El problema 6}’6 las artes aplicadas y la teorizacion del Eclecticismo en Espana:
el «Album Enciclopédico y Pintoresco» de Luis Rigalt (1857)

El lenguaje neocldsico en Espafia se consolida
con tal fuerza que como método de diseno parece
prolongarse mucho mds de lo que perdura el pro-
gresismo ilustrado que lo alumbré.

Cuando llega la ruptura entre lenguaje e ideologfa
se produce la primera etapa de disolucién del proyecto
neocldsico: se trata del momento académico. Pero,
posteriormente, el nuevo proyecto ideoldgico de la
burguesfa moderada revierte sobre las artes del dise-
fio, recomponiendo su estructura metodoldgica y
adecudndose a las nuevas condiciones de produccién
y consumo de los objetos que también la sociedad es-
panola de mediados del siglo XIX empieza a desarro-
llar: es el momento del eclecticismo.

Desde el punto de vista de la historia del arte la
aparicién del eclecticismo no puede explicarse por
simples razones psicoldgicas de cansancio de la for-
ma, de mal gusto, de incertidumbre, etc. sino que
es necesario referirla a las nuevas condiciones del
incipiente proceso de modernizacién espafol.

El papel que entre las condiciones materiales de
produccidn y el significado de las obras asumen las
teorfas estéticas y la organizacién de la pedagogia
y de los profesionales de las artes es imprescindi-
ble para explicar estos cambios.

Este trabajo quiere llamar la atencién sobre el
significado de una obra de teorfa de las artes y de
algin modo de pedagogia de las mismas escrita en
los afos en que la industrializacién espafiola se en-
cuentra en sus mds euféricos momentos y por par-
te de alguien que es a la vez claro heredero de la
tradicién ilustrada a través de la ensefianza acadé-
mica pero que no rehuya sino que intenta enten-
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der y recomponer un cuerpo tedrico adoptado a la
nueva situacion.

ARTE E INDUSTRIA

El fracaso de la revolucién de 1848 en Francis
significa el fin de las esperanzas del progresismo ro-
mdntico y la consolidacién de la burguesia mode-
rada en el poder. Europa va a vivir en los afios cin-
cuenta y sesenta un desarrollo importante del modo
de produccidn capitalista plenamente consolidado
desde las organizaciones nacionales.

La produccién industrializada de objetos de con-
sumo va a transformar el entorno de la vida coti-
diana. El problema de las relaciones entre las artes
y la industria se plantea como una novedad ante
la que la tradicién artistica del pasado no dispone
de instrumentos adecuados.

Las primeras teorizaciones ante estos fenémenos
son los del Circulo de Henri Cole en Inglaterra a
través de su «Journal of Design (1849-52) y poste-
riormente a través de la iniciativa de la Exposicién
Internacional de Londres (1851) de la que Cole es
el iniciador. Esquemdticamente, la filosofia de la
exposicién parte de la hipétesis de que al reunir
indistintamente las producciones de diversos pai-
ses se ha de establecer entre ellas un contraste del
cual se seguirdn ensefanzas de diversa indole. La
primera constatacion es que la calidad del disefo
no es ajena al valor comercial y que por lo tanto
artisticidad y comercializacién de los productos es-
tdn intimamente implicados.
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Estas mismas consideraciones son las que esta-
blece el famoso Rapport que, para el gobierno fran-
cés, elabora el conde de Laborde 1856. De la cons-
tatacién del problema se pasa a la teorizacién
estética y a las revisiones en el campo pedagégico.
Tanto el propio Laborde como los trabajos de dos
discipulos de Cole tan significativos como Owen
Jones en su «Grammar of Ornament» (1856) o el
tratado de Goetfried Semper «Der Still in der
Technischen und Tectonische Kunst» (1860-63)
representan las primeras aportaciones globales. Se
trata de lo que ha llamado «la reforma de las artes
aplicadas» . Es decir, de una revisién que arran-
cando desde las exigencias de la produccién mate-
rial obliga a reconsiderar los principios de disefio
y por afadidura la misma teoria estética en la que
éstos se basan.

También desde mediados de siglo Espafia va a
vivir los afios mds intensos de su primer intento
de revolucién industrial. Aunque no se llegue a su-
perar lo que Nicolds Sdnchez Albornoz ha llama-
do «una economia dual» 2 lo cierto es que éstos son
los afios del gran despliegue textil, de la sidero-
metalurgia, de la minerfa, de la formacién de la red
ferroviaria, de la expansién de la agricultura de ex-
portacidn, de la formacién del sistema bancario, de
las primeras asociaciones obreras y huelgas revolu-
cionarias.

Y va a ser contempordneamente al indicado
planteamiento en Europa del problema de las ar-
tes aplicadas a la produccién industrial cuando apa-
rece en Barcelona la obra del polifacético Luis
Rigalt y Farriols (1814-1894) «Album enciclopé-
dico pintoresco de los industriales. Coleccién de di-
bujos geométricos y en perspectiva de objetos de de-
coracién y ornato en los diferentes ramos de
Albaiilerfa, Jardinerfa, Carpinteria, Cerrajerfa, Fun-
dicién, Ornamentacién mural, Ebanisterfa, Platerfa,
Joyerfa, tapicerfa, bordados, cerdmica, marqueteria,
etc. Con una serie de adornos de todos las épocas
del arte, aplicables a las varias secciones anteriores,
para la correspondiente aclaracién y estudio de las

1 Véase L. BENEVOLO (Storia dell architettura moderna), tam-
bién Ferdinando BOLOGNA (Delle arte minori al Industrial Design).

2 Vid. Nicolds SANCHEZ ALBORNOZ, Esparia, una economia
dual, Barcelona, 1968.

mismas acompafiadas de texto descriptivo y
esplicativo» (Barcelona, 1857).

ACADEMICISMO Y ARTES APLICADAS

La biografia del personaje no es ajena al conte-
nido de la obra. Hijo del pintor y profesor de la
Academia barcelonesa de «Llotja» Pablo Rigal, le
sucederd en esta escuela como profesor a partir de
1845. Con los afos serd una de las personas mds
responsables de la marcha de esta institucién du-
rante la segunda mitad del siglo, llegando a ser su
director entre 1877 y 1887 3.

El ambiente de la Escuela de Nobles Artes de-
bia ser por una parte representativo de aquel tipo
de consolidacién de la metodologia neocldsica que
los primeros profesores implantaron en plena eu-
foria ideoldgica y que con los afios se habia de tor-
nar en reglamentado academicismo.

El proceso que lleva de la invencién de los cé-
digos al uso reiterativo y diestro dentro de los li-
mites que ellos mismos establecen es claramente
legible en la historia de esta institucién. Aquella
perduracién mds alld de la persistencia del proyec-
to ideoldgico a la que se hacfa referencia al comien-
zo de estas lineas se darfa claramente en los circu-
los de la Academia Barcelonesa.

Si algo tenia esta escuela respecto a otras era pre-
cisamente su dependencia mds directa, dnica, de
exigencias tipicas del Nuevo Régimen. Nacida
como Escuela Gratuita de Disefio y patrocinada por
la Junta Particular de Comercio, es decir por los
industriales textiles que necesitaban especialistas
para los disefios de sus indianas, esta conexién con
las exigencias de la produccién serd en que afios
mds tarde incitard a Luis Rigalt a la reconsideracién
tedrica que aqui vamos a estudiar.

Rigalt trabajard unos afios junto a Pérez Villaa-
mil y conocerd a Roberts. Participard en su entu-
siasmo romdntico por las ruinas, por el dibujo tes-
timonial y exaltado de las mismas y también por
el coleccionismo, por el levantamiento de planos
de edificios amenazados, por la diversidad de los
estilos no ortodoxos segin la academia, es decir las

3 Vid. Raimon CASELLAS, E/ dibuixant paisatgista Lluis Rigalt,
pdg. 30 sigs.
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ruinas drabes, romdnicas (bizantinas segin su ter-
minologfa), géticas...

Su trabajo como profesor se alterna con otras
muchas experiencias. Escendgrafo, Decorador, Gra-
bador, Retratista, Dibujante4. Hombre tipico de
la generacién del moderantismo lo encontramos en
la mayorfa de manifestaciones artisticas de la Bar-
celona isabelina y de la Restauracién: Concursos y
Comisiones, Ayuntamiento, Diputacién, Cabildo,
visitas regias, iniciativas de ensefianza, etc. etc.

Lo caracteristico de Rigalt va a ser su disponi-
bilidad para trabajos bien distintos y sin que ello
pueda entenderse como una consecuencia de falta
de trabajos mejores, de indigencia o de incapaci-
dad. A pesar de que hoy su talento nos parece sélo
regular lo cierto es que en su tiempo y en su ciu-
dad debié gozar de una consideracién nada despre-
ciable. Pero no deja de sorprendernos que este
hombre que llegaria a ser académico de San Fer-
nando no sélo no se avergonzase sino que hiciese
gala de la necesaria recomposicién que en la acti-
vidad artistica debia tener en su momento. Rigalt
conocia la experiencia de la Gran Exposicién de
Londres y también la literatura, sobre todo france-
sa, que aquélla debié suscitar. Tanto los artistas y
pedagogos del arte como los promotores industria-
les se interesarfan inmediatamente por la experien-
cia londinense. Unos y otros estaban unidos preci-
samente por la institucién de la Lonja barcelonesa
y asi sabemos, gracias a un interesante estudio de
Pere Bohigas ©, que desde 1822 se celebraban ya en
Barcelona exposiciones de productos industriales
siendo especialmente importantes las del afio 1851,
el afo de la «Great Exhibition» londinense, dedi-
cada precisamente al arte aplicado a la industria
especialmente en la edificacién y la de 1860 que
bajo el titulo de «Exposicién Industrial y Artisti-
ca del Principado de Catalunya» estaba dedicada
a muebles, objetos decorativos y artes aplicadas en
general.

4 J. E RAFOLS, El arte romdntico en Espaia, Barcelona, 1954,
pig. 273.

5 Vid. L. RIGALT, pdg. 42.

6 Vid. P. BOHIGAS, Apuntes para la historia de las exposicio-
nes oficiales de arte en Barcelona, pdg. 227.

LA ECONOMIA POLITICA DEL OBJETO

La primera cosa que llama la atencién de la obra
que comentamos es su destinatario. Efectivamen-
te, es a los industriales a quienes se dedica este Al-
bum Pintoresco: «Grande empresa hemos acome-
tido pretendiendo cooperar a la educacién artistica
de los industriales espafioles» ” y esto no por razo-
nes gratuitas o de oportunismo o de plantear una
especie de «digest» de los principios de la buena
pedagogia artistica para personas alejadas de los in-
tereses que en ella misma se ventilan sino por la
conviccién de que es precisamente en el nuevo
mundo industrial donde el arte tiene una funcién
renovadora.

Hay que anadir, a renglén seguido, que el tex-
to de Rigalt muestra su cardcter innovador por el
esfuerzo conceptual que realiza al intentar pensar
a un tiempo desde un marco conceptual estético
y desde un marco conceptual econémico-produc-
tivo.

Efectivamente el problema de la relacién entre
arte e industria no se plantea desde una perspecti-
va moral sino desde la concepcién de que en el nue-
vo mundo que la revolucién industrial estd alum-
brando la materia sobre la que lo estético se ejercia
tiende a desaparecer. Rigalt es consciente de que
la produccién de objetos tal como ha venido ddn-
dose hasta aquel momento va a cambiar radical-
mente.

«Hasta hoy y por muchos siglos las industrias y
las artes se consideran como unos meros ejercicios
rutinarios» 8. Pero la situacién presente ha cambia-
do. En el texto se anuncia la sustitucién de la pro-
duccidn artesana por las nuevas formas de la pro-
duccién industrializada.

A través de una serie de consideraciones Rigalt
advierte la existencia de una organizacién produc-
tiva radicalmente distinta. Capital y Trabajo son los
componentes de esta nueva forma en la que la ma-
quinaria supone la inmediata sustitucién de frag-
mentos del trabajo global por operaciones mecani-
zadas. La nueva forma de producciones desconoce
la habilidad manual del individuo y exige el pro-
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yecto por parte de especialistas de objetos que se-
rdn realizados a través de un proceso en el que la
divisién del trabajo quita cualquier protagonismo
y cualificacién a la intervencién individualizada.

Las mdquinas contribuyen a esta suerte de ano-
nimato del proceso y todo ello es algo positivo
puesto que asi se simplifican los procedimientos y
se facilita el que en este trabajo puedan intervenir
personas no cualificadas. Con el optimismo mds
brutal de la revolucién burguesa Rigalt dice, citan-
do a Blanqui, que no sélo se ha podido superar la
larga formacién gremial de los artesanos que exi-
gfa muchos afios de aprendizaje sino que con ello
se facilita el trabajo de las mujeres y los nifios, «una
de las conquistas mds gloriosas de nuestra época»
puesto que asi «se reprimen los vicios inherentes a
la holgazanerfa» °.

Desde la perspectiva del cambio introducido por
la industria y de su valoracién positiva se plantea
entonces la incidencia que lo artistico puede tener
en esta nueva situacién. Manteniéndose todavia en
el marco de las consideraciones econémico-politi-
cas Rigalt se da cuenta del valor anadido que el
«buen diseno», se dirfa en una terminologfa mds
actual, comporta. Efectivamente las exposiciones
precisamente ponen de manifiesto que el mercado
es algo tedricamente ilimitado. La economia pre-
capitalista se encontraba encerrada en los limites
de sus mercados. El acceso a los mercados nacio-
nales e internacionales establecen otros limites a la
competividad. Lo que se hace en Francia o en In-
glaterra incide directamente en una situacién de li-
bre mercado capitalista '°.

Aun cuando Rigalt participa de la filosofia pro-
teccionista tipica de no pocos de sus conciudada-
nos sin embargo ello no le impide entender el pa-
pel de las artes industriales como directamente
ligado a la capacidad de competir en un mercado
nacional o mundial.

El razonamiento estético que a partir de aqui se
produzca y la codificacién estilistica que la obra
plantea arrancardn, por tanto, de este planteamien-
to literalmente mercantil en el que las exigencias
del fenémeno social de la produccién y el consu-

% L. RIGALT, pig. 16.
10 1. RIGALT, pdg. 5.

mo, o si se quiere, del desarrollo de la produccién
capitalista estardn como axiomas principales.

Sefialemos que las relaciones del arte y la indus-
tria que aqui se plantean de forma tan radical son
vistas con tanta ingenuidad como entusiasmo. Efec-
tivamente para Rigalt se trata de una yuxtaposicién
de esfuerzos, de una contribucién de lo estético al
desarrollo productivo sin que, en principio, parez-
ca que esta contribucién o yuxtaposicién plantea
excesivos problemas.

Ahf{ radica el interés de este texto, que a través
de un planteamiento elemental de la cuestién no
parece advertir directamente las consecuencias que
para la consideracién del arte y su significado ello
pueda tener. Sin embargo, advertiremos que estas
consecuencias no so pequenas y que de ellas arranca
la formulacién de posturas tipicamente eclécticas.

PARA UNA ESTETICA INDUSTRIAL

La teorfa estética de las artes aplicadas a la in-
dustria se formula conflictivamente por Rigalt des-
de tres puntos de vista: desde la estética normati-
va, desde la estética idealista de la expresién del
sujeto y desde la estética empirista del gusto de los
consumidores.

No hay todavia una valoracién separada de las
nuevas condiciones que la produccién industrial y
mecanizada impone, ni una aceptacién de las nue-
vas reglas formales de la propia légica de la mdqui-
na. Por el contrario, la buena forma deberd pro-
ducirse desde las buenas reglas del arte tal como
éste ha sido practicado hasta el momento y apli-
cando estos principios a la nueva forma de produc-
cién. Asi la que Rigalt propone serd verdaderamen-
te una «estética aplicada».

En un primer estudio Rigalt utiliza conceptos
tipicamente académicos. La belleza, que procede de
la naturaleza tiene cédigos precisos y inmutables
que constituyen las reglas del arte. La relacién del
todo y las partes, la proporcién o euritmia entre
estas partes, la congruencia, el orden y la regulari-
dad son algunos de los temas que en esta clave aca-
démica se introducen como criterios garantizados
por la misma naturaleza de las cosas. Las referen-
cias a Mengs y Winckelmann !! responden a una

11 L. RIGALT, pdg. 23.
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lectura preceptistica propia del pensamiento esté-
tico académico y que entra en conflicto con la se-
gunda componente ideoldgica de la que Rigalt echa
y mano que es la de la estética idealista.

Efectivamente junto a aquellas primeras exigen-
cias la obra de arte debe ser fruto del Genio, ex-
presién de sentimientos, captacién de experiencias
de la realidad. La invencién, el sentimiento y la ori-
ginalidad son inmediatos corolarios de estos pre-
supuestos. La «creacién artistica» no estd s6lo mar-
cada por reglas generales, frias y universales, sino
que debe tener la impronta del sujeto que la haga
original. La originalidad en la expresién de subje-
tivos y particulares sentimientos comporta la inven-
cién una y otra vez de formas adecuadas a la in-
acabable sucesién de expresiones originales.

La decantacién de los modos de ser y de hacer
se ordenan en tipos distintos de produccidn artis-
tica a través del estilo. El estilo es «la manera de
ser artistica individual o genérica que resulta de las
varias partes que concurren a la propia creacién,
composicién y ejecucién de una obra» 2. El estilo
es en realidad la justificacién primera, por via sub-
jetiva, de la diversidad, del pluralismo estético que
las distintas sociedades y la historia nos ponen de
manifiesto y que no permiten ya entender univo-
camente los preceptos del academicismo ligdndo-
las directamente a la tradicién del clasicismo.

Pero finalmente la industria produce para un
universo de consumidores no homogéneos en los
que se producen cambios y mutaciones en sus ape-
tencias que son de inmediato factores directamen-
te mercantiles.

En otras palabras, en el limite de su discurso es-
tético, Rigalt ve la produccién artistica ligada a la
industria y ésta, a través de los mecanismos de ex-
tensién del mercado estd sujeta al gusto de los con-
sumidores.

Aparece asi el gusto como tercera componente
de esta primera y apresurada teorizacién de las re-
laciones entre arte e industria. Procedente de la es-
tética empirica la filosofia del gusto significa ori-
ginariamente la adecuada capacidad de percepcién
del orden estético. Orden que estaba ligado de or-
den mismo del mundo. Pero a mediados del siglo
XIX la apelacién al buen gusto no es ajena a la jus-

12 L. RIGALT, pdg. 24.

tificacién de aquel pluralismo estilistico en el que
el subjetivismo idealista desembocaba, y sobre todo,
a la justificacién misma del consumo de formas que
los mecanismos del mercado plantean. La necesi-
dad de aunar el gusto y la originalidad significan
abrir la puerta a la renovacién exigida por la rdpi-
da obsolencia en la que caen las distintas formas
puestas en el mercado. Las referencias que el texto
de Rigalt hay a lo suntuario al lujo, al capricho, a
las vanidades humanas que el arte también debe
satisfacer, a la exigencia de novedad por parte del
mercado, son bien indicativas de cuan poco queda
de los rigores normativos o de las exigencias subje-
tivas que los presupuestos anteriores planteaban 3.

Es en este punto donde la historia adquiere un
papel normativo y estimulante de la produccién
artistica como nunca tuvo en el pasado. La histo-
ria del arte ofrece la «sucesién de series de proce-
dimientos y de teorfas y revelaciones sobre las dis-
tintas maneras de interpretar el arte» 14,

No existe por tanto una Gnica manera ni un dni-
co estilo sino que la sucesién histérica de los esti-
los nos da en realidad la sucesién y diversidad de
lecturas de la experiencia de la realidad.

El capitulo de la obra que comentamos de Luis
Rigalt es claro en este sentido. Mds que la historia
ciclica, dialéctica, de la estética hegeliana, lo que
aqui se recoge es sobre todo el empirismo taxo-
némico que el positivismo del siglo XIX genera.
Al gran auge de la arqueologfa y de la historiografia
positiva y filolégica del arte sigue la formacién de
cuerpos completos y auténomos que son los gran-
des estilos del pasado. El estilo griego, romano, bi-
zantino (que incluye no sélo el arte de Oriente sino
lo que hoy llamamos romdnico), el ojival y el
renacentista son los grandes grupos en los que las
experiencias del pasado pueden clasificarse.

Son en realidad repertorios auténomos que se
ven mds como cédigos autosuficientes y con su pro-
pia légica que en su sucesién y cambio a lo largo
del tiempo. Reflejos sin duda de las multiples po-
sibilidades del espiritu humano, de aquella origi-
nal expresién de sentimientos, pero diversos e igual-
mente vdlidos en su coherencia y en su capacidad
significativa y emotiva.

13 L. RIGALT, pdg. 19.
14" L. RIGALT, pdg. 28.
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Es el conocimiento de estos estilos, al conoci-
miento de la historia del arte hacia donde remite
Rigalt a sus eventuales discipulos industriales. Y ello
por dos motivos. En primer lugar por la concien-
cia del desamparo estilistico en que se encuentra
la nueva situacién provocada por la produccién in-
dustrial. El tema de la falta de un estilo propio de
la época rebasa el pragmatismo de los planteamien-
tos mercantiles dominantes en el texto que comen-
tamos para abrirse a los problemas de filosofia de
la historia nada ajenos al pensamiento decimo-
nénico. La conciencia de que a cada época mate-
rialmente y culturalmente distinta le ha de corres-
ponder un arte también especifico y distinto
apunta, en el texto de Rigalt. Pero sobre todo lo
que se establece con claridad es que el camino para
llegar «en las combinaciones bien entendidas de

15 6 en el «andlisis ecléctico de los

16

buenos tipos»
varios estilos conocidos»

Todo un programa del mds puro eclecticismo es
por consiguiente el que se formula con conclusién
a los andlisis econémico, estético e histérico que
la obra desarrolla.

La solucién ecléctica es fruto tanto de esta
inexistencia de un estilo del siglo XIX, como, so-
bre todo, de las exigencias ya sehaladas por parte
del mercado de los productos en los cuales la
pregnancia y el atractivo de su figuracién es un fac-
tor decisivo como valor de cambio.

Nos queda por abordar una dltima cuestién en
relacién el «Album de los industriales» de Luis
Rigalt, y ésta es la cuestién del método.

;Cémo se ha de proceder para esta ecléctica
combinacién de las sugerencias formales sacadas de
los distintos estilos?

La respuesta metodoldgica de Rigalt vuelve so-
bre su punto de partida. El camino para producir
lo que hoy llamarfamos buenos disefios ha de ba-
sarse en los criterios cldsicos del aprendizaje
compositivo el dibujo geométrico, la copia del na-
tural, son los criterios iniciales. Desde ellos hay que
partir para disefar eclécticamente las buenas for-
mas para la industria. La composicién segtin las le-
yes de la simetria, el contraste, y la variedad son
los criterios que en el texto, pero sobre todo en las

15 L. RIGALT, pdg. 40.
16" L. RIGALT, pdg. 39.

ldminas ilustrativas de los ejemplos que constitu-
yen la parte mds extensa del libro, aparecen como
fundamentales.

Tanto por la manera de estar disefadas como
por el criterio mismo de coleccionar ejemplos pu-
ramente formales mds que establecer criterios
metodoldgicos independientes de las formas con-
cretas, la dependencia de los procedimientos cldsi-
cos académicos es clara y dominante. Con total in-
diferencia a los procedimientos, o a los nuevos
materiales las formas propuestas lo son por si mis-
mas y por las connotaciones que su estilo pueda
suscitar. Los repertorios procedentes de los estilos
«exdticos» ajenos hasta entonces al disefio acadé-
mico son introducidos con toda su variedad y con-
traste. Pero debe advertirse al mismo tiempo que
se introducen sin variar sustancialmente la estruc-
tura compositiva que los soporten. Las «follies» jar-
dineras de los disefios de Rigalt o sus muebles, ce-
rdmicas 0 monumentos conmemorativos son en su
estructura morfolégica profundamente cldsicos.
Totalmente ligados a las leyes y formas de compo-
sicién propia del academicismo. Ni siquiera pue-
den advertirse, en rigor, concesiones al pintores-
quismo que supongan en Rigalt licencia o ruptura
del orden compositivo cldsico.

Se produce de este modo el fenémeno sehalado
al comienzo: el proyecto ideolégico de la burgue-
sfa moderada revierte sobre los métodos proceden-
tes del neoclasicismo, recomponiéndolos a su an-
tojo y ddndoles una significacién nueva pero
manteniendo en lo esencial la metodologfa de las
artes del diseno propias de la tradicién académica.

El eclecticismo rigaltiano no destruye todavia el
sélido edificio de la tradicién cldsica aunque en ¢l
esté el primer germen que habrd de producir final-
mente su hundimiento.

Las condiciones de la produccidn capitalista es-
pafiola no son tan fuertes como para provocar la
crisis del «antiguo régimen» formal en una genera-
cién. Sin embargo, el proceso de modernizacién,
en su implacable progreso acabard consumando lo
que en este texto No es mds que una premonicién.
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