefiada por
Ethel Larcombe, 19 x 12 cm.
Coleccién particular

254
Walter Crane. Line and Form

[Linea y forma]. Londres: George
Bell & Sons, 1902. Libro con
cubierta disefiada por Walter Crane,
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Seleccion bibliogrifica

Esta seleccién de fuentes y bibliografia secundaria sobre John
Ruskin, William Morris, el movimiento Arts and Crafts, sus
principales protagonistas y su difusién internacional no es
exhaustiva. Sobre todo quiere facilitar una primera orientacién
al lector, ademds de presentar una amplia panordmica de la
numerosa bibliografia secundaria existente y de los catdlogos
de las principales exposiciones dedicadas a este movimiento.

La seleccién no incluye un listado de las fuentes originales
de la vasta obra literaria de Ruskin y Morris. Para ello, ademas de
las referencias a las ediciones originales de muchos de los textos
de ambos recogidos en los ensayos de esta publicacién, el lector
puede consultar con provecho A Bibliography of William Morris,
de Eugenne Dennis LeMire (New Castle: Oak Knoll Press,
2006) y, con respecto a la labor de Morris como editor, impresor
y traductor, A Bibliography of the Kelmscott Press, de William S.
Peterson (Oxford: Oxford University Press, 1984). Con todo,
los elencos més completos y precisos de las obras de Ruskin y
Morris, en sus ediciones originales y en las reediciones y antologias
de escritos que se han sucedido desde la publicacién de casi todas
ellas, pueden encontrarse en los recursos digitales continuamente
actualizados que proporcionan las paginas web de The William
Morris Society (www.morrissociety.org), Ruskin Library and
Research Center de la Universidad de Lancaster (www.lancaster.
ac.uk), The William Morris Internet Archive (www.marxists.org/
archive/morris/works/index.htm/) y, mis cercana al espiritu de
esta seleccidn, la International Arts & Crafts Reading List del
Victoria and Albert Museum (www.vam.ac.uk).

En un punto, sin embargo, esta bibliografia si ha querido
ser lo mds completa posible: el dedicado a las traducciones y
ediciones en castellano, cataldn, euskera y gallego de las obras
de ambos autores. El orden cronoldgico en el que se presentan
manifiesta claramente que el interés por la obra literaria de
Ruskin y Morris en nuestro pais ha sido muy temprano y sigue
plenamente vigente en la actualidad.

La seleccién bibliogréfica ha sido llevada a cabo por Manuel
Fontan del Junco con la ayuda de Jorge Herndndez y Lara Marti
(Universidad Autonéma de Madrid), a quienes la Fundacién
Juan March agradece su trabajo de compilacién de la multitud
de referencias bibliograficas que existen en torno al movimiento

Arts and Crafts.
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“The life so short, the craft so long to learn”
(Ars longa, vita brevis)

Edward Burne Jones, William Morris Cutting a Wood Block [William Morris tallando un bloque
de madera], 1886. Lépiz sobre papel, 59 x 68 cm. The Trustees of the British Museum
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