INTRODUCCION

Antonio Perla de las Parras

Las manifestaciones materiales, que a lo largo de la historia hemos venido
denominando como manuales, mecdnicas, artesanas o artisticas —y que en el
tiempo han mantenido una pugna, con mayor o menor intensidad, por sobre-
salir las unas respecto a las otras—, son parte del devenir de las sociedades que
las hicieron posible. Casi siempre han sido fruto de sus necesidades (bioldgi-
cas, socioldgicas, culturales, ideoldgicas, religiosas), es decir, fueron creadas
para responder a un objetivo, y por lo tanto estan marcadas por unos valores
coyunturales de los que deberia ser imposible desprenderlas. Por eso estudia-
mos las técnicas que las hicieron posible, porque nos hablan no solo de la cul-
tura material de nuestros antepasados y coetaneos sino, también, de la forma
de interactuar con su medio y entorno.

El desarrollo de las técnicas siempre ha ido parejo a la evolucién de las
sociedades. Las manifestaciones que producen las sociedades son fruto del
desarrollo técnico y la evolucion de las técnicas son fruto de las necesidades
que se crean las propias sociedades. Se trata de dos ruedas que giran en los
dos sentidos y que se retroalimentan.

Puesto que el concepto de lo que es y lo que no es encuadrable dentro de
los estudios artisticos ha ido variando considerablemente a lo largo del tiem-
po, y sobre todo en los dos ultimos siglos pasados —que han sido en los que se
han marcado nuestras pautas historiograficas—, no resulta facil definir hacia
donde debemos centrar nuestras miradas para hablar de manera que abarque-
mos el mayor de los campos posibles de las manifestaciones consideradas
como parte de la cultura material de cardcter mds creativo. Piénsese, por ejem-
plo, en como las colecciones de indumentaria han tardado largo tiempo en
incorporarse a esa categoria de creacion que las convierte en merecedoras de
exponerse en un museo, ain cuando las primeras colecciones tuvieron maés
que ver con la etnografia que con otras consideraciones.

El gremio y el taller

Resulta complejo hablar de cuestiones conceptuales relativas a los momen-
tos de la historia en los que no existe una instrumentacion escrita sobre los
mismos. Nuestro andlisis no puede, por ello, dejar de ser fruto de la interpre-
tacion de unas claves que, a través de sus representaciones podemos o creemos
deducir.
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Olvidemos, al menos por un momento, distinciones entre categorias artis-
ticas, producto de nuestro mundo mds reciente y pensemos que, el trabajo
material, en todas sus acepciones, formd parte de lo que, al menos en la Gre-
cia clésica, se conocié como artes mecanicas. Una concepcién diferenciadora
del trabajo que establecia una barrera entre aquellas dedicaciones considera-
das serviles, que precisaban de un esfuerzo fisico (pintura, escultura, orfebre-
ria...) y las intelectuales, las que realmente tenian la consideracion de artisti-
cas (la poesia, la musica y el teatro).

De ahi que en el mundo griego (y suponemos que, a rasgos generales, a lo
largo de toda la antigiiedad), las artes mecdnicas eran trabajo fundamental-
mente de metecos (extranjeros) y de esclavos (parece que éstos eran mayoria),
aunque también habia ciudadanos ejerciendo segtn qué labores. Los esclavos
se dedicaban a todas las tareas que hoy admiramos —como la produccién de
cerdamicas o la de esculturas en metal o en piedra—, y su destreza podia hacer-
les llegar incluso a recuperar la libertad.

Las fuentes escritas que conocemos, en las que se habla del trabajo artesa-
no, se cifien a los textos de los fil6sofos, es por ello que no debemos descartar
la posibilidad de una cierta tendenciosidad en sus apreciaciones peyorativas
hacia el trabajo manual, asi como la existencia de ciertos problemas de inter-
pretacion, que hunden sus raices en las traducciones que a lo largo de los siglos
se han hecho de tales textos. Escribia Jenofonte en el Econémico, un didlogo
socréatico sobre miltiples aspectos de la vida ateniense escrito en el siglo 1v a.C.
—de gran difusion en el Renacimiento—, que:

Los llamados oficios manuales estan desacreditados y, logicamente, tie-
nen muy mala fama en nuestras ciudades, ya que danan el cuerpo a los traba-
jadores y oficiales, obligandoles a permanecer sentados y a pasar todo el dia
a la sombra, y alguno de ellos incluso a estar siempre junto al fuego.Y al afe-
minarse los cuerpos se debilitan también los espiritus. Los oficios llamados
manuales, sobretodo, no dejan tiempo libre para ocuparse de los amigos y de
la ciudad, de modo que tales obreros tienen mala fama en el trato con sus ami-
gos y como defensores de su patria. (Jenofonte: Econdmico, Biblioteca Clasi-
ca Gredos, 1993, traduccién de Juan Zaragoza).

Parece evidente la baja consideracion hacia aquellos que desempenaban
los oficios manuales, pero esta apreciacion no debe hacernos pasar por alto en
el texto la constatacion de la existencia de dos categorias de obreros, los que
llama trabajadores (¢pyalopévemv), que deben corresponderse con el estado
mds bajo, y los oficiales (émyelopévemv).

Resulta dificil limitar las categorias a las que se refieren los textos en cada
momento, maxime cuando nos enfrentamos a lo que, a todas luces se nos pre-
sentan como contradicciones, como ocurre con algunas de las representaciones
plasmadas en una de las manifestaciones mds destacadas del mundo griego, la
de la ceramica. En la Hydria de Caputi, (Figs. lay 1b) atica de figuras rojas, atri-
buida al conocido como el pintor de Leningrado, se representa un taller de pin-
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tores de ceramicas que aparecen tocados e inspirados por Palas Atenea como
protectora de las artes, lo que sin duda es un reconocimiento y elevacioén de su
actividad. Nos encontramos claramente con una estructuracion del trabajo y las
actividades por categorias: no se representa a los torneros o alfareros que dan
forma a las piezas, sino tnica y exclusivamente a los pintores. Pero si nos fija-
mos detenidamente, el interés de esta representacion va mas alla, pues a la dere-
cha de la misma, se nos representa una pintora, lo que nos indica que en los
talleres debian trabajar tanto hombres como mujeres.

Figura 1a. Hydria de Caputi, atica de figuras rojas, atribuida al pintor llamado
como de Leningrado, Coleccién El Torno, Milén, entre el 460 y el 450 a.C.

Figura 1b. Detalle de la anterior con
la pintora situada en el lateral derecho.
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Es en el mundo de la Edad Media, con el surgimiento de los gremios, cuan-
do parece comenzar a haber una consideracién del trabajo mecanico, aunque
seguirdn sus artifices durante largos siglos perteneciendo a un sector social
bajo. Es cierto que personajes destacados en su oficio, como podia ocurrir con
los sederos o con los pintores, por poner dos ejemplos de oficios mas sefala-
dos, pudieron alcanzar un cierto reconocimiento, aunque casi siempre lo hicie-
ron dependiendo de su asimilacion y pertenencia a la corte de un miembro
importante de los estamentos ligados directamente al poder.

La organizacion gremial surge en la baja Edad Media y es el fruto de un
momento de crecimiento econdmico que permite que determinadas personas
puedan dedicarse de forma exclusiva al desarrollo de las diferentes profesio-
nes. Los gremios van a controlar y regular el trabajo de todas y cada una de las
profesiones, sin distincion de grado o nivel y desde estructuras mas o menos
sencillas van a ir haciéndose cada vez mds complejas, compartimentadas y
especializadas, siempre de acuerdo, también, a la demanda y complejidad de
cada sociedad. Podemos citar como el trabajo de la madera se va a organizar
en gremios diferentes segun se trate de carpinteros de lo blanco y carpinteros
de armar (los relacionados con el &mbito de la edificacion y con la construc-
cién de armaduras y cubiertas), o ebanistas (carpinteros de muebles) (Fig. 2).
Francisco Pacheco escribi6 en 1622 A los profesores del arte de la pintura,

Figura 2. Alicer de la armadura de la Catedral de Teruel, siglo Xm1. Dos pintores
pintando los aliceres de la armadura asistidos por un aprendiz (descalzo).
A la derecha de esta imagen hay otra representacion con dos oficiales femeninas
preparando los colores.
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como respuesta a las continuas intromisiones de los escultores en el campo de
los pintores, que eran quienes tenian la funcién en exclusiva de policromar las
tallas. Se trata de un alegato estableciendo las competencias de cada gremio:
la ejecucion de la escultura dependia del gremio de tallistas o escultores, y las
de la policromia, de los policromadores. Los pintores verdn como se desgaja
de ese gremio otro que se reservard las tareas de dorado (doradores). Y cuan-
do de arquitecturas lignarias se trate (retablos), habra otra divisiéon més del tra-
bajo, que dependera de los tracistas y de los ensambladores. Asi podriamos ir
desentrafiando cada una de las profesiones con todas las derivaciones que
puede llevar la ejecucion de una obra en la que, finalmente, intervenian muy
variados personajes para alcanzar un fin tnico. Por supuesto, las funciones y
competencias de cada uno eran definidas de manera bastante estricta y si un
escultor intentaba policromar una talla, inmediatamente el policromador inter-
ponia un pleito por intromision. Las estructuras podian ser tan rigidas que en
el reino de Aragon, en 1557, se estipulaba que la actividad de los sastres era
la de cortar y confeccionar sayas y ropas, mientras que la de los calceteros o
calceros debia limitarse a realizar calzas y calzones. Se establecia, ademas, la
prohibicion de que, quienes no hubieran obtenido el grado de maestros, pudie-
ran cortar las prendas y los patrones.

La organizacion gremial se gesta en la Baja Edad Media, podemos comen-
zar a hablar de ella a partir del siglo X1v y su proyeccién alcanza, basicamen-

Figura 3. San Eloy en el taller de Orfebreria, Maestro de la Madonna della
Misericordia, circa 1370, dorado y témpera sobre tabla, Museo del Prado. San Eloy
como maestro del taller, labra, junto a sus ayudantes (cada uno dedicado a una
tarea), la silla de montar para el rey Clotario.

INTRODUCCION 25



te hasta el siglo xviit. No obstante, no es ésta una pauta lineal ni homogénea,
pues las organizaciones gremiales fueron estructuras dependientes fundamen-
talmente de las ciudades extendidas también, en cuanto a su regulacion, al
ambito de las diferentes coronas, por lo que las ordenanzas que regulaban sus
actividades, atin cuando pudieron compartir muchos preceptos, en muchos
casos de manera casi mimética, su desarrollo tuvo que ver con la idiosincrasia
de cada poblacidn, no olvidando que se traté de un fenémeno extendido por
todo el territorio europeo (Fig. 3). Por idénticas razones, la complejidad de las
organizaciones y su mayor o menor diversidad tuvo que ver también con el
desarrollo de las actividades segtin el lugar. De esta forma nos encontramos,
por ejemplo, como en Francia en el siglo xv1, cuando el trabajo de la madera
experimenta una especializacion en la fabricacién de mobiliario, se crean dos
ramas: la de los menuisiers, es decir, los constructores de muebles; y la de los
ebénistes, los que fabrican muebles con superficies de taraceas de maderas
nobles. Desde Francia, dicha organizacion diferenciada se exporta a la Penin-
sula Ibérica y a la italiana, aunque en éstas, el término de ebanisteria acabd
siendo el asimilado a la fabricacién de mobiliario sin mas.

Un ejemplo significativo es también el de los diferentes gremios implica-
dos en las producciones cerdmicas. De acuerdo al mayor o menor arraigo de
unas u otras producciones y también a las influencias exteriores, sumadas a
las propias idiosincrasias y derivas geopoliticas de las poblaciones, segtn las
diferentes poblaciones, en Espafia encontramos gremios al alfareros, olleros,
ladrilleros, tejares, azulejeros. A veces el fendmeno lo encontramos a la inver-
sa, sobre todo en el siglo xVII, es decir, que bajo un mismo gremio se agru-
paran diversas ramas, como si de secciones se trataran. Asi ocurrié en Aragén
en ese siglo, cuando se crea la Cofradia de Alfareros, absorbiendo los gre-
mios dedicados a la cerdmica, entre ellos el de la azulejeria, que desaparece
como tal.

En la Peninsula, el punto de partida de la organizacion gremial parece tener
su origen en la pragmdtica que los Reyes Catolicos dictaran, en la que orde-
naban que todos los individuos de un oficio determinado se agremiaran y vivie-
ran en los barrios asignados a cada uno. Resulta complicado simplificar las
connotaciones de medidas de este tipo, pero no podemos desvincularlas de la
necesidad y el deseo de control de las actividades industriosas llevadas a cabo
por la poblacion mudéjar. De hecho, el cardcter marcadamente religioso de
todas las organizaciones gremiales tiene mucho que ver, también, con la nece-
sidad de remarcar las diferencias entre los cristianos viejos y esa poblacion de
origen mudéjar. La exigencia de la limpieza de sangre es, de hecho, algo que
figura en practicamente todas las ordenanzas gremiales, alcanzando incluso al
siglo XIX, aunque luego se recurriera a infinidad de estratagemas para sortear
la imposicion:

Se han de examinar antes, con todo secreto 'y cuidado, por los duefios y
dos oficiales mds antiguos, las costumbres y nacimiento del pretendiente, que
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ha de ser christiano viejo, limpio de toda mala raza, y descendiente de tales
(Ordenanzas de los alfareros de Talavera de la Reina, Toledo, de 1751).

La agrupacion de los gremios en barrios o calles, segtin la importancia de la
poblacién y la de la propia actividad, ha dejado su huella en todas nuestras urbes,
perpetuada en el nombre de sus calles: caleros, olleros, zapateros, batihojas, bor-
dadores, orfebres... Y aunque se tratara de una imposicion regulativa, lo cierto
es que histéricamente, las diferentes actividades productivas han tendido a agru-
parse por razones, digamos que, naturales, en unos casos por la necesidad y
aprovechamiento de recursos comunes (uso de los hornos y los molinos) y en
otros por el acceso a los recursos imprescindibles, como es el agua.

El gremio se encargaba de organizar toda la actividad, no solo regulaba el
trabajo hasta el mds minimo aspecto, incluyendo las obligaciones y derechos de
sus miembros, salarios y las formas de trabajo, también se encargaban de la
representacion y defensa de los intereses colectivos e individuales de sus miem-
bros ante los 6rganos del poder. Se encargaba también de la asistencia a sus
miembros en caso de enfermedad y de atencidn a las viudas. En casi todas las
ordenanzas gremiales, una de las primeras cuestiones que se trataba era la refe-
rente a los aprendices, reglamentando tanto el niimero de los que podia tener un
maestro como el tiempo que debia durar el aprendizaje, ademds de las condi-
ciones de los contratos que habian de formalizarse entre el maestro y el padre,
madre o tutor del aprendiz. El aprendiz podia incorporarse al taller en edades
muy tempranas, de hecho la infancia venia a terminar alrededor de los 6 afios
—el gremio de la seda de Murcia, establecia que en sus manufacturas, la edad de
admision de los aprendices estuviera entre los 6 y los 8 afios—, luego, el perio-
do de tiempo en que se fijaba el aprendizaje era bastante variado, dependiendo
del lugar, el oficio y la época, podia ser desde tres afos hasta diez.

Por regla general, el maestro corria con los gastos generados por el apren-
diz, haciéndose cargo de su manutencion y alojamiento. El aprendiz ni solia
pagar ni cobrar honorario alguno, salvo en casos excepcionales, como el del
gremio de pintores de cerdmica de Talavera, que establecia que el aprendiz
debia pagar al maestro porque le ensefiara el oficio durante los siete afios que
solia durar su preparacion. Ademds del compromiso de la comida y bebida, el
maestro debia suministrarle vestido y calzado durante el tiempo que durara su
aprendizaje, al margen de la costumbre recogida en la mayoria de las orde-
nanzas gremiales, que estipulaban la entrega de un vestido una vez concluido
el periodo del aprendizaje.

El concepto de aprendizaje tenia sus matizaciones, pues basicamente con-
sistia en la transmision de las técnicas y recursos mediante el desarrollo del tra-
bajo. En el taller del pintor, los aprendices debian aprender a manipular el
gesso para la preparacion de las tablas, suponemos que también a aplicarlo y
a pulirlo para dejarlas listas para la pintura, aunque es posible que esta tdltima
tarea se le encomendara al oficial, de quien dependeria la preparacion de los
colores, su molienda y mezcla con los aglutinantes pertinentes (Fig. 4). Tam-
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bién en manos de éstos estaria el ejecutar las partes que podemos definir como
mds mecdanicas de la obra.

Figura 4. Giorgio Vasari, san Lucas pintando a la Virgen, pintura mural al fresco
en la capilla de la Compaiiia de Artistas (Academia del Disegno de Florencia)
de la iglesia de la Santisima Nunziata, 1565. Vasari se autorretrata como san Lucas,
en clara reivindicacién de la pintura como arte liberal, no mecanica.

Transcurrido el tiempo de adiestramiento, se obtenia el derecho a trabajar
en cualquier taller, bien como oficial, bien como mancebo. La Carta de Apren-
dizaje que se les expedia en algunos lugares daba fe de que habian aprendido
el oficio. Los oficiales debian dejar pasar unos afios (no solia ser inferior a
tres) hasta que pudieran presentarse a las pruebas de maestria en el oficio para
alcanzar el grado de maestro. En el siglo xviil, en Madrid, la maestria para el
gremio de soladores se realizaba en la Academia de Bellas Artes de San Fer-
nando y las pruebas consistian en un ejercicio de trigonometria, otro de geo-
metria y la ejecuciéon de una composicion en un solado de piedra.
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Las dimensiones de los talleres venian determinadas por las necesidades de
la actividad, ademds de por la importancia y prestigio del maestro, lo mismo
que el nimero de aprendices y oficiales que en ellos trabajaban, sin olvidar la
presencia de los criados y los esclavos, dedicados a las labores que no preci-
saban de una cualificacion concreta. En el taller vallisoletano del escultor Gre-
gorio Ferndndez esta constatada la presencia de hasta 12 oficiales (aunque
pudieron ser mds), ademads de los aprendices y criados. En Talavera de la Reina,
en 1596 se contabilizaban mds de doscientas personas trabajando en los ocho
alfares existentes en la ciudad (una media de 25 por taller).

Durante largos siglos y hasta épocas bien recientes, todos los trabajos eran
realizados por encargo, respondiendo, por lo tanto a un fin. El concepto de arte
por el arte es algo absolutamente moderno, de la misma manera que, salvo
excepciones en las que en el contrato figura exigiendo expresamente la mano
del maestro, una obra, ya fuera un cuadro, una escultura en fundicién, una
vidriera o un suelo, eran ejecutadas en o por el taller, interviniendo en las
diferentes fases tanto los aprendices como los oficiales bajo la supervision
del maestro, sin querer decir esto que el maestro no fuera quien las ejecuta-
ba. Esto es lo que ha llevado en la actualidad a tantos problemas de adscrip-
cién de las obras cuando se intenta diferenciar entre obra de un maestro y
obra de su taller (Fig. 5).

Figura 5. Lamina con el trabajo en un taller de escultura en el que pueden verse diferentes
actividades propias de distintas categorias profesionales. L’ Encyclopédie o Dictionnaire
raisonné des sciences, des arts et des métiers. Dirigida por Denis Diderot y Jean le Rond

d’Alembert y editada entre 1751 y 1772 (los volimenes con los textos) y 1762 a 1772

(los volumenes de las laminas).
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Los secretos y conocimientos personales, las formulas se encontraban en
la clave del éxito de los maestros, el recurso y manipulacién de unos pigmen-
tos determinados, la adopcidn de unas féormulas visuales, la composicion de
unas pastas, la pericia en el manejo de unas aleaciones, eran algunas de esas
claves, unido, por supuesto, a los factores sociales y culturales. Los secretos no
serian por ello transmitidos mds que a sus aprendices, asegurandose de que no
pudieran llevarselos consigo.

Las artes y los oficios

No es un proceso que pueda delimitarse temporalmente, y de hecho sus
defensores y detractores generaron una extensa literatura a lo largo de mas de
tres siglos, pero es en el siglo xviil cuando podemos decir que una parte de las
artes mecanicas, las denominadas artes liberales, se independizan del resto de
manifestaciones, demostrando o defendiendo sus capacidades creativas, pero
sobre todo, sus capacidades para representar “la verdad”. Pintura, escultura y
arquitectura, se desligan —aunque no con la presteza que a menudo nos han
hecho creer—, separdndose poco a poco del resto de manifestaciones que
comienzan a quedar marcadas por estar supuestamente sujetas a unas necesi-
dades manuales que superaban a las intelectuales. Aunque realmente, este fend-
meno no se dard claramente hasta el siglo X1X, cuando, con la revolucién indus-
trial, el maquinismo se incorpora progresivamente en todos los espectros de la
vida. Se diferencian entonces las Academias de Bellas Artes y las de Artes
Industriales.

La llamada Ley Chapelier aboli6 en 1791 los gremios en Francia lo mismo
que afios después, en 1813, promulgarian las Cortes de Cadiz, estableciendo
que “todos los espafioles y los extrangeros avecindados o que se avecinden en
los pueblos de la Monarquia,... podran exercer, libremente cualquier industria u
oficio ttil, sin necesidad de examen, titulo o incorporacién a los gremios res-
pectivos, cuyas ordenanzas se derogan en esta parte” (Decreto CCLXII de 8 de
junio de 1813). Su vigencia fue breve, pues el conocido como “Decreto del
conde Toreno” fue abolido por la Real Orden de 15 de junio de 1815. Desde
finales del siglo anterior, durante los reinados de Carlos III y Carlos IV, venian
dandose pasos en este sentido que supusieron de hecho la reduccién del control
gremial, como el de la liberalizacion del aprendizaje y la posibilidad de ejercer
los oficios al margen de los gremios. De hecho, ya en 1775 se habian creado cen-
tros como La Escuela gratuita de diserio (con el tiempo seria la Escuela de Artes
y Oficios de Barcelona), un centro de formacion dedicado a las llamadas artes
industriales. En 1834, la regente Maria Cristina les retiraba a los gremios todos
los privilegios y el derecho a controlar el trabajo “Deseando remover cuantos
obstdculos se opusieron hasta ahora al fomento y prosperidad de las diferentes
industrias; convencida de que las reglas contenidas en los estatutos y ordenan-
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zas que dirigen las asociaciones gremiales, formadas para protegerlas, han ser-
vido tal vez para acelerar su decadencia,...” (RD 20 de enero de 1834, publica-
do en la Gaceta de Madrid, en el n° 10, 21 de enero de 1834). Finalmente, duran-
te el gobierno liberal de Espartero, un decreto de 1836 (del 6 de diciembre), por
el que se restablecia el suprimido de las Cortes de Cadiz, determind la supresion
definitiva de los gremios.

Con el desarrollo industrial, las cosas estaban cambiando conceptualmen-
te de manera significativa en el siglo xix. Aquello que en el pasado habia sido
considerado como una trabajo mecdnico y por lo tanto inferior y servil, con los
procedimientos mecdnicos empieza a ser reivindicado por determinados sec-
tores, destacdndose en Inglaterra los defensores de las artes y los oficios (arts
& crafts), es decir de aquellas manifestaciones en las que el componente fun-
damental era el desarrollo manual frente a aquellas otras en las que el maqui-
nismo comenzaba a sustituir una parte del trabajo directo. Se volvia curiosa-
mente la vista a la Edad Media, no tanto a sus modos de representaciéon como
a sus formas de produccidn. Inspirado por el pensamiento de John Ruskin,
William Morris fue uno de sus més destacados defensores, valorando este peri-
odo como un momento de la historia en el que, supuestamente, el trabajo habia
dignificado a los productores, generando la plasmacién de la belleza a través
del mismo. Manualidad se oponia a industria, pero de forma paralela surgian
las escuelas y las exposiciones dedicadas a ese nuevo fendémeno que era cono-
cido como el de las artes industriales, enfrentdndose a la necesidad de explo-
rar una senda independiente en la que el arte se pusiera al servicio de la pro-
duccion industrial y €sta no se convirtiera en una torpe apropiacion de las
formas del pasado, generando unas manifestaciones que con el paso de mucho
tiempo dejarian un camino abierto al surgimiento del disefio tal y como lo
entendemos en la actualidad.

Con el tiempo se produjo una paradoja: lo que en la época de los defenso-
res del trabajo manual frente al industrial eran manifestaciones industriales
ajenas a las artesanas —supuestamente libres de la intoxicacion de fuerzas
mecdnicas—, cuando el primer maquinismo fue introduciéndose de manera gra-
dual en las producciones artesanas y anquilosandose frente a los nuevos desa-
rrollos industriales, esas primeras manifestaciones industriales desdefiadas aca-
barian formando parte del, ahora, considerado como el mds puro trabajo
artesanal. Asi, técnicas que eran fruto del primer proceso industrializador,
como los sistemas de impresion tipografica, o los de estampacion de los texti-
les, o la produccién de losetas de cemento (conocidas como hidrdulicos) aca-
baron convirtiéndose en simbolo del trabajo artesano. No podemos dejar de
lado el hecho de que una buena parte de las producciones artistico industria-
les surgidas a finales del siglo Xix tenian como objetivo el abaratar procesos
realizados de forma manual, con unos costes que las colocaban solo al alcan-
ce de las clases mas pudientes. Asi, por ejemplo, los primeros suelos hidrauli-
cos tenian como fin permitir la realizacion de solados con el mismo aspecto de
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los de piedra, imitando incluso el trabajo de los cosmatescos, con unos costes
mucho mas reducidos (Fig. 6).

Figura 6. Salén principal del Palacio Torres Cabrera, Cérdoba.
El solado, empleando hidraulicos de la Casa Nolla (Meliana, Valencia),
se realiz6 con motivo de la recepcion de Alfonso XII en 1862.

Frente a las consideraciones cada vez mds enconadas respecto a la supe-
rioridad de unas y otras artes, uno de los principios fundamentales del movi-
miento de las arts & crafts, era precisamente el de la indisolubilidad de las
denominadas manifestaciones artisticas y mecdnicas o artesanas (Fig. 7). Se
cuestionaba de esa forma la separacion de las que, principalmente a lo largo
del siglo xvii, fueron gestindose como artes superiores, en disputada pugna
interna (pintura, escultura y arquitectura) frente al resto de manifestaciones.
De hecho, como venimos diciendo, la division que mantenemos en el pre-
sente respecto a las manifestaciones de cardcter artistico y las de cardcter
industrioso son fruto de una convencion adoptada en nuestro mundo moder-
no y que deriva de la lucha por la consideracion social de pintores y esculto-
res, no transportable, por lo tanto, a cualquier momento de la historia. No
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debemos dejarnos arrastrar, a un campo de complicada interpretacion y jus-
tificacion, pues el pasado nos muestra una realidad en la que, atin existiendo
diferencias en la consideracion social de los diferentes oficios, debemos
entender todas sus manifestaciones como eso, como el desarrollo de los ofi-
cios destinados a mostrar las creencias, las necesidades sociales, las formas
de vida y la organizacién de las sociedades que las crearon.

Figura 7. Walter Crane, Inglaterra, 1890. Entrada para la Exhibicién
de la Sociedad Arts & Crafts, Victoria & Albert Museum, Londres.
Las artes liberales y las mecanicas se dan la mano.

Quienes se dedicaron al arte de los tejidos, o al de los bordados, no tuvie-
ron, por principio, menor consideracion que quienes lo hicieron al de la pintu-
ra, en ocasiones incluso sucedia todo lo contrario, y todos ellos compartieron la
consideracion en un momento determinado, como escribié Céan Bermudez,
por su objetivo de imitacién de la naturaleza a través del dibujo. Debemos tras-
pasar las fronteras que nos hemos ido imponiendo y ser capaces de analizar y
valorar las manifestaciones del pasado como lo que son, muestras del hacer,
expresarse y creer, sin distinciones conceptuales que nos impidan extraer todo
el conocimiento posible de las sociedades que las hicieron posibles.
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Nombres y definiciones

No es dificil comprender que abarcamos una visiéon muy general y amplia,
en la que a menudo no hacemos distinciones temporales. Por ello debemos
tener en todo momento muy presente que, aunque nos centremos en momen-
tos concretos y describamos los recursos técnicos de una determinada mani-
festacion, su longevidad en el tiempo nos llevard, forzosamente, a precisar de
multiples matizaciones y diversidades cuando descendamos a lo concreto. No
es nuestro objetivo aprender todos y cada uno de los oficios mecdnicos que se
han desarrollado a lo largo de la historia, seria una labor arto compleja, por
eso deberemos recurrir a las generalizaciones. Pero tales generalizaciones no
deben confundirnos con el desarrollo material de las obras. En la actualidad se
mantienen y recuperan muchos recursos del pasado, pero otros muchos son
resueltos de maneras diferentes, aunque quepa la sensacion de que material-
mente son lo mismo.

Saber cémo se hicieron las cosas en el pasado nos aporta, entre otras cosas,
una gran informacidn sobre el grado de desarrollo de las diferentes sociedades,
nos ayuda, ademads, a analizar sus manifestaciones, a enmarcarlas en el tiempo.

Cuando leemos los tratados del pasado mas lejano, nos resulta a menudo
complejo averiguar cudl es la realidad a la que se refieren, pues los textos no
suelen ir directos a los principios de ejecucién, al menos de la manera en que
lo entendemos en la actualidad. Por otra parte, es preciso desentrafiar los len-
guajes, pues su uso no es el mismo segun el lugar de origen. No ha de extra-
fiar el que a una misma forma de hacer se le denomine de diversas formas y que
una misma palabra signifique cosas diferentes.
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