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Excel-lentissim senyor President,
[l-lustrissims senyores i senyors Academics,
SENYores 1 Senyors.

Com és norma d’aquestes cerimonies académiques, comengo per dir que
és per a mi un honor i un goig ingressar a la Reial Académia Catalana de
Belles Arts de Sant Jordi. En el meu cas es tracta d’un honor gens habi-
tual, perqué vinc d’una disciplina professional que no sols no és artistica,
sin6 que és tan nova que no es coneix o tan vella que no es recorda. Ara,
amb un orgull gremial potser fora de mida, vull recordar que ¢l disseny va
ser una de les disciplines fundacionals d’aquesta reial casa en crear-se,
durant el curs 1774-1775, I'Escola Gratuita de Disseny.

Tal com vaig fer 'any 1988 a Madrid, en rebre el Premio Nacional de
Disefio que el Rei d’Espanya Joan Carles I lliuri per primera vegada a un
dissenyador grafic (i ara ja som dotze), vull fer particips d’aquest honor
tots els meus col-legues, perque em fa goig justament pel que representa
de reconeixement col-lectiu i perqué no em complau del tot gaudir-ne sol.
Trobo que practico, amb una perseveranga potser massa tossuda, allo que
el mestre Foix practicava amb els poemes, i, en conseqiiencia, la meva
obra no «floraleja ni concurseja ni vol acontentar les tietes». En tinc prou
procurant que els meus dissenys siguin eficagos, i, si pot ser, innovadors.
I pel que toca a les condecoracions, faig costat a Billy Wilder, a qui va
satisfer més aparéixer citat dues vegades als mots encreuats del New York
Times que no pas els sis dscars que va rebre de '’Académia. Jo he sortit tres
vegades als de La Vanguardia en catala, i amb aixd la meva set de vanitat
estd més que apaivagada.




Dir que el disseny grific no és una activitat artistica pot confondre
tothom, perqueé s'expressa amb llenguatges comuns als creadors de formes
—amb els pintors al capdavant— com sén la imatge i el color
Sortosament, hi ha un tercer llenguatge: les lletres d'impremta, és a dir, la
tipografia, que ens pertany en exclusiva i desfa la possible confusid, fins al
punt que n'hi ha prou amb la seva preséncia a la superficie d’un paper per
distingir tot d'una un disseny del que podria ser una obra d’art.

Es cert que alguns pintors del segle XX com ara Juan Gris, Paul Klee,
Fernand Léger o Joaquim Torres-Garcia' pintaven lletres d’ impremta als
seus quadres; que d’altres, com Pablo Picasso i Kurt Schwitters,” hi engan-
xaven capealeres de diari, etiquetes o petits impresos, i que d’altres més,
com René Magritte i Joan Mird,® pintaven frases amb belles cal ligrafies.
Sense anar més lluny, Pescultor Josep Maria Subirachs, membre d’aques-
ta excel-lentissima Académia, ha fet més d’'un homenatge a la tipografia en
els relleus i baixos relleus d’algunes facanes barcelonines.

1. La llegenda «Jerez de la Frontera» del quadre Composicidn con reloj (1912), La botella de anis
{1914) i tots els que hi ha amb la capcalera del diati Le Journal pintada, com a Frudter, vas { diavi
(1916), il-lustren I'afeccié de Juan Gris a la dpografia. El famés Sorgit del gris de ia nit en altre remps
(1918), E{1918} i Disser desorientas (1923), assenyalen interés de Paul Klee per la tipografla, més
enllh d’epoques. Les lietres de trepa dels quadres L2 bandera (1919), Els homes a la ciutat (1919) i
El tipdgraf (1919) marquen la fixacié de Fernand Léger pel factor tipogrific, sobretot si ens fixem
en ¢l siol del tercer. La seleccid dels quadres Figrra amb paisatge de ciutat (1917), Paisarge de Nova
York {1920}, aixi com la joguina de fusta titulada Abecedari (1928), s6n una mostra insignificant
de la debilitat de Joaquim Torres-Garcia per la tipografia.

2. La portada sencera, tot i que estripada, del diari madrileny Ef Difuvio a Guitarra (1913), el rerall
amb la capgalera del diari frances Le Journal enganxada al «collages Sifé, gor, diari i vieli (1912-
1913), que apareix també a Ampoila de rom i got (1912), desctiuen el migrat paisarge domestic de
Pablo Picasso i, alhora, ¢l gust per les Hletres d’impremta. Els titols D-on (1922-1925), ST2G (1929-
1931} i Val per 2 un trajecte (1928), fan refertncia a les peces impreses o 2 les tipografies amb les
quals Kurt Schwitters componia meticulosament petites obres d'art que trigava anys a acabar.

3. Les llegendes de La clax dels somnis (1930), La taula, Foced i la fruita (1927) i la mundialment
famosa «Ceci n'est pas une pipes, que figura a Ef vent i la caned (1928-1929), corroboren la impot-
tancia que René Magritte atorgava a la cal-ligrafia. Les llegendes «Sardinas a mig fer, que hi ha a
Latsarge carald (1923-1924), «Un ocell empaita una abella i atrapas, al quadre del mateix nom
{1926}, i l'ensonyada «Photo. Ceci c'est la couleur de mes réves» {1925), que figura al peu d'una
taca de color blau, demostren I'addiccié de Joan Mird a la cal ligrafia.




Alberio Giacometti, «t.a R de La Ob, aigiiafort per al llibre Liarz de lean, ' André Breton, 1934.
Col-leccié particular.




Al seu torn, els poetes, de Lewis Carroll a Guillaume Apollinaire, Josep
Maria Junoy* o Joan Brossa, han aconseguit que les lletres siguin imatges,
acomplint un vell desig de Stéphane Mallarmé. T he de recontixer que,
entre els meus instructors, no hi ha hagut cap tipograf ni dissenyador ni
investigador que m'hagi fet estimar més les lletres d'impremta que Joan
Brossa, amb qui parlava de disseny i tipografia setmana si, setmana no
(per cert, si em veiés avui es faria un tip de riure). Brossa se sentia fasci-
nat per I'alfabet, i, tot i fer poesia amb paraules i lletres ben endrecades,
també en feia amb lalfabet sencer o amb lletres soltes, desendrecant-les,
duplicant-les, deformant-les, capgirant-les, trossejant-les, superposant-les,
humanitzant-les o disposant-les de manera sorprenent, anunciant ¢l safr
de [angel cap a la poesia visual.

Ara bé, malgrar la seva preséncia ostensible, el repertori de formes tipo-
grafiques, amb que tenim un contacte constant, ens rellisca completa-
ment. En canvi, amb I'arquitectura, una de les belles arts representades en
aquesta excel-lentissima Académia, mantenim una relacié més estreta que
no pas amb la tipografia, perqué I'arquitectura diuen que és un art que ens
embolcalla. Potser per aixd, el nivell cultural dels letraferits els permer
distingir en tot moment, sense gaires dificultats, si sén en una catedral
gotica, una església romanica, un palau renaixentista o barroc o bé en un
edifici modernista, racionalista o postmodern, tot i no tenir-ne coneixe-
ments especials. Curiosament, amb la pintura i Pescultura no hi tenim
contactes tan sovintejats, perd amb la masica sf, i torna a ser un art que

4. Al costat de poeres com Paul Valéry, potser amb Mallarmé, el més interessat per la tipografia
{deia que «la tipografia d’una pigina, en oferir una impressié rotal, immediata i espontania, fa que
la tipografia sigui com una germana de l'arquitecturas), i Pablo Neruda amb la seva Odz « /a
Tipagrafla {«d.etras largas, severas, verticales / hechas de linea pura / erguidas como el mastil del
navio / en medio de la pagina / Hena de confusién y surbulencia / Bodonis algebraicos / letras caba-
les / finas como lebreles / someridas al rectingulo blanco de la geometria / vocales elzeviras / acu-
fiadas en el menudo acero / del taller junto al agua / en Flandes / en el Norte acanalado / cifras del
ancla / caracteres de Aldus / firmes como la estatura marina de Venecia / en cuyas aguas madres /
como vela inclinada / navega la cursiva curvando el alfabero / el aire de los descubridores ocedni-
cos / agaché para sietnpre el perfil de la escrituras), els poetes catalans també han manifesrar el gust
per la tipografia, de Josep Maria Junoy a Joan Brossa, passant per Carles Sindreu, Joaquim
Folguera, Josep M. Lépez-Picd, Francesc Trabal, Miquel Ferra, Josep Lleonart i J. V. Foix.







ens embolcalla. I de quina manera! (Goethe, que ho entenia tot tan bé,
deia que I'arquitectura és una musica petrificada). Aixi, tot i no escoltar-
la amb atencié, estem en condicions d’apreciar instantaniament si la inter-
preta una orquestra, un quartet o bé un solista, i si allo que sona és un
piano o un violi.

Dongcs bé, aquests coneixements tan elementals —en podriem dir senso-
rials— es desactiven quan ens relacionem amb la tipografia, perqué no ens
adonem dels tipus de lletra que llegim, i ja no diguem si ens semblen
bonics 0 no. Amb prou feines ens adonem si sén grans o petits, perque,
de fet, la tipografia no la mirem siné que hi veiem a través. Es com si fos
transparent, o de vidre, com observd sagagment Beatrice Warde I'any
1930: «El tipus saviament utilitzat és invisible com a tipus».®

De fet, el desconeixement dels ordres estilistics de la tipografia és una
caréncia tan fortament arrelada que afecta, malauradament, molts profes-
sionals del disseny. Es un defecte que els lectors, sense saber-ho, compar-
teixen amb els emissors, 1 aix{ el tramit comunicatiu esdevé un acte inevi-
tablement insatisfet, punxegut gairebé sempre.

Cal, perd, recongixer atenuants a la indiferéncia esiética generalitzada que
perpetua aquesta condicid invisible de la tipografia. En primer llog, a dife-
réncia de la naturalesa monumental de 'arquitectura —i, en sentit figu-
rat, de la musica, Uescultura i la pintura—, el repertori tipografic és gai-
rebé microscopic i, per tant, dificil de percebre. Segons el dissenyador de
tipus Stanley Morison, «més enlla del cos 24 no es pot parlar, en rigor, de
tipografiar. Aixd vol dir que hem d’aplicar-nos a contemplar peces dimi-
nutes, de 9 mm d’alcada les més grans (el cos 24) i 1,8 mm (el cos 6) les
més petites (per no citar el cos 1, amb 0,3 mm d’algada). En segon lloc,
Morison reconegué explicitament que «la tipografia és el mitja efica¢ per
aconseguir un fi essencialment utilitari i només accidentalment estétic, ja

5, Beatrice Warde, La copa de cristal. La tipografia debevia ser invisible, Valéncia, Campgrific, 2004.
6. Stanley Morison, Principios fundamentales de la tipografia, Barcelona, Ediciones del Bronce,
1998.
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que el goig visual de les formes constitueix molt rarament I'aspiracié prin-

cipal del lector».®

Malgrat el menudall tipografic, i tot i el goig que em fa treballar amb
imatges i colors —els altres llenguatges del disseny grafic—, 'amistat amb
Brossa m’ha abocat a centrar els meus recursos expressius, sempre que puc,
en la tipografia, i provar d’extreure’n I'art que s'hi amaga. No és facil, per-
qué manejar la tipografia com a forma estructural del disseny és cosa de
mestres, i no hi ha gaires. Ara, per exemple, no hi sén ni El Lissitzky ni
Tschichold ni Bayer ni Fleckhaus ni Aicher... N'hi va haver que en lloc
d’estructuralisme feien interiorisme; és a dir, manipulaven el llenguatge
tipografic amb una expressié més aviat ergondmica, com Thompson,
Faucheux, Lubalin, Vignelli o Kalman... I ara o’hi ha que fan decoracid,
amb la tipografia; sén legié, tot i que n’hi ha de bons: Brody, Licko,
Carson, Mau, Boom... Amb tot, la munié de tipus que 'ordinador posa
a l'abast a dissenyadors i1 no dissenyadors fa que la manipulacié de la tipo-
grafia no sigui ja una operaci6 artistica, siné que hagi esdevingut gairebé
un bricolatge. Sense un escalat estilistic dels tipus, la impunitat canonica
deixa fer a tothom el que vol, i el principi d’arbitrarietat que regeix el tipo-
grafisme és, ara per ara, absolut.

Es per tot aixd que dedico el meu discurs a I'arc amagat a les lletres d’im-
premta, amb la intenci6 d’airejar-ho en una institucié que té per missions,
justament, la investigacié, la promoci6 i la conservacié del patrimoni
artistic. Abans, perd, he de fer un aclariment i dues justificacions. Lun
afecta el concepte de tipografia, dedicat aqui a la lletra d'impremta i no al
procediment d’impressié que el desenvolupament de la tecnologia ha dei-
xat en via morta. Logicament, Peleccié du implicites les justificacions
anunciades: d’'una banda, oblidar la contribucié catalana a les arts grafi-
ques, especialment remarcable en els anys daurats del Modernisme i farci-
da d’excel-lents impressors tipografs, encapgalats pel vell Oliva de
Vilanova i closos pel jove Casamajoé; d’altra banda, la creacié de tipus,
encapgalada pel gravador Pradell (de qui Andreu Balius ha digjtalitzat ara
el tipus que du el seu nom), seguida pel poligraf Canivell (amb el «goric
incunable»), 'internacional Crous-Vidal (amb la «grafia llatina»), I'experi-
mental Trochut (amb el sistema Super Tipo Veloz, que també ha digita-
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litzat fa poc Type Republic), i els voluntariosos Giralt Miracle i Vellvé
{amb el tipus Gaudi i Vellvé, respectivament), no té prou entitat per afe-
gir-la a la selecta llista de tipus fonamentals (tot i que els joves dissenya-
dors digitals treballen forga bé aquesta especialitat), la prematura globalit-
zacié cinccentenaria dels quals els fa tan familiars que en citar-los no ens
referim a tipografies exdtiques i antigues, siné domeéstiques i vigents, tot i
haver estat dissenyades fora de casa i segles enrere.

En fi, no crec exagerar si els dic que la tipografia sha desenvolupat sense
interrupcié del 1450 en¢d, i per a mi és I'eina de transmissié de coneixe-
ments més permanent de la historia. Només per entrar en matéria, sapi-
guen que els tipus amb «potes» (o serif, si preferim la denominacié angle-
sa globalitzadora) tenen més de mig mil-lenni, i els de «pal» (o sense serif)
uns dos-cents anys.

Mig millenni de produccié industrial ininterrompuda, sense canvis for-
mals rellevants, és un récord que no es veu en cap altre artefacte de la civi-
litzacié industrial. Per posar un exemple, la tipografia Garamond, grava-
da l'any 1550, és la més present en la composicié de textos de llibres
actuals. Aixd vol dir, clar i catala, que tots llegim didriament signes alfa-
betics formalitzats amb un disseny sense retocs apreciables procedent del
Renaixement. Es un patrimoni artistic d’alld més insdlit, si fem cas de la
histéria de 'obsolescéncia programada amb la qual ens canvien les formes
de les coses simplement perque algu certifica que han passat de moda,
perqué ja fa massa temps que sén al mercat, perqué nhan baixat les ven-
des o, senzillament, perque roca.

En aquests cinc segles de continuitat trobem que, a la segona part de I'im-
mortal Quixet, publicada el 1615, entre moltes referéncies al llibre n'hi ha
una que parla de les lletres. En situar-les en una impremta, cal suposar que
eren de factura tipografica. El cas és que, durant la seva famosa visita a
Barcelona, Cetrvantes diu:

Sucedid, pues, que yendo por una calle, alzé los ojos don Quijote y vio escrito
sobre una puerta, con letras muy grandes:

«Aqui se imprimen libros».”
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Interessant referéncia, en primer lloc per remota, perque descriu el rétol
d’un establiment comercial del carrer del Call, segons sembla. Un tipus de
senyalitzacié que, d’enca de la Revolucié Industrial, ha anar acaparant
espais estratégics del teixit urba fins al punt que, avui, la franja horitzon-
tal de les ciutats, a tres metres d’alcada, és un poti-poti tipografic,
cal ligrafic, pictogrific i cromatic que influeix decisivament en la devalua-
cié visual del paisatge. En segon lloc, perqué és una lligé d'allo que els
experts en estratégia d’identitat corporativa anomenen naming o bran-
ding. Lestabliment no el van retolar amb ¢l mot prosaic d'«Imprenta»,
siné amb la perifrasi «Aqui se imprimen libros», responent, amb la cir-
cumlocucié, a criteris informatius i no pas publicitaris, com fan avui
molts rétols d’establiments comercials situats fora de joc. Perque la plani-
ficaci6 urbanistica i la sociologia modernes diuen que la forma de les ciu-
tats del futur la determinari la informacié, i, si bé és cert que la publici-
tat &s una manera d’informar, no és 'tinica ni, de bon tros, la millor.

En fi, les obres d’art més grans de la historia de la tipografia sén a les qua-
tre branques de l'arbre on maduren dles lletres d’or [que] entraven per les
finestres», en apreciacié poetica de Pablo Neruda: «romanes», «neoclassi-
quesy, «egipcies» i «pal secr. Quatre models encapgalats, cronologicament,
per les anomenades genéricament «romanes».*

Quan I'any 1550 Miquel Angel deixava llesta la Pietat de Santa Maria dei
Fiori {potser el més reeixit dels seus grups escultdrics), resolia el tragac de
Pescalinata de la Biblioteca Laurenziana, també a Floréncia, i es dedicava

7. La cita pertany al capitol seixanta-dosé &' Ef ingenioso hidalge Don Quijote de la Mancha, de
Miguel de Cervantes, «Que trata de la aventura de la cabeza encantads, con otras nifietias que
no pueden dejar de conmrses.

8. Una Hlista de les tipografies més representatives de la gran familia de les sromanes» podria ser
més o menys aix(; Jenson (Nicholas Jenson, 1470-1482), Bembo {Aldo Manuzio / Francesco
Griffo, 1495), Garamond (Claude Garamond, 1550}, Plantin (Christophe Plantin, 1570),
Granjon. (Robert Granjon, 1592), Janson {Anton Janson, 1690), Caslen (William Caslon, 1720),
Baskerville (Johr Baskerville, 1754}, Van Dijck (Christoffel van Dijck, 1760}, Chaucer o Golden
{William Morsis, 1898), Centwry (Linn B. Benton, 1902), Menhart {Oldrich Menhart, 1920},
Goudy (Frederic W. Goudy, 1925), Weiss (Emil Rudolf Weiss, 1928), Perpetua (Esic Gili, 1929),
Times New Roman (Stanley Morison, 1931), Schneidler (Ernst Schaeidler, 1936), Sabon (Jan

Tschichold, 1969), Pradell (Andreu Balius, 2003).
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en cos i anima a enllestir les obres de la basilica de Sant Pere de Roma,
Claude Garamond feia realitat (és a dir, ferro, plom i antimoni, si parlem
de tipografia) el tipus que du el seu nom.

Es una tipografia discreta que posseeix una gricia misteriosa i, sobretot, el
do de I'eterna joventut. Tots els lectors la tenim vista, 1 molt, perqué nou
de cada deu llibres es componen en Garamond o algun succedani elzevi-
rid, que és com sanomenen també les «romanes», en record de la gran
familia d’impressors holandesos del segle xv1. El que passa és que no reco-
neixem les formes tipografiques, malgrat el mig milié de signes alfabétics
acomodats en un llibret de butxaca qualsevol.

Tot i la discrecié congenita a la Garamond, la bellesa dels signes alfabe-
tics, les nobles proporcions de les parts i el tot, el pes harmoniés de la raca
a la pagina —un cop impresa— i I'equilibri de la palissa (sen diu aix{ del
conjunt tipografic d’alfabets de caixa alta i baixa, ndmeros, signes de pun-
tuacid, lligadures i elements complementaris), configuren una obra d’al-
tissima qualitat formal —i demano perdd per Vatreviment—, tantz com
la de les obres contemporinies de Miquel Angel, determinades, parado-
xalment, per la mateixa idea d’unitat i coheréncia.

En efecte, els conceptes d'austeritat i unitat neoplatonics que el genial
artista resumia en el lema «Menys forma i més grandesa», i que els critics
apliquen a Sant Pere de Roma, s6n adients a les formes senzilles i esveltes
de la Garamond. De fet, podem dir que Miquel Angel (a qui el que més
li interessava del que feia era el dibuix, Pexpressié més modesta de la seva
monumental produccid, 1 diuen que la poesia) va descobrir de vell alld
que el ripografista practicava de jove: que es pot ser gran sense supérbia.

Es clar que la modéstia era la forma de sobreviure en aquell temps turbu-
lent per als tipdgrafs: un dels seus mestres fou cremar per la Inquisicié,
acusar de simpatitzar amb la Reforma i d’editar obres luteranes, i un altre
va escapar-se’n en entrar al servei del rei. Gricies a aixd, va publicar el
tractat Champflenry, que mostra tipus, ornaments, caplletres «florides» i
lletres lligades, en un univers formal inspirat per 'humanisme cremat a la
foguera i, paradoxalment, caracteristic del llibre franceés d’aquell periode.
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Amb tan perillosos antecedents, Garamond, protegit de Francesc I, no
s'ocupa d’altre afer que del pacient estudi i millora dels tipus dissenyats
pels venecians Nicholas Jenson i Aldo Manuzio, quan la «ferma» tipogra-
fia igualava, en apreciacié lirica de Neruda, «[’estatura marina de Venécian,
amb més de dues-centes impremtes i impremtetes establertes des de mit-
jan segle Xv, que assoliren amb la Garamond algades gairebé inabastables.

Una obra d’art, per cert, que avui podem palpar sense por de cremar-nos,
implantada als logotips Christian Dior, Macintosh, Mercedes Benz,
Chivas, Google, Alfaguara, Arrow, Sfera, Pastafiore o Zara. No és ficil
d’adonar-s¢’n, perque el desconeixement dels ordres estilistics de la tipo-
grafia és un fenomen que afecta tothom, inclosos, com ja hem dit, molts
professionals del disseny.

Ara, un cop examinada [a «romana», vegem la segona branca de I'arbre de
la tipografia, anomenada «neoclassica».”

Un gravador de Parma dissenya el més celebre dels tres mil tipus que va
gravar I'any 1768, set anys abans de la creacié a Barcelona de I'Escola
Gratuita de Disseny i tot just acabat de construir a Paris ¢l temple de la
Madeleine, segons el projecte de Pierre Vignon.

Aquest celebre exercici de recreacié mecanica de I'arquitectura grega figu-
ra als llibres d’historia de Part de batxillerat com a simbol del neoclassi-
cisme. Per a mi, és molt millor la tipografia Bodoni, perqué coincideix
mil-limetricament amb els postulats de la filosofia neoclissica que s'inspi-
rava en els classics per tal d’estilitzar-los i reinterpretar-los, de cap mane-
ra en forma de revival encarcarat. Extremar els contrastos de prim i grui-
xut dels tragos de les lletres, i encaixar-hi les «potes» o serifs en angle recte,

9. D’una manera general, merament intoductoria, la llista de les tipografies més representatives
de la curta familia de les «neocldssiquess podriem fer-la més o menys aixi: Bodoni (Giambartista
Boedoni, 1768), Didot (Firmin Didot, 1784}, Normanda i Madrona (andnimes def segle x1x),
Torino (Foneria Pacella, 1908), Corvinus (Imre Reiner, 1934) i Fenice (Aldo Novarese / Foneria
Berchold, 1977).




sén estilitzacions del cinon grec que Bodoni va reinterpretar magistral-
ment en una forma artistica nova, en un tipus que reuneix amb escreix les
virtuts que per a ell havien de tenir per gaudir dels privilegis de la bellesa:
regularitat, nitidesa, bon gust i gracia.

La «Bodoni algebraica» —de nou en expressié poetica de Neruda— és,
potser, esforg tedric més ben formalitzat de I'impecable mostrari de 178
tipografies romanes, cursives i gregues que el director de la Impremta
Reial de Parma publica el 1788 en una primera versié del Manuale
Tipografico. Una forma qualitativa que ha fet &poca i que Max Aub va re-
sumir amb una frase castissa definitiva: «Era tan elegante, tan inglés, que
le decfan El Bodoni».”

Una obra dart, en fi, que avui podem trobar implantada als logotips dels
arbitres de I'elegincia: Armani, Lancéme, Calvin Klein, Carolina Herrera,
Ralph Lauren, Zara i Issey Miyake; i també al Gran Teatre del Liceu, al
Tesoro Puiblico i a les capgaleres de les revistes de modes Vogue i Elle. Si
no hi reparem &, senzillament, perque el desconeixement dels ordres esti-
listics de la tipografia va en augment, fins i tot entre els professionals del
disseny.

La tercera branca de l'arbre de la tipografia sanomena «egipciar, en
memoria de dues campanyes contemporanies efectuades a les terres ales-
hores ignotes d'Egipte: I'arqueoldgica de Champollion i la militar de
Napoled."

10. Max Aub, Signos de ortografia, Valéncia, Fundacié Max Aub / Campgrafic, 2002 (facsimil de
Pobra editada I'any 1968).

11. D'una manera general i merament introductoria, la ista de les tipografies més representatives
de la familia de les «egipciess, que en podriem dir batejades perqué fa majoria no tenen nom, és
més o menys aixf: Clarendon (Benjamin Fox, 1845), Memphis (Emil Rudoif Weiss, 1929), Epoca
(Heinrich Jost, 1930), Stymie (Morris E Benton, 1931}, Rockwell (anonima i fosa per I'empresa
Monotype, 1934}, Playbill (Robert Harling, 1938), Volta {Konrad F. Bauer / Walter Baum, 1956)
i Lubalin Graph (Herbert Lubalin, 1974).
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Curiosament, a primers del segle X1x, mentre Robert Thorne dissenyava
les primeres tipografies «egipcies» a la seva foneria londinenca, certament
insolites, Mary Wollstonecraft Shelley escrivia el també insolit Frankens-
tein o el Prometen modern, durant una estada a Suissa.

El fet de respirar ambdés ¢l mateix romanticisme exaltat, afegit al pinto-
resc antropomorfisme del disseny tipografic, permet aplicar als experi-
ments de les «egipciesn el paragraf amb el qual el doctor Frankenstein jus-
tificava la seva creaci$ aberrant, com les que fonien a la factoria Thorne,

dient que «els seus membres eren proporcionats, i li havia seleccionat uns
trets bells... Bells?».

En efecte, les «egipcies» eren estranyes criatures fetes metodoldgicament,
amb membres «proporcionats» —bragos, espatlles, peus, ulls i orelles,
amb esperons i cues (perque les parts de les Hetres d’impremta s'anome-
nen aixi)—, fins i tot bells, perd no s'assemblaven a res conegut. Com el
monstre de Frankenstein popularitzat pel cinema de Hollywood, el
romanticisme va aconseguir d’integrar a la societat de fa informacié i la
comunicacié, com si res, la Clarendon.

Si el procés de creacié d’aquesta tipografia, feta amb la col-laboracié del
gravador Benjamin Fox 'any 1845 (una mena de deixeble de Thorne i, en
qualsevol cas, vint anys després de la mort de 'inventor de les «egipcies»),
segueix les petjades del doctor Frankenstein i el seu fidel ajudant és per-
queé, a diferéncia de les gravades exclusivament en majdscula, assaja un
experiment contrari a I"ordre natural de les «egipcies»: una mindscula que
resultd, tot d’'una, excel-lent, amb uns ulls tan grossos que permetia impri-
mir cossos petits sobre papers de poca qualitat, com ara els dels diaris.

Tanmateix, la invenci6 va fer fortuna i s'utilitza a bastament, amb prefe-
réncia per a titols i subtitols perd també per a textos tecnics, esportius i
d’oci. $ha fet popular al Regne Unit, no sols perque el calcul de paraules
impreses en Clarendon a mitjan segle XIX donaria com a resultat el tipus
més emprat de tots els temps, sind també perque el desti de la tipografia
«egipcia» sha aparellat sovint a la retolacié de facanes d’establiments
comercials. Els gruixos de les versions rodona i negra donen un resultat
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excel-fent llegits de lluny i en cossos grans, i probablement per aixo,
seguint una tradicié sortosament vigent, encara sén molts els comergos i
focals publics que disposen sobre els lindars de les portes els seus noms en
aquestes lletres caracteristiques de trag gruixut amb bases rectangulars,
d’una claredat i llegibilitat extraordinaries i dotades d’una forta personali-
tat, com expressen, anecddticament, les capricioses cuetes de la «R» de
caixa alta i la «a» de caixa baixa.

Una obra d’art, per cert, de la qual podem gaudir sense por dels monstres,
implantada als logotips Rolex, Volve, Hermés, Honda, Sony, Seiko, JB,
Marlboro, i a la capgalera dels diaris £/ Paisi El Mundo. Fixem-nos-hi, si
no volem que el desconeixement dels ordres estilistics de la tipografia sigui
irreversible, fins i tot entre molts professionals del disseny.

Ja per acabar, a la quarta branca de l'arbre de la tipografia, les darreres
obres d’art més grans shan fet amb els tipus anomenats de «pal» o «pal
sec» en honor al seu aspecte, un pél ristic.

Un dels primers a destacar-les va ser l'arquitecte viengs Adolf Loos, una de
les veus més acides —i al mateix temps més lacides— de P'arquitectura
moderna, que, veient en 'ornament l'esca del pecat, va escriure alguns
textos critics sobre la tipografia decadent modernista (especialment les
vieneses d’Otto Eckmann i de l'escola d’Otto Wagner) i ¢ls bons tipus
sense adornar (es referia, en tot capdavanter, als tipus de pal de 'america
William A. Bradley), publicats al famés llibret Ornament i delicte.

12. D’una manera general i merament introductdria, la liista de les tipografies més representatives
de la familia dels «pals secs» podria ser més o menys aixi: Akzidenz (andnima i fosa per U'ernpresa
Berthold, 1896), Franklin {Morris E Benton, 1903-1912}, Johnston (Edward Johnston, 1913),
Futura (Paul Rerner, 1928), Gill (Eric Gill, 1929-1931), Trade Gothic {Jackson Burke, 1948),
Helvética {Max Miedinger / Edouard Hotfmann, 1957), Univers (Adrian Frutiger, 1957), Folio
(Konrad E Bauer / Walter Baum, 1957), Frutiger (Adran Frutiger, 1976) i Meta (Erk
Spickermann, 19%3).

13. Com ara Jan Tschichold, John Heartfield, Willi Baumeister, Herberc Bayer, Max Burchartz,
Johannes Canis, Walter Dexel, Theo Van Doesburg, El Lissitzky, Liszlé Moholy-Nagy, Johannes
Molzahn, Lajos Kissak, Franz W. Seiwert, Karel Teige, Joost Schmidr, Paul Schuitema, Kure
Schwirters, Fenerstein, Kujcar, Sima i Piet Zwart.
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Simultiniament, els joves dissenyadors més combatents de la década dels
anys vint del segle passat,” tips de la llarga dictadura editorial exercida pels
tipus amb serif 1 esperonats per una revolucié coetinia menys epidérmica
que la tipografica (el Moviment Modern a larquitectura), satrinxeraren
en la defensa dels tipus de «pal» contra les «romanes» de tota la vida, expe-
rimentant amb belligerincia manifesta amb els tipus acabats de fer, en
una causa impulsada per la celebre exposicié de treballs de la Bauhaus
celebrada I'any 1925 a la seu de Weimar. Lescola i els seus simpatitzants
posaren I'émfasi en una linia racionalista basada en una abstraccié inven-
tiva que el dissenyador Ramon Benedito ha qualificat amb precisié gaire-
bé filoldgica d’«incunables del funcionalisme».*

Ara bé, tot i Uestabliment de les condicions critiques favorables al disseny
de lletres de «pal», sense ornaments de cap mena, els origens de la tipo-
grafia Futura —la reina del «pal sec»— s6n foscos com les llegendes popu-
lars. Per exemple, no se sap ben bé per qué Paul Renner va esbossar uns
caracters de «pal» aquell estiu del 1924, ni per quins set sous va apareixer
el ditector d’una inddstria d’arts grafiques i editorial, un tal Jakob Hegner,
animant-lo a seguir amb el projecte, ja que volia un tipus de «pal» modern
i els croquis que va veure a Uestudi els va trobar molt ben encarrilats.

Peter Behrens, l'arquitecte pioner del Moviment Modern que va fer molt
dignament de dissenyador grafic, mestre de Walter Gropius, Mies van der
Rohe i Le Corbusier, va dissenyar uns quants tipus de lletra d'impremra
perfectament competitius, perd el millor que va fer per a la tipografia va
ser la formulacié d’una hipotesi interpretativa que, per anar bé, hauria de
ressonar sense parar pels passadissos de la histdria de Dart:

El tipus és un dels mitjans d’expressié més elogiients de cada época o estil. Prop
de larquitectura (recordem que Paul Valéry va lligar fraternalment la tipogra-
fia i 'arquitectura en dictaminar que eren germanes), proporciona el retrar més
caracteristic d’un perfode i el testimont més sever del nivell intel-lectual d'un pais.

14. Ramon Bencdi‘m, «Artefactos. ;Disefio o styling?», Pensar/Proyectar el futuro, Madrid, Istituto
Europeo di Design, 2004,
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Mbi mzem
pesoxonHoHHo# AaBoH,
Haa praamun

MPaar nomapos azA,
Haw Bomab
MHAAHOHOTARBBIH
Tperui unreprayguonaa,
B creuni croaersit
BOAb BaA

Boer Tpernii
HHTEPHALHOHAA.

«Poema a la Tercera Internacionals, de Vladimir Maiakovski, compaginat per El Lissiczky al Hibre
Per lz veu, 1923.
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Certament, la Futura fou el retrat més caracteristic del perfode raciona-
lista i el testimoni més sever del nivell intel-lectual de I'Alemanya dels anys
vint. Era un «pal» afectat de ple per les formes geométriques elementals
(el cercle, el quadrat i el triangle) reivindicades successivament pels movi-
ments d’avantguarda com el cubisme, el futurisme, el constructivisme, el
suprematisme i el neoplasticisme, i acompanyi perfectament els processos
funcionalistes de transformacié de les formes endegats pels arquitectes
moderns i els flamants pedagogs de la Bauhaus. Sens dubte, la Futura fou
el retrat més caracteristic del perfode, perd també el més pintoresc, perque
després de representar els cercles progressistes d’Alemanya, i un cop ana-
tematitzada pels nazis i expulsats els seus creadors i difusors, la van fer seva
al final, després de renegar de la gotica pateticament, quan la derrota mili-
tar gairebé treia el cap per Normandia.

En fi, és una obra d’art que ha baixat del pedestal de 'avantguarda i avui
la trobem implantada als logotips Volkswagen, Chanel, Philips, Omega,
Vuitton, Steinway, Yamaha, Canal Plus, Toyota, Benetton, Adolfo
Dominguez, i, en la versié anglesa de la Johnston —anterior a la Futura
en gairebé vint anys—, als senyals del metro de Londres. Aixo si ho veiem,
perque el desconeixement dels ordres estilistics de la tipografia no para de
créixer, fins i tot entre els professionals del disseny.

Perd heus aqui que, acabada la Segona Guerra Mundial i restablerta nova-
ment [a malmesa economia internacional, Fany 1956 un altre empresari,
aquesta vegada Edouard Hoffmann, director de la foneria Haas de Zuric,
li encarregd a Max Miedinger el disseny d’un tipus de «pal». Al cap d'un
any, el dissenyador tipografic sorprengué ¢l mén sencer amb la fabulosa
Helvetica, inspirada formalment en els millors tipus de «pal» del segle x1x,
esplendida i eficag en totes les versions: extrafina (ub&rrima en les formes,
especialment dels nimeros), fina, rodona, seminegra o medium (la de més
exit al principi), negra i supernegra i les estretes fines 1 negres (netes i espe-
cialment aptes per a llistats, formularis i directoris).

Sens dubte, 'Helvetica és la tercera gran tipografia del segle XX, amb la
Futura de Paul Renner i la Times New Roman de Stanley Morison.
Segons la revista nord-americana International Design, és un dels cent
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millors dissenys de la centiria (i I'inic disseny no industrial seleccionat)
en funcié d’aquestes deu raons: qualitat, audacia, ubiqiiitat, personalitar,
precisié, legibilitat, regularitat, claredat, modernitat i calidesa. Es a dir,
ho té tot.

Una obra d’art que es passeja entre nosaltres d’incognit i que, si hi parem
compte, podem veure implantada als logotips Generalitat de Catalunya,
Lufthansa, Knoll, 3M, Microsoft, Panasonic, Aprilia, Teatre Lliure, Banc
Sabadell, Unicef, o ala cadena de televisié digital Arte. Tot i que, tornem-
hi, el desconeixement dels ordres estilistics de la tipografia és una man-
canga que tots patim, inclosos molts professionals del disseny.

* k k

William Morris, I'influent dissenyador i tedric, deia que el millor que els
podia passar als tipus féra que els dissenyessin els artistes i no pas els
enginyers. Tot i el respecte i admiracié que sento per ell, pels enginyers,
pels pintors que han pintat lletres d’'impremta als seus quadres, i pels poe-
tes que han aconseguit que «les lletres siguin imartges», és evident que la
tipografia & I'art del disseny grafic. Malauradament, tot i exercir missions
esteticoculturals des de fa cinc-cents anys amb la maxima dignitat, la tipo-
grafia és la ventafocs de la cultura visual. Entre la delicada expressié for-
mal i 'abnegacié incondicional, hem passat mig mil-lenni d’alfabetitzacié
impresa amb tanta indiferéncia envers «’humus secret d’aquests segles»
—com anomenava Neruda la invisibilitat de la tipografia—, que no ens
hem adonat de I'admirable diversitat i evolucié d’una forma cabdal de la
nostra civilitzacid; ni tan sols de 1a seva existéncia.

En aquestes circumstancies, potser és demanar molt considerar-les obres
d’art, perque la funcid que fan és prou gregaria i el servei que proporcio-
nen és un llast, perque no es poden manifestar en plenitud. Invisibles com
sén —o transparents—, ni es veuen ni es fan notar. I aix{ és molt dificil
que ocupin el setial que la historia de Uart els té reservat.

Per més que les mirem, les qualitats formals de la tipografia no sén facils
de veure, perqué el gruix de la fenomenologia tipogrifica rau en detalls
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imperceptibles. D’una banda, els tipus «romans», «neoclassics» i «egipcis»
es defineixen per l'alternanga de tragos prims i gruixuts, aixi com pels
serifs o «bases» que rematen el cap i el peu dels tragos verticals, inclinats i
transversals; d’altra banda, els tipus de «pal» es defineixen pel gruix igual
dels tracos i I'abséncia de serifs.

A tall de divulgacié diguem, per concloure, que les «romanes» sanome-
nen humanistes del Renaixement encd, i seguim associant-les fonamen-
talment a textos de llibres i, per extensi6, a revistes i diaris, que és on habi-
ten normalment. Les «neoclassiques», en canvi, si bé sén excel-lents per a
llibres de format gran —com més gran millor—, no sén lletres de cada
dia i cal anar amb compte a I'hora de tractar-les en negatiu, ja que els tra-
¢os extremament prims no ho permeten si no és en cossos grossos. Les
«egipcies», tal com deien els textos de '¢poca, sén adequades per a titols i
subtitols (ja hem citat la seva eficiéncia a 'hora de rerolar establiments
comercials), perd també per a textos técnics o d’oci en general i esportius
en particular. Els «pals», en fi, superada la febre de la revolucié tipografi-
ca dels anys vint del segle passat, tenen el seu camp d’accié —com les
«egipciess»— als titols i subtitols, perd també als textos técnics, disputant
aferrissadament a les «romanes» humanistes un espai a les publicacions
periodiques populars, sobretot a revistes i diaris, i en funcié de la seva
exclusiva representacié als quaderns escolars actuals, guanyen adeptes dia
rere dia,

Tanmateix, si avui deixo constincia de tot aixd a la Reial Academia
Catalana de Belles Arts de Sant Jordi, és perqué em sembla que en un
temps tecnoutdpic com el nostre, que ens facilita I'ds de tipografies a doll
gracies a 'ordinador (diuen que hi ha 30.000 tipus comptabilitzats), s'hi
donen les condicions dptimes per tal de formular mesures que permetin
la divulgacié progressiva de les virtuts d’'un monument historicoartistic
del qual, tot i tenir-lo tothora a les mans, no som conscients."

15. Ara, les formidables prestacions de la informatica faciliten la incorporacis al disseny de tipus
de tota mena de dissenyadors, sense |a necessitat d’una formacié tipografica prévia, com la d’abans
o similar, 1 qui sap si sense les condicions artfstiques implicites perque, de tant en tant, es facin
obres d'art. El cert és que, en opinié dels nouvinguts, la rapidesa del programa pioner
Fontographer —amb la comodirat de resoldre els problemes de la métrica i Pinterlietrat gairebd
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La primera s'acontenta amb demanar, ras i curt, el reconeixement dels

artistes més notables del disseny tipogrific, en una operacié semblant a la
que van emprendre els artistes del Renaixement. Llevat d’Aldo Manuzio,
Giambattista Bodoni, Benjamin Franklin i Stanley Morison {admesos als
llibres d’histdria a contracor, i en tot cas com a impressors 1 no com a dis-
senyadors), als centres culturals d’arreu del mén no es tenen en compte els
dissenyadors de tipus. Per tal d’il-lustrar-ho amb un exemple punyent,
denunciem que les autoritats franceses competents volen traslladar els
fons fabulosos de la Imprimerie Nationale a uns magatzems anonims,
lluny de consultes d'investigadors i especialistes, i sha muntat a corre-
cuita una campanya internacional en defensa d’aquest patrimoni tipogra-
fic tinic, 1 del dret a la seva accessibilitat, adrecada a fer-li veure al presi-
dent Chirac la necessitat de tornar enrere. Ja veurem, perd, qué passard.
Mentrestant, és hora de reivindicar els noms de veritables artistes, com
Claude Garamond, Christophe Plantin, John Baskerville, Firmin Didot,
Robert Thorne, William Caslon IV, Edward Johnston, Morris Fuller
Benton, Linn B. Benton, Lucian Bernhard, Heinrich Joost, Paul Renner,
Eric Gill, Imre Reiner, Jackson Burke, Cassandre, Jan Tschichold, Enric
Crous-Vidal, Joan Trochut, Roger Excoffon, Paul Rand, Max Micdinger.

La segona mesura és dificil d’aplicar ara, perd un dia o altre serd inevita-
ble. Consisteix en la millora del paisatge comercial urba, com més va més
malmeés pels abusos de formats, coloraines, pictogrames i tipografies espu-
ries que practiquen uns comerciants poc inclinats, des del Modernisme, a
vetllar per la cultura de la forma i el respecte a la ciutadania. Sortosament,
hi ha qui sha posat a la feina ~no sé si massa tard per reparar la desfe-
ta—, com cls ajuntaments de Munic i Tarragona. El primer ha unificat
drasticament (com va fer tretze segles enrere emperador Carlemany} les
tipografies dels rétols comercials del centre de la ciutat; el segon ha dictat

automiticament—, afegida al control global de les operacions d'interpolacié i identificacié que
facilita el programa Robofog, i a Favantacge de construir simultiniament fonts per als dos sistemes
operatius (Mac / Os | Windows), sén factors que posen el disseny de tipus a 'abast de tothom.
I aixd, que és bo per clevar el nivell general de la tipografia, no serveix per obtenir obres d'art.
Serveix, en tot cas, perqué «el nivell de la mediocritat sigui avui dia molt més alt», com deia el pia-
nista i professor Gydrgy Sebék a propésit dels pianistes actuals. Perd aquesta és una altra historia.
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una normativa per tal de foragitar la publicitat del mobiliari 1 els tendals
de les terrasses dels bars. Tant de bo que hi hagi sort i els exemples s'es-
tenguin (sembla que al centre de Barcelona shan pres mesures similars a
les de Tarragona). Per millorar d’'una manera immediata, perd, només cal-
dria reduir les lletres dels rétols tres vegades, controlar el nombre de tipo-
grafies i vetllar per 'harmonia dels colors.

La tercera mesura és, avul per avui, una utopia. Caldria perseverar en el
foment del coneixement i fruicié de la tipografia, des de la infantesa fins
a I'ts de 'ordinador. Els detalls tipografics no els veurem mai de grans si
els mestres no ens els fan veure de petits, i ara per ara ¢ls pedagogs prefe-
reixen ['art de la calligrafia al de la dpografia. Potser el problema rau en
el fet que els infants aprenen a llegir i escriure al mateix temps, 1 les dues
matéries exigeixen un esforg massa feixuc. Les lletres «romanes», per
exemple, les reconeixen bé i faciliten aprenentatge de la lectura, perd sén
impossibles de copiar; en canvi, les de «pal» sén facils d’escriure, tot 1 que
Pexcessiu esquematisme (pal, rodona i ganxo) els confon a lhora de llegir,
perque les lletres ballen. La conclusié és que aprenen a relacionar-se amb
les manuscrites perqué sén aquelles amb queé escriuen: lliguen bé les unes
amb les altres, hi ha poques combinacions de tragos (curt i llarg, dret i
revés, sol 1 repetit) 1 poden fer-se de pressa, si cal.

Aixi, la reparacié d’'un error historicoartistic com el menysteniment for-
mal de la tipografia, amb la paradoxa d'incrementar-lo justament ara, en
plena societat de la informacié i la comunicacié, trigara a produir-se, si es
produeix, perqueé la mateixa paradoxa fa que, tot i que la tipografia i els
usuaris de la informatica no haviem estat mai tan a prop, tampoc no ha-
viem estat tan lluny, com ho palesa que les empreses informatiques carre-
guin les maletes de tpus de qualsevol manera, sense classificar-les ni
advertir-nos de les qualitats estétiques i historiques de cadascuna. No cos-
taria res fer-ho bé, i en deu anys de dedicacié farien més per la pedagogia
de Ia tipografia que en mig mil-lenni d’imparcialitat i indiferéncia.

Recordem que, ara mateix, el desconeixement dels ordres estilistics de la
tipografia és un fet d’'una magnitud tan generalitzada que afecta, fins i tot,
molts professionals del disseny. Tampoc no ajuda que la consagracié de

26




ruen handelt es sich nicht
:lbst willen. Aber die neuen
auch aulB3erlich veranderte
;e hinwegdisputieren kann,
virklich zeitgemallen Typo-

sich um diese Fragen zu
O6pferisch vorangegangen.

ALLES ¢

zu tun @

Paragraf final de la introduccié-manifest redactada i compaginada per Jan Tschichold al llibre
La Nova Tipagrafia, 1928.
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Tibor Kalman, model d’esfera de fa série que va fer per a la col-leccié permanent del Museu d’Art
Modern de Nova York, 1990.
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Pinstant formi part de la lictirgia digital actual i s'hagin escombrat les pre-
existéncies, testimonis muts d’una cultura analdgica a la qual succeeix la
digital, amb totes les conseqiiéncies. Un exemple il-lustratiu és que avui
les tipografies digitals fan al disseny grafic el paper dels nous materials a
I’arquitectura: titanis, policarbonats, silicones, xapes perforades, aluminis,
etcitera. Ja no sén els elements estructurals els que determinen, en gene-
ral, les formes, sin6 els decoratius, sovint arbitraris i a vegades gratuits."

En fi, laspecte malgirbat dels dissenys en els quals la logica constructiva
de la tipografia n'és absent, és facilment perceptible en tipus descurats,
versions poc apropiades (amples quan haurien de ser estretes, fines en lloc
de negres, cursives per rodones), cossos mal escollits (massa grans o massa
petits), taques impreses desequilibradores (linies en caixa alta sense espaiar
i linies en caixa baixa espaiades) 1 dispersions i amuntegaments produits,
simplement, per I'establiment d'interlinies capricioses, massa amples o
massa estretes.

El mal és que els defectes sén ara convencié —o gairebé— i és inevitable
que moltes expressions tipografiques siguin parcialment errdnies o descu-
rades. Poques, molt poques vegades, veurem en la degradacid progressiva
de la cultura de la forma un territori tan malmés pels seus practicants com
a la tipografia.

Tot i que la ripografia 1 els usuaris no som incompatibles, si volem trans-
formar els consumidors en ciutadans, com ha dit Daniel Giralt-Miracle
(un dels nostres experts), caldria recordar que per al suec fanatic de la
tipografia Bror Zachrison «els tipus sén la clau de la nostra cultura, perd
també el desllorigador dels nostres sentiments i emocions més profunds».

El balang provisional, a dia d’avui, és que, fins ara, sense claus ni desllo-
rigadors a les butxaques, el llegat artistic de fa tipografia «navegant» (en

16. Si prenc arquitectura com referent és perqué, actualment, é un clement simbdlic propagan-
distic de primera categotia, i supleix amb avantatge tasques propies del disseny grific, com reco-
neixen dos arquitectes eminents (Herzog i Siza Vieira) quan diuen que «avui els clients ja no ens
encarreguen edificis, sind logotipss.

29




una imatge de Neruda que avui ja podem qualificar de virtual) ha passat,
passa i probablement seguir passant, de puntetes sobre la immensa majo-
ria. I aixf, completament desapercebuda, t¢ poques possibilitats d’enfilar-
se al pedestal de I'Estetica que li pertoca.

Es clar que si pensem que la croada contra lanalfabetisme sha allargat a
Europa més de dos mil anys, i que al tercer mén encara hi sén, estarem en
condicions de carregar-nos de la paciéncia necessaria i esperar que la tipo-
grafia, un mitja «tan elogiient de cada &poca o estil, i tan proper a 'arqui-
tectura —com va deixar escrit Peter Behrens—, proporcioni el retrat més
caracteristic del nostre periode i el testimoni més sever del nivell intel-lec-
tual del nostre pais», sigui quan sigui i sigui com sigui. I esperar també
—per esperar que no quedi— que la tipografia ens faci veure a tots alld que

Neruda veié tot sol a I’ Oda a lu Tipografia:

Letras,

seguid cayendo
como precisa lluvia
en mi camino.
Letras de todo

lo que vive

v muere,

letras de fuz, de luna,
de silencio,

de agua,

os amo..."”

Amb aquest «us estimo» el poeta declar publicament la seva passié &tica
i estérica per la tipografia. Darrerament, un home de ciéncies pragmatic i
innovador com Carlos Castilla del Pino, s’ha despenjat animant tothom
a considerar I'art i els artistes seriosament.” «Lart —diu— és una via de
coneixement del contingut dels objectes, diferent de P'altra forma de saber
que &s la ciéncia, el saber per antonomasia. Lart ens ensenya a desvetllar
aquesta propietat dels objectes que son els seus valors estétics».

17. Pablo Neruda, Odz a Iz Tipografia. Valencia, Campgrafic, 2003,
18. Carlos Castilla del Pino, «La deudar, Ef Pafs, 16 de gener de 2005.
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Aixi, doncs, deixem clar que les diminutes lletres d’'impremra, malgrat
haver de fer d’estereotips invisibles de la nostra cultura, s6n també objec-
tes d’una notabilissima valua estética. 1 el cas & apreciar la magnitud
d’una bellesa que s'amaga darrere una escala habitualment reduida, perd
completament nua, com les muses de la mitologia de 'art a les quals fa
Reial Academia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi ret un culte perma-
nent i inalterable.

En definitiva, les tipografies que els acabo de descriure massa leugera-
ment pel meu gust, imparcials i indiferents, exhibeixen un tipus de belle-
sa natural —sense cosmetics ni additius— feligment compromesa amb els
valors permanents del coneixement huma: tenen la bellesa de les obres
d’art escrites en majtscules, que han restat fidels al lema classic Nufla aes-
thetica sine ethica.

Un lema i una bellesa pels quals encara es poden trencar llances, si convé,
per tal de que no hi hagi estética sense ética.
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DISCURS DE CONTESTA PER
DACADEMIC NUMERARI
IL.-LM. SR. FREDERIC-PAU VERRIE

33



Excel-lentissim senyor President,

H-lustrissims col-legues Académics,
Autoritats, amics i amigues.

He de comencar dient que si calgués justificar 'eleccié d’Enric Satué com
a nou membre d’aquesta Académia, els que el vam escollir en quedariem
plenament eximits després de llegir ¢l seu aclaparador curriculum profes-
sional i, sobretot, d’escoltar el seu espléndid discurs: un discurs on con-
flucixen equilibradament lerudicié del técnic, la sensibilitat, en algun
moment gairebé pottica, de Partista i el testimoni de 'home dofici.

La T&yvn grega i I'ars llatina no volien dir siné aixd mateix: ofici; el con-
cepte discriminador dar#ista nascut en época moderna no existia encara.

A TEdat Mitjana 1 encara en temps renaixentistes, hi havia unes arts
menors i unes arts majors, oficis o feines considerades aix{ en funcié de la
seva relativa transcendéncia social: a Barcelona, per exemple, els orfebres
(a qui es confiava 'or o argent per fabricar una determinada obra) perd
també els notaris (en qui es dipositava la confianca sobre un acord comer-
cial o el secret d’'un testament) figuraven al Consell de Cent com a ar#is-
tes, i encara a Barcelona mateix a finals del segle Xvill trobem I'Art Major
de la Seda, una branca de lactivitat textil que es distingia per la rica mate-
ria i el refinament de la seva elaboracié.

I de Vasari a Winckelmann 'expressié arts del dibuix no al-ludia tant a la

qualitat artistica de les obres com a la idea que les que després se'n dira
Belles o Nobles Arts sén les feines, técniques o oficis que necessiten del
q q
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dibuix com a pont i vehicle per passar d'una idea creadora a la plena rea-
P perp
liczacié artesana o técnica d'una obra sigui d’arquitectura, de pintura,
2] q
d’escultura o, fins i tot, d’orfebreria; Vasari parla literalment de fe arti del
P
disegno 1 Winckelmann fa el pas definitiu cap a la nomenclatura moderna
quan a la seva obra Historia de les aris del dibuix entre els antics diu: «Les
arts que tenen relacié amb el dibuix i que nds en aquesta historia, per mor
de brevetat, anomenarem generalment amb el senzill nom &’ Arz...»

El pas que de la pega simplement artesana porta a lobjecte clarament
artistic és, a vegades, dificil d’establir, i ho és també destriar a Pespectacle
estetic final per quin costat es decanta ¢l que, esqueixant Parrel semanti-
ca, en diem domini técnic o en diem creacid artistica.

A la pintura la divisié entre arts figuratives 1 arts decoratives ha introduit
una falsa valoracié de la creacié artistica en ignorar que les unes com les
altres decoren, encara que sigui amb diversitat tematica o de contngurt,
Pespai que a Partista li ha estat encarregat d’ennoblir, o, si ho volem dir
d’una altra manera, condecorar amb la seva obra. I la distincié d'unes
obres artistiques com a menors ha sovint ignorat que no és dnicament en
la monumentalitat on pot expressar-se o fer-se evident la condicié estéti-
ca d’una creacid, en partenca, artesana: només cal evocar una ﬁgura cicla-
dica, una miniatura de Francois Clouet o un fermall del nostre Capdevila
per evidenciar-ho.

I per cloure aquesta disgresid: a qui agenga un ram de flors en un gerro
d’Alcora o llegeix un poema de Paul Valéry estampar amb lletres de
Giambattista Bodoni, admirant les flors o colpit per les paraules del poeta
poden passar-li desapercebuts els valors que s'amaguen en aquell objecte
ceramic o en aquell treball tipografic.

«L’art amagat a les lletres d’'impremta» és el titol del discurs d’Enric Satué

que hem escoltat; jo diria, perd, que en realitat no ho és tant com sembla,
d’amagat, el seu art, com no ho és en un gravat de Callot o en una lito-
grafia de Daumier; hi és, sf, perd cal saber veure’l; a les obres figuratives
pot haver-hi el diversiu tematic, a les composicions tipografiques, no; i és
aix{, probablement, perque, com diu el nostre nou ll-lustrissim, «la tipo-




grafia no la mirem sind que hi veiem a través», tot recollint I'afirmacié de
Morison que «la tipografia és el mitja eficag per aconseguir un fi essen-
cialment utilitari i només accidentalment estéticy —igualment podriem
dir-ho de I'arquitectura—, «ja que el goig visual de les formes constitueix
molt rarament l'aspiracié principal del lector».

Reeixir a sumar al plaer intel-lectual de la lectura el plaer visual dels gra-
fismes que li donen suport és assolir un zenit estetic; la mancada educacié
artistica de la nostra societat ho fa, perd, rarament possible.

La tipografia és un art no menys que 'arquitectura o que la musica, amb
les quals s'emparenta pel seu rerefons conceptual matematic, perque, més
enlld dels materials plastics o sonors, les textures, els timbres o els colors,
hi ha una recerca universal de lordre, de Pequilibri, de fa proporcié, de
I’harmonia externa, de la coheréncia interna i fins i tot funcional, en cada
una de les seves creacions.

La tipografia, afegeix Satué, «tot i desenvolupar-se sense interrupcié des
de 1450 engd, és 'instrument més inalterable de Ia historia pel que faala
transmissié de coneixements».

No cal, perque féra inttil i d’altra banda poc elegant, pretendre parafra-
sejar els encertats comentaris d’Enric Satué sobre aquest mig mil-lenni de
formes tipografiques amb l'analisi, plena d’agudesa i de sensibilitat, que
ha fet de les quatre grans families de lletres que en marquen I'evolucié for-
mal, des de 'humanisme venecia del segle XvI a la secessié vienesa i la
Bauhaus de Weimar del segle xx, i amb els noms memorables de Jenson i
Manuzio, de Garamond, de Bodoni, de Thorne, de Fox i de Renner.

M’agradaria, perd, recordar els precedents del mil-lenni anterior, de les

sobries majiscules de I'alfabet grec i les capitals quadrades de I'epigrafia

llatina, bellfssimes encara totes elles als nostres ulls 1 potser les més sim-
p

ples, harmoniques i solemnes de totes les que coneixem, geométricament

perfectes.

Sense Pepigrafia llatina, i sense la voluntat de refer-ne i assolir-ne tots els
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encants estetics en ¢l nou camp de la tipografia, els Manuzio, els Estienne,
els Elzevir, els Bodoni, no haurien mai reeixit a donar-nos noves formes
d’escriptura, d’una escriptura fins fa poc encara manual, composta carac-
ter per caracter, espal per espai.

Com a episodi relativament anecdodtic en aquest mén de les lletres, inte-
ressant potser del punt de vista catal, voldria afegir una referéncia pun-
tual a la florida a finals del segle 1v dels caracters filocalians. Hi hagué en
aquell pas final del mén pagh al mén cristia i en el camp de Pepigrafia lla-
tina un moment divers d’accent i de formes: el de l'alfaber inventat per
Furius Dionysius Filocalus, cal-ligraf al servei de Damas I, el pontifex res-
taurador de les catacumbes (i per aixd patré dels arquedlegs) i poeta de les
inscripcions que feia gravar damunt les tombes retrobades i restaurades
dels martirs romans.

Les lletres filocalianes componen un interessant conjunt de formes que
podria ser respecte de la quadrata romana com les majiiscules rococé de
Fournier (que entre nosaltres trobem adaprades a les pagines barcelonines
de la «Mdscara Real») respecte de les sobries formes de Bodoni.

S6n caracters més horitzontals que quadrats, dibuixats amb un elegant
contrast de gruixos, d’'una incisié enérgica, on el lapicida interpreta amb
encert el cursus calligrafic del scripror, un exemple, veritablement, de bon
disseny.

La vigencia de Ialfabert filocalia fou limitada i breu, perd si resultés cert
que, com a vegades s’ha escrit, el papa Damas era originari de la nostra
larraconense, concretament de P'actual Garrotxa, aquesta féra una inte-
ressant contribucié nostra, no gens menyspreable, a I'epigrafia —prece-
dent del disseny tipografic modern—— del nostre mén antic.

Tornem, perd, al mdn actual, on tantes coses han canviat i estan encara
canviant, 1 tornem també al nostre mén académic. Si les academies, tal
com eren concebudes a la Italia del Renaixement i renovades i acrescudes
a I'Europa de I'll-luminisme o de la Il-lustracié, tenen una raé de seguir
existint, ¢s segurament, entre altres, per la seva capacitat d’acceptar I'evo-
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lucié de cada &poca, de la seva societat i la seva cultura, dels seus progres-
sos tecnics i clentifics i de fer-ne tresor 1 pedagogia.

El camp de la creaci6 artistica al llarg dels segles sha enriquit d’experien-
cies, i amb elles també la nostra sensibilitat i la nostra comprensié, la nos-
tra capacitat intel-lectual d'acceptaci6 i valoracié de moltes obres, més
enlla de les dlassificacions i denominacions tradicionals. T ara F'Académia
es fa resso d’un ventall d’activitats artistiques més gran que el dels anys de
la seva fundacid: al costat de les grans arts classiques —Jarquitectura, es-
cultura i la pintura— posa especial atencié damunt les que els havien fet
costat com a germanes menors; 2 més de la masica, que avui hi té un lloc
distingit, també les arts escéniques 1, enquibides en el concepte més aviat
limitatiu d’arts sumptuiries, I'orfebreria, el vitrall, la ceramica i 'esmalt;
i es concedeix un valor singular, autonom, al dibuix, 1 el mateix cal dir del
gravat, tot i que aquest ja hi era present d’alguna manera des dels inicis:
recordem fins a quin punt es lliguen a aquesta casa els noms de Francesc
Tramulles i de Pasqual Pere Moles, primer director de I'Escola Gratuita de
Dibuix de la Junta de Comerg, i I'edicié de la celebre «Mdscara Real», el
més notable exemple de la tipografia, la calcografia i la bibliofilia del se-
gle xv1l barceloni.

Avui, perd, 'Academia s'enriqueix encara més, amb un ambit nou, el del
disseny grafic (expressié en certa manera redundant en confondre en un
sol concepte mots d'arrel grega i d’arrel italiana amb una nova formulacié
anglosaxona i que, en realitat, volen dir tots ells el mateix), i ho fa en aco-
llir un dels seus més conspicus representants ¢n la persona d’Enric Satué.
En el camp de les arts grafiques '’Académia té erudits tractadistes com
Eliseu Trenc i Pilar Vélez, i ha tingut innovadors com Joan Josep Tharrats,
amb els seus «collages» i les seves «maculatures», perd avui incorpora als
seus rengles un erudit tedric que és a més un creador actiu, un técnic i un
artista, un home d’ofici i una figura d’un reconegut prestigi, assolit al llarg
de més de quaranta anys d’activitat professional ininterrompuda.

Enric Satué ha estat i segueix sent creador i critic en el mén editorial, en

el de la premsa i en el de la comunicacié visual; ha estat i és concursant
amb guardons de la més alta categoria, i jurat i també docent a nivell uni-
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versitari, tot, en I'ambit local perd també sovint internacional.

Sempre, amb la lletra com a principal protagonista del seu interés; la lle-
tra, d’amagats encants estétics, que ha intentat evidenciar al llarg de la seva
activitat, i la tipografia, una més de f arti del disegno, que hauria pogut
escriure Vasari.

En un moment del seu discurs Satué ens diu, gairebé desencoratjat, que
la tipogratia és la ventafocs de la cultura visual i dubta fins i tot per un
moment si és veritablement un art. «Invisible com é&s o, si es vol, transpa-
rent, ni es veu ni es fa notar, i aixi és dificil que ocupi el setial que la his-
toria de Part i reservan.

El setial que I'Académia li ha reservat a ell, Enric Satué no I'ocupari amb
I'esperic conformista de qui ha arribat a un final detapa professional:
sobreposant-se a aquell momentani desencoratjament, proposa, ja d’en-
trada, i d’entrada als nostres rengles, amb clarfssim sentit pedagogic, unes
quantes mesures per promoure Una major coneixenga, una assumpcié, a
primer nivell de consciéncia cultural ciutadana, dels valors de la tipogra-
fia, perqué creu, justament, que, repetint paraules de Behrens, «consti-
tueix el testimoni més sever del nivell intel-lectal d’un pais».

Cal esperar que 'Académia li faci costat en aquest noble proposit.

Enric Satué: moltes gracies per la teva sivia llicé i per la dinAmica que pots
i vols aportar a aquesta vella Académia, on, en nom propi i en represen-
tacié de tots els que des d’ara sén els teus col-legues, et dono la més solem-
ne i cordial benvinguda.
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«CURRICULUM VITAE» DE LIL.-LM. SR.
ENRIC SATUE I LLOP




Nascut a Barcelona, el dia 23 d’octubre de 1938.

Graduat en la llicenciatura «Professor de dibuix» per 'Escola Superior de
Belles Arts de Sant Jordi, de Barcelona.

Casat amb Judit Cuixart i Goday, és pare de dos fills: Claudi i Helena.

A I'hora de fer aquest inventari m'adono d'una cosa que ja sospitava —i
que em satisfi plenament—, i és que la immensa majoria dels serveis pro-
fessionals han estat realitzats per a institucions de govern, entitats cultu-
rals o professionals, una cinquantena d’editorials, una minoria escadus-
sera d’empreses convencionals i una minoria encara més escadussera de
persones fisiques, com ara els amics i amigues Rosa Regas, Joan Brossa,
Joan Manuel Serrat i Frederic Amat, als quals he fet dissenys a mida, a
vegades amb tres manigues, si m’ho consentien.

A tall dinventari, doncs, les principals institucions de govern son:
Ministeri d’Indutstria i Energia, Ministeri de Cultura, Generalicat de
Catalunya, Generalitat Valenciana, Ajuntaments (de Barcelona,
Granada, 'Hospitalet, Gava i Sant Feliu de Llobregat) i Diputacions (de
Barcelona, Valéncia i Granada).

Les principals institucions sén: Tribunal Constitucional, Banc d’Espanya,
Instituto Cervantes, Fabrica Nacional de Moneda y Timbre, Universitat
de Barcelona, Universitat Polittcnica de Catalunya, Universitat
Autdnoma de Barcelona, Universitat Pompeu Fabra, Escola Técnica
Superior d’Arquitectura de Barcelona, Escola Tecnica Superior
d’Arquitectura del Valles, Institut d’Educacié Continua, Societat
Catalana de Biologia, Societat Catalana de la Ciéncia i de la Tecnica,
Societat Catalana d’Historia de la Ciéncia, Societat Catalana de
Quimica, Institut Catala de Tecnologia, Institut d’Economia 1 Empresa
Ignasi Villalonga, Sociedad Estatal para el Disefio y la Innovacién
{DDI), Associacié de Mestres Rosa Sensat i Aula Escola Europea.

Les principals entitats professionals sén: Il-lustre Col-legi d’Advocats de
Barcelona, Associacié / Col-legi d’Enginyers Industrials de Cartalunya,
Col-legi Oficial d’Arquitectes de Catalunya, Col-legi Oficial
d’Arquitectes de les Illes Balears, Collegi Oficial d’Aparelladors i
Arquitectes Tecnics de Catalunya, Col-legi de Periodistes de Catalunya,
Col-legi Oficial de Llicenciats en Filosofia i Lletres de Barcelona, Centre
Internacional de Premsa de Barcelona, Mutual Medica, Ciutat Groga i
Barcelona Activa.

Les principals entitats culturals i recreatives s6n: Museu Nacional d’Art de
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Caralunya, Museu Thyssen-Bornemisza, Museu de la Ciéncia, Museu de
Zoologia, Orquestra Simfonica de Barcelona i Nacional de Catalunya,
Jove Orquestra Nacional de Catalunya, Institut d’Estudis Catalans,
Ateneu Barcelones, Fundacid Jaume I, Fundacié Alfonso Comin,
Fundacié Sant Joan de Déu, Fundacié Barcelona Centre de Disseny
(BCD), Fundacié Barcelona Olimpica, Associacié d’Amics Miquel
Marti i Pol, El Far, Barcelona, fes-te a la mar i CF Alella.

Les cinquanta editorials sén: Edicions 62, Edicions de 1984, Agrupacié
Editorial, Alba, Albatros, Alfaguara, Anagrama, Anaya, Andorra, Antoni
Bosch, Aram, Aura, Barcanova, Barral, Crftica, Cuadernos para el
Didlogo, Cultura Popular, Destino, Difusora Internacional, Ediciones
del Serbal, Edicions Cientifiques Catalanes, Electa Espanya, Els Llibres
de la Frontera, Empiries, Espasa Calpe, Estela, Fontanella, Granica,
Grijalbo, Guadarrama, Gustavo Gili, La Gaya Ciencia, Labor, Laia,
Llibres de I'lndex, Lumen, Main, Marca, Mondadori, MSV, Pala,
Peninsula, Planeta, Pomaire, Promocions i Publicacions Universitiries,
RBA, Sello, Edicions Tres i Quatre, Turner i Tusquets. Aixd, sense comp-
tar les editorials amb les quals he col-laborat com a auror, dissenyant
també les meves propies cobertes o bé participant-hi d’alguna manera,
com ara Alta Fulla, Alianza o Paidds, o incursions als llibres d’artisea,
com Cave Canis 1 (ACT lnvisible, Barcelona, 1995) o Lobra absent, de
Iescultora Mais i el poeta Jordi Carrié (Gaspar Coll i Marc Cuixart,
Barcelona, 2004).

DISTINCIONS:

Membre del consell de redaccié de la revista CAU, Barcelona, 1970-74.

Ponent al congrés de I'ATypl (Associacié Tipografica Internacional),
Barcelona, 1971.

Secretari de I'Agrupacié de Comunicacié Visual del Foment d’Arts
Decoratives, 1971-74.

Membre del consell de redacci6 de la revista Arguitecturas Bis, Barcelona,
1974-85.

Participant a lexposicié «Objecter, Fundacié Joan Miré, Barcelona,
1976.

Ponent a les jornades «Disseny i comunicacié» del Col-legi Oficial d’Ar-
quitectes de les Illes Balears, Palma de Mallorca, 1979.

Inclos al segon volum de Who is who in graphic design, Ditbendorf, De
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Clivo Press, 1981.

Director, amb Josep M. Trias i America Sanchez, d'un seminari de dia-
gramacié i compaginacié de publicacions, a la Fdbrica Nacional de
Moneda y Timbre, Madrid, 1986.

Nomenat «Catala "88» pel Circulo Cataldn de Madrid, 1988.

Ponent a la Universitat d’Estiu Menéndez Pelayo, Santander, els anys
1985, 1987 1 1999.

Ponent a «[llusion is Truth», 35a Conferéncia d’Aspen, Colorado, 1985.

Ponent amb «El arte en la calle» de les jornades «Publicidad espafiola de
los 80», Museo Espafiol de Arte Contempordneo / Ministerio de Cultu-
ra, Madrid, 1986.

Membre del jurat internacional de disseny grafic Floréncia ’86.

Ponent al seminari «Llartista davant l'experiéncia creadora», Universitat
Catalana d’Estiu, Prada de Conflent, 1987.

Ponent al congrés «Tradition & Modernism, Design 1918-1940», Mila,
1987.

Comissari de Pexposicié «Les arrels del disseny grafic a Caralunyay,
Ajuntament de Barcelona, 1988.

Ponent al cicle de conferéncies «Lart en la década dels 80», Fundacié
Caixa de Barcelona, Tarragona, 1989.

Ponent a l'exposicié de disseny espanyol al Design Museum, Londres,
1990.

Nomenat director general d’Electa Espanya, 1991.

Membre de la Comissié del Color de I'Ajuntament de Barcelona, 1991.

Ponent a la Primavera del Disseny, Barcelona, 1991.

Ponent al congrés «Windows on Furopean graphic design», «There are
designers who live to eat and others who eat to liver, Londres, 1992.

Participant a Pexposicié «Litfass Kiinst Biennale», Munic, 1992.

Ponent a les jornades sobre disseny grafic «A sangrer, Foro de Disefio,
Zaragoza, 1994.

Ponent al cicle de conferéncies «Antoni Varés. Del cartell al cinema
(1928-1968)», Museu d'Historia de la Ciutat, Girona, 1995.

Convidat al concurs internacional per al disseny dels euros, 1995.

Ponent a la presentacié del llibre Publicitat comercial a Reus, Ajuntament
de Reus, Reus, 1996.

Ponent al Congrés de ['Alianca Grafica Internacional, Barcelona, 1997,

Ponent a les jornades «Identidad, disefio y estrategia», Montevideo, 1997,
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Ponent a les Primeras Jornadas sobre Disefio Gréfico y Publicidad, Feed
back, «El disefio, el disefiador y la comunicacién», Escuela de Arte,
Oviedo, 1997.

Entrevista al programa «Lo mds plus», de Méximo Pradera i Fernando
Schwartz, Canal Plus, Madrid, 5 de setembre de 1997,

Ponent al congrés «25 afios de disefio grifico en Espafia», Universidad
Complutense, Madrid, 1998.

Presentacié del libre Principios fundamentales de la tipografia, de Stanley
Morison, Escola Eina, Barcelona, 1998.

Ponent al cicle de conferéncies «Luis Seoane. Obra cartelistica», Fun-
dacién Luis Seoane, A Corufia, 1998.

Ponent a les Segundas Jornadas sobre Disefio Grifico y Publicidad, Feed
back, Escuela de Arte, Oviedo, 1999.

Ponent a les jornades «El disefio gréfico y la profesién», Sociedad Estatal
para el Disefio y la Innovacién (DDI), Madrid, 2000.

Presentacié del llibre E/ arte de la tipografia, de Paul Renner, Biblioteca
Valenciana, Valéncia, 2000.

Comissari, amb Alberto Corazén y Emilio Gil, de Pexposicié «Signos del
siglo. 100 afios de disefio gréfico en Espafia», Ministerio de Economia y
Hacienda, Ministerio de Cultura, Museo Nacional Reina Sofia,
Sociedad Estatal para el Disefio y la Innovacién (DDL), 2000.

Ponent a la jornada «Disscny i economian, Institut Balear del Disseny i la
Innnovacié (ID1), Palma de Mallorca, 2000.

Ponent al congrés Profile Intermedia, «Crossover in graphic design»,
Bremen, 2001.

Ponent a I'exposicié «Art i publicitat als cartells de Ramon Casas», Museu
Nacional d’Art de Catalunya, Barcelona, 2001.

Membre de les Comissions de Qualitat de Ajuntament de Barcelona,
2002-05.

Membre del Consell Assessor d’Escultures de IAjuntament de Barcelona,
2002-05.

Ponent a la 10a Conferéncia de Disseny Internacional, «La letra en lugar
de la imagen», Guanajuato, 2002.

Presentacié de ['editorial Campgrafic al Foment d’Arts Decoratives,
Barcelona, 2002.

Ponent a les 11 Jornades de I'Institut Balear del Disseny i la Innnovacié
(IDI), Palma de Mallorca, 2002.
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Presentacié a Santa Maria del Mar del festival «Disseny i Musica» de
Ribermusica, Barcelona, 2003.

Presentacié del llibre La nueva tipografia, de Jan Tschichold, al Foment
d’Arts Decoratives, Barcelona, 2003.

Entrevista al programa «La nit al dia», de Monica Terribas, Canal 33, Sant
Just Desvern, 2003.

Ponent a les jornades «Realitat i ficcié», Escola Eina, Barcelona, 2004.

Ponent a la presentacié de Félix Beltrdn a I'Istituto Europeo di Design,
Barcelona, 2004.

Conseller Assessor de la junta del Col-legi Professional de Disseny Grific
de Catalunya, constituit 'any 2004.

Comissari de Pexposicié «Listos para leer. Disefio de libros de Espafias,
organitzada per la Direccién General de Relaciones Culturales y
Cientificas del Ministerio de Asuntos Exteriores y Cooperacién, la
Sociedad Estatal para el Desarrollo del Disefio y [a Innovacién, i
PInstituto Cervantes, Nova York, 2005.

DOCENCIA:

Professor associat de Periodisme de la Universitat Pompeu Fabra, des del
curs 1993-94.

Professor associat de Comunicacié Audiovisual de la Universitat Pompeu
Fabra, des del curs 1994-95.

Professor contractat del Departament de Paisatgisme de I'Escola Técnica
Superior d’Arquitectura de Barcelona, des del curs 1999-2000.

Professor de masters d’Edicié, Disseny periodistic i Tipografia a I'Institut
d’Educacié Continua de la Universitat Pompeu Fabra, Universitat
Politécnica de Catalunya, Escola Tecnica Superior d’Arquitectura del
Valles, Universitat de Vic, Universidad de Almeria, ESADFE, Universitat
Ramon Llull, Fundacién Carolina (Valladolid), i a les escoles de disseny
Eina i Elisava, de Barcelona.

PREMIS:

Tercer premi al concurs de cartells de la Fira Internacional de Mostres,
Barcelona, 1959.

Finalista del Premi a la Pintura Jove organitzat per la Sala Parés, Barcelo-
na, 1960.

Premis Laus, del Foment d’Arts Decoratives, els anys 1970, 1972, 1981 i
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1990. D’aleshores encd, no hi ha concursat més.

Beca Castellblanch, 1972.

Segon premi en el concurs de capealeres per al diari Avuz, 1976.

Segon premi (ex-aequo) a la Mostra de cartells Codorniu, 1981.

Premi Generalitat de Catalunya, 'any 1986, pel llibre Un musen al carrer.

Medalla del Foment d’Arts Decoratives 'any 1987,

Guanyador en el concurs per al logotipo del Centre Internacional de
Premsa, convocat pel Col-legi de Periodistes de Barcelona, 1987.

Premio Nacienal de Diseiio Pany 1988, «en reconeixement a una obra
d’excel-lent nivell professional i gran influéncia en el desenvolupament
del disseny a Espanyan.

Premi de 'Associacié de Critics d’Art de Catalunya any 1988, pel llibre
El disefio grifico. Desde sus origenes hasta nuestros dias.

Premi Fundacié BCD (Barcelona Centre de Disseny) 'any 1989.

Guanyador en el concurs per al logotip de I'Instituto Cervantes, 1991,

Guanyador en el concurs per al cartell oficial dels Jocs Olimpics de Bar-
celona (1992).

Guanyador en el concurs per al logotip del Museu Nacional d’Art de
Catalunya (1992).

Medalla de 'European Central Bank, per la participacié en el concurs res
tringit per al disseny de Peuro (2000).

Premi «Daniel Gil de disseny editorial» instituit per la revista Visual, 2004.

SELECCIO DE DISSENYS EDITORIALS (LLIBRES):

«Papel 451» (1971), «Moby Dick» (1972), «Paperback» (1974), «Les
Eines» (1974), «Biblioteca de Divulgacié Politica» (1976), Ediciones de
Bolsillo (1977), Clasicos Alfaguara i Literarura Alfaguara (1977), Critica
(1978), «Historia y Critica de la Literatura Espafiola» (1980), «Laia B»
(1980), «Textos Filosofics» (1981), «Austral» (1984), «Empuries»
(1984), «Tros de Paper» (1985), «Libro de a Bordo» (1985), «La Unitat»
(1991), «La Clau» (1992 ), col-leccions de quiosc RBA de «Narrativa
Actual» i «Autores en Lengua Espafiola» (1992 i 1993), llibres de text
Anaya (1992), «Premis» (2000) i «Noema» (2001).

SELECCIO DE DISSENYS EDITORIALS (DIARIS I REVISTES):

CAU Construccidn | Arguitecura | Urbanismo (1970), Arquitecturas Bis
(1974), Cuadernos de Pegagogia (1975), Infancia (1981), Ciencia (1985),
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El Periddico de Catalunya (1985), Diari de Barcelona (1987), Mediterra-
nia (1985), Gaseta Sanitaria (1986), UR Revista de Urbanismo (1988),
Tnsula (1988), El Temps (en tres ocasions: 1990, 1994 1 2001), £/ 9 Nou
(en dues ocasions: 1992 i 2004), Tracte (1996), Quaderns de Tecnologia
(1996), Zaxi (1996), Eupalinos (1997) i Quimica (2000).

SELECCIO DE DISSENY DE CARTELLS:

Drac Magic (1970), Realitat {mostra d’art en solidaritat amb 113 detin-
guts, Barcelona, 1973), Cultura Catalana (1974), Los Heterodoxos
(1974), Josep Benet, President de tots (1980), Picasso i Barcelona
(1981), Alvar Aalto (1981), 902 aniversari Joan Miré (1983), Bruxelles
/ Brussel 85 (1985), Federico Garcia Lorca (1986), Editorial Critica
(1986), Premios Nacionales de Disefio (1988), Barcelona, posat guapa
(1989), Barcelona 92 (1992), Any Miré (1993), Merce (2003) i
IV Centenari de la publicacié del Quixor (2005).

SELECCIO DE DISSENYS D'IDENTITAT CORPORATIVA (MAR-
QUES I LOGOTIPS):

Banc de la Propietat i el Comerg (1969), Editorial Laia {(1970), Banc de
Barcelona (fet en equip, 1973), Ediciones Alfaguara (1977), Up &
Down {1982), Universitat Pompeu Fabra (1990), Sociedad General de
Autores de Espania (SGAE) (fet amb Alberto Corazén, Daniel Nebot i
Roberto Turégano, 1990), Instituto Cervantes (1992), Sociedad Fstatal
para el Desarrollo del Disefio y la Innovacién (DDI) (fet amb Ricard
Giralt Miracle i Alberto Corazén), Jove Orquestra Simfonica de
Catalunya (1992), Cooperativa d’Arquitectes Jordi Capell (1993),
Museu Nacienal d’Art de Catalunya (1994), Associacié d’Amics de
Miquel Marti i Pol (1995), Barcelona Activa (1996), Forum Nord
(1997), Global Progress (PSOE, 1997), logotip del casament de la
Infanta Cristina amb Ifiaki Urdangarin (Ajuntament de Barcelona,
1997), Institut d’Estudis Catalans (1997), Escola Teécnica Superior
d’Arquitectura del Valles (1999), Quartet Casals (1998), Observatori
de 'Habitatge (2000), Associacié / Collegi d’Enginyers Industrials de
Catalunya (2002), Fundacié Sant Joan de Déu (2003), Ateneu
Barceloneés (2004), Planejament Territorial de Catalunya (2004) i
Centro de Estudios Financieros (2004).
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SELECCIO DE PROGRAMES DE SENYALITZACIO:

Aeroport de Sevilla (1989) i Museu Thyssen-Bornemisza (1994), en col-
laboracié amb l'arquitecte Rafael Moneo.

Grafica del Pavellé d’Espanya a la Fira del Llibre de Frankfurt (1991), en
col-laboracié amb l'arquitecte Alfred Arribas.

Placa de ferro fos i llauté commemorativa de I'estat de conservacié d’al-
guns comercos barcelonins, atorgada per la campanya «Barcelona posat
guapa», de I'Tnstitut del Paisatge Urba, de 'Ajuntament de Barcelona
(1996), en col-laboracié amb 'arquitecte Manuel Clavillé.

Gran placa circular de ferro fos commemorativa de la inauguracié de I'a-
gora de l'area Jordi Rubié i Balaguer de la Universitat Pompeu Fabra
(1996), en col-laboracié amb Farquitecte Jordi Garcés i que fou Premi
Ciutat de Barcelona d’Arquitectura.

Pega circular de cerimica i plafons indicatius de la «Ruta del

Modernisme», de I'lnstitut del Paisatge Urba, de I'Ajuntament de

Barcelona (1997), en  col.laboracié amb Parquitecte Manuel Clavillé,

Decoracié d’una finestra cega en una casa del centre histdric de Ciutadella
(Menorca, 1998), en col-laboracié amb I'arquitecte Josep M. Martorell.

Font de la Placa d’Europa de Montjuic (2000), per a I'Ajuntament de
Barcelona, en col-laboracié amb els arquitectes Alfonso Mila i Federico
Correa.

Monument circular giratori de vidre il-luminat dedicat a la memoria dels
professors represaliats pel franquisme, instal-lat a la facultat Jaume I de
la Universitat Pompeu Fabra (2001), en col-laboracié amb els arquitec-
tes Oriol Bohigas, Josep M. Martorell i David Mackay.

Jardi Botinic de Barcelona (2002), en collaboracié amb Parquitecte
Carles Ferrater.

Exposicié «Ciutats, cantonades» al Forum Universal de les Cultures
(2003), en col-laboracié amb Parquitecte Manuel de Sola-Morales.

Pebeter del Fossar de les Moreres (2003), en col-laboracié amb Parquitec-
te Albert Viaplana.

Museu Nacional d’Are de Catalunya (2004), en col-laboracié amb els
arquitectes Gae Aulenti i Josep Benedito.

Pavellé poliesportiu de Terrassa, en col-laboracié amb els arquitectes
(Gabriel Mora i Miquel Espinet, primer premi del concurs convocat per
la Diputacié Provincial de Barcelona, 2004.

Marquesina d’autobis JCDecaux, en col-laboracié amb l'arquitecte Car-
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les Ferrater, projecte per a un concurs convocat per 'Ajuntament de
Barcelona, 2005,

LLIBRES PUBLICATS:

Les caplletres il-tustrades de funceda, Barcelona, Alta Fulla, 1983.

Un musen al carrer, Barcelona, Diputacié de Barcelona, 1984,

El llibre dels anuncis. El temps dels artesans (1830-1930) (1), Barcelona,

Alta Fulla, 1985.

E{ disseny grafic a Catalunya, Barcelona, Els Llibres de la Frontera, 1987.

El disesio grdfico. Desde los origenes hasta nuestros dias, Madrid, Alianza,
1988.

El llibre dels anuncis. Anys d'aprenentarge (1931-1939) (11), Barcelona,
Alta Fulla, 1988.

Mds de cien arios de anuncios en prensa, Barcelona, La Vanguardia, 1988.

El llibre dels anuncis. Tornar a comencar (1940-1962) (111), Barcelona,
Alta Fulla, 1990.

Los demiurgos del disefio grdfico, Madrid, Mondadori, 1992.

Disefiadpr, Barcelona, Grijalbo, 1994.

El llibre dels anuncis. A la recerca d'un ordre nou (1962-1992) (IV),
Barcelona, Alta Fulla, 1994.

El disseny de llibres del passat, del present i tal vegada del futur. La petiada
dAldo Manuzio, Vic, Fumo, 1996.

El diserio grdfico en Espafia. Historia de una forma comunicativa nueva,
Madrid, Alianza, 1997.

El disesio de libros del pasado, del presente, y tal vez del futuro. La huella de
Aldo Manuzio, Madrid, Fundacién Germdn Sinchez Ruipérez, 1998.

El paisatge comercial de la ciutat. Lietres, formes i colors a la retolacié de
comergos de Barcelona, Barcelona, Paidés, 2001.

Los arios del disefio. La década republicana, 1931-1939, Madrid, Turner, 2003.

LLIBRES I CATALEGS d'AA. DD:

«Disefio graficor, Enciclopedia Universal, Madrid, Espasa Calpe, 1975-76.

«Las iniciativas editoriales en Espafia», «Las Artes Gréficas en Espafia»,
«Los carteles de la Guerra Civil espafiola», «El disefio en fa democracia
espafiola», Diserio y reproduccidn, Barcelona, Gustavo Gili, 1988,

«El cartel publicitario en el disefio de la ciudad», La publicidad en el dise-
7o urbano, Barcelona, Publivia, 1988.
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«;Disefiamos o trabajamos? Hacia una antropologfa del disefio graficon,
La innovacion en el diseiio y sus protagonistas. Reflexiones sobre la innova-
cion en los campos del disefio, la imagen y la comunicacién, Sevilla, Uni-
versidad Internacional Menéndez Pelayo, 1988.

Tresors grafics, Ajuntament de Barcelona / Institut de Cultura, 1988.

«CAU, un fenomen grific que encara cucjar, Mig segle del Collegi
d Aparelladors i Arquitectes Técnics de Barcelona, Barcelona, Col-legi d’A-
parelladors i Arquitectes Tecnics de Barcelona, 1990.

«El disseny: una assignatura universitaria pendent», Universitat i ciutat.
Visions sobre el campus urba de la Universitat Pompen Fabra, Barcelona,
Edicions 62, 1993.

«El llibre dels libres», Les cobertes de l'avenir, Valencia, Tres i Quatre,
1993.

«La ventana del alma», Peret, & pericoloso sporgersi, Barcelona, Gustavo
Gili, 1993.

«Ara que teniu deu anys», Liibres, marques i cartells, Vic, Eumo, 1994.

«Els quasigrafismes de Brossa», Joan Brossa, Valéncia, La Forest d’Arana,
1994.

Un toro negro y enorme, Madrid, Espafia Abierta, 1994.

«El llenguarge de les imatges i 'analfabetisme visual. Una analisi exposa-
da en llenguatge col-loquialy, Subjecte i creativitat, Publicacions de la
Universitat Jaume I, Castell, 1995.

«San Gualter Zorro, patrén de los disefiadores graficos», Santos sin devo-
cidn, Zaragora, Foro de Disefio, 1995.

Cervantes, 450+ 1, Barcelona, Nova Era, 1998.
«Mi arsenal imaginativo y unas cuantas pistolas de juguetes, 25 aifos

de disefio grifico en Espafia, El Escorial, Universidad Complutense de
Madrid, 1998.

«La bandera del nuevo milenio», Urna marca para el 2000, Madrid, Isti-
tuto Europeo di Design, 1999.

«Los perfiles del disefiador. La influencia de la pintura y la arquitectura en
la profesién grifican, Disefio grdfico con Mariscal 40, Barcelona, Salva,
2000.

«Espaziiar», Encargos canallas, Zaragoza, Foro de Disefio, 2001.

Homenaje a Daniel Gil, Oviedo, Escuela de Arte y AGA, 2002.

Ooolé! Los diseiadores espafioles interpretan la fiesta taurina, Madrid,
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Limite / Design, 2002.
«Un il-lustrador de luxe per a un pais miserable», Roc Riera Rojas, Bar-

celona, Publicacions de 'Abadia de Montserrat, 2003,

«Dali por Satuén, Las cuevas de Orotava, Barcelona, Josep Maria Luna /
Planeta, 2004.

25 anys imprimint, Barcelona, Grup 3, 2004.

Comentaris a les pagines web: «El Ninot, «Pebeter Olimpic» i «Record
del XXVII Congrés Directiu de ’Associacié Iberoamericana de Cambres
de Comerg», Art Prblic, Ajuntament de Barcelona / Universitat de Bar-
celona, 2004.

«La ficci6 la fa el disseny i la realitat els colors, les imatges i les lletres»,
Realitat i Ficcid, Publicacié de les conferéncies de les Jornades «Realitat i
Ficciér, Barcelona, Fundacié Eina, 2005.

«A unos quijotes de la mancha tipografica en el aniversario de la publica-
cién del Quijoter, Otros Quijotes, Madrid, Limite / Design, 2005.

«El disefio grifico. Desde los origenes hasta nuestros dias», Daniel Gil,

nuestras mejores portadas, Editorial Aldeasa, Madrid, 2005.

OPUSCLES:

Imatge grifica de BCD (amb Josep M. Trias, America Sanchez i Jordi
Canelles), Barcelona, Barcelona Centre de Disseny / Cambra de Co-
merg, Industria i Navegacid, 1975.

Els escuts del Diari de Barcelona, Diari de Barcelona (suplement), 3 d’abril
de 1988.

Supertipo Veloz, Cuadernos de Comunicacién 1, Barcelona, Mario Es-
kenazi & Asociados, 1989.

Los quasigrafismos de Brossa, Cuadernos de Comunicacién 2, Barcelona,
Mario Eskenazi & Asociados, 1990.

De cap per avall, Vic, Eumo, 1997.
«Dantel Gil / El disefio gréficon, Los herederos de Daniel Gil, Madrid, Blur

Ediciones, 2003.

ARTICLES DE CATALEGS:
«Quan la forma és al servei de Vesperit», R. Giralt Miracle. Cinguanta anys

de creacid grifica, Barcelona, Fundacié Joan Miré, 1982,
«La imagineria publicitaria, el cometa Halley y el Museo Espafiol de Arte
Contempordneor, Publicidad espariola de los 80, Madrid, Museo Espafiol
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de Arte Contemporineo / Ministerio de Cultura, 1986.

«Barcelona, més cartells que mai», Deu anys de cartells. Barcelona 1977-
1987, Barcelona, Marc Martf, 1987.

Les arrels del disseny grafic a Catalunya, Barcelona, Ajuntament de Bar-
celona / Casa Elizalde, 1988.

«La longue histoire d’unc relation créatives, Livres d’Espagne. Dix ans de
création et de pensée, Paris, Ministerio de Cultura y Centre Georges
Pompidou, 1988.

«Il paradosso del cartellismo in Catalogna», Design in Catalogna, Bar-
celona, Generalitat de Catalunya / BCD, 1988.

«Lheraldica del logotip, o el que va de 'any 1000 al 2000, Marques il-lus-
trades, Barcelona, Galeria Vincon, 1989,

«Alberto el Conquistadors, Premios Nacionales de Disefio 1989, Madrid,
Ministerio de Industria y Energfa / Fundacién BCD, 1990.

«Daniel Gil, el waviesor, Daniel Gil, disefiador grafico, Madrid, Biblioteca
Nacional / Ministerio de Cultura, 1990.

«El cartell, entre l'art i la utilitat pablicar, Europa grafica. 60 anys de car-
tells cap a la integracié europea, Barcelona, Ajuntament de Barcelona,
1991.

«El principi i la fi de les pel-licules», £/ segle del cinema, Barcelona, Centre
de Cultura Contemporinia de Barcelona, 1995.

«Los carteles de toros, el triunfo del ocio y la muerte del cartelismo /
Cartells de bous, el triomf de l'oci i la mort del cartellisme», Ruano
Liopis. Imagen de una fiesta [ Imaige d'una festa, Valéncia, Sala Parpall§
Centre Cultural La Beneficencia / Diputacié de Valéncia, 1996.

«1898-1998: El principi i la fi del cartellista espanyoly, Amat cartells
Barcelona, Centre d’Art Santa Monica, 1997.

Bartolomé Liarte, Barcelona, Galeria Kreisler, 1997.

Daniel Gil. Collages, Madrid, Galeria de arte Utopia, 1998.
«D’un cop de puny a I'ull a un cop de puny al nas», Joan Brossa. Cartells

1975-1999, Sabadell, Fundacié Caixa de Sabadell, 1999,

«Jaume Falconer, lautodidactes, Jaume Falconer (re)produccions grafiques,
Palma, Ajuntament de Palma / Publicacions de la Universitat de les Illes
Balears, 1999.

«Tkes libros por diez pesos», Luis Seoane. Grafista, Valencia / A Corunia,
Junta de Galicia / Centro Galego de Arte Contempordneo / IVAM /
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Generalitat Valenciana, 1999.

«Disefio editorial. De a revolucién a la industrializacién» / «Carteles. El
cartel y la muerte (por K. O.) del cartelismo», Alberto Corazin, disefia-
dor, Madrid, Comunidad de Madrid / TF editores, 1999.

«Empresa, sociedad y cultura en el siglo de los signos», Signos del siglo. 100
afios de disesio grdfico en Espaiia, Madrid, Ministerio de Educacién y
Cultura / Museo Nacional Centro de Arte Reina Soffa, 2000.

«Els cartells de Joan Brossa, els més rars de totss, Joan Brossa o la revolta
pottica, Barcelona, Fundacid Joan Miré, 2002.

«Una nostalgia decorativar, Tardes de diumenge. Gabriel Mova, Barcelona,
Galeria H,0, 2002.

«Els tres pous d’en Trias», Josep M. Trias Folch. Natura singular, Barcelona,
Artur Ramon Art Contemporani, 2002.

«Una obra de arte premonitoriar, Seoane ¢ a vangarda. Os seus mestres, os
seus amigos, A Corufia, Fundacién Luis Seoane, 2003.

,'ffbran[a, que lleva bala! Diseio grdfico mexicano, Barcelona, Istituto
Europeo di Design, 2003.

«Fl disefio del cartel de guerra en Espafia», Carteles de la guerra 1936-
1939, Madrid, Fundacién Pablo Iglesias, 2004.

ARTICLES DE PREMSA:
«Canto 2 la publicidad», La Retaguardia, Publicidad Reclamo, Barcelona,

desembre de 1958.

«4 escuelas de disefio grifico 4», CAU 9, Barcelona, Collegi d’Apa-
relladors i Arquitectes Tecnics de Catalunya i Balears, 1971.

«Encuesta a los profesionales del disefio grifico» (feta amb Ferran Cartes),
CAU 9, Barcelona, Col-legi d’Aparelladors i Arquitectes Técnics de Ca-
talunya i Balears, 1971.

«La cultura de la imagen, el grafismo y el cartel», Orbe Médico, Barcelona,
1972.

«Para una lectura de imdgenes» (escrit amb Ferran Cartes), Indice 311,
Madrid, 1972.

«Aprender a leer anuncios con 9 lecciones» (escrit amb Ferran Cartes),
CAU 12, Barcelona, Col-legi d’Aparelladors i Arquitectes Técnics de
Catalunya i Balears, 1972.

«El Super Tipo Veloz disefiado por Joan Trochut el afio 1942», ACV'1,
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Barcelona, Butlled de I'Agrupacié de Comunicacié Visual del FAD,
1972.

«El cartel: ;Arte o disefio?», CAU 17, Barcelona, Col legi d’Aparelladors i
Arquitectes Tecnics de Catalunya i Balears, 1973.

«La imagen como lenguajer, CAU 19, Barcelona, Collegi d’Aparelladors
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nric Satue és un dxsse
nyados grafic d’eleva-
- dissifia
consplcu iniciador
d’uni etapa histdric
en el§ temes de fa co

municacié v;sual Peid, a més, és un es-|
teoria d'aques-
ta disciplina, amb ferimes. aportacions |
tispades contri-.

tudids de la histdria i

documentals i amb-
bucions polémiques,|desenvolupades
en molts articles { en més d'una dot-
zena de Iibres, en els quals el tema més.
persistent és Festudi:
1a seva utilitzacid; des
démlques fins i leés i

uvquons popu

lars i pintoresques. Unls'estindis qae han
trobat sempre la definitiva justificacis’

en la mateixa obra de Satué, evitant,
aixi, els amaneraments tan freqlientats
pels grafistes de [es Glfimes
fornades. ot
Fa pocs dies ha fetel seu
discurs d'ingrés a PAcadémia
de Belles Arts de Sant Jordi.
Es una bona noticia, no
només per la justicia fel re-
coneixement oficial|de la
seva obra —ja subratllada fa
temps per molis premis,
entre els quals, el Nacional
de Disefic, 1989~ siné també
perquz ¢s un simptoma
d’obertura de YAcadémia,
que fa, aixi, un pas més per
a I'expansié del vell concep-
te de belles arts cap a les arts
aplicades en termes d’una
altra modernitat que les dis-
tingeix dels estancaments
només decoratius, E$ un
simptoma que s'afegeix a al-
guns altres també recents,
com és la institucid d'un
premi —dedicat a la memoria
de l'arquitecte }. A. Coderch-
per potenciar 'estudi: dels
problemes de I'habitatge
colfectitt, un tema nev entie
cls habituals recursos= ca-
démics. .
El discurs de Satué om
és habitual a I'Académia~ha
estat ja publicat, ben ']Subh-
cat, El tema & molt sugges~
tiu: L'art amagat a lesilletres
dimpremta. Es una insistén-
cia gairebé definitiva en
I'analisi de la forma i el con-
tingut comunicatiu de'lati-
pografia, ur mén apassio-
nant def qual molts artistes
i adhuc molts professionals

solvéncia,

120 b R I Y R R e 1

en sa.ben ben poci del qual es poden

deduir moltes consegiiéncies valora-
tives en €1 camp global de 1a cultura,
El tema és tan poc conégut pel piiblic
en general que Satu# va tenir el bon

. criteri d'iniciar el seu discurs fént iina

exposmlé sintética dels termes fona-
mentals/ Bs'a dir, de qumes sén les
grans farm!:es txpogrﬁﬁques ilurs ca-
racterishques formals i funcionals. Na-
turalment, I" esquema no pot ser ex-
haustin perd si significatiu per poder
chsnngtr"les ‘BssEncies aitistiqiies i co-
municativeside les families grafiques

_1hés importants. Satué classifica les
~lletres tomanes, neoclassiques, egip-

cies i de pal'sec com a sistemes tipo-

- Brafics hegemc)mcs en el nostre Ambit

cultural i hi distingeix especialment
cinc famoses marques: Garamond

O

- correctament

“Els grafistes, per més
moderns que siguin,
necessiten recolzarse
en el coneixement de
les regles tipografiques
si volen complir la
missié de comunicar

L

{1550), Bodoni (1768), Clarendon
{1845), Futura {1927}i Helvética (1957),
totes elles absolutament vives i actives
fins avui, com demostra el mateix
Satué citant exemplés de textos publi-
citaris de Christian Dior; Armani

Rotex, Chanel, Knoll o de logotipsico- -
municacions d'Alfaguara, Teatre del |
Licen, Fl Pafs, Canal Plus i la Generali-
tat de Catalunya.

El millor del discurs académic de
Satué és5 que indueix a entendre, a le-
gir la forma de les lletres i interpre-
tarne, en cada cas, les lleis de llur fun-
cionalitat. Es a dir, entendre els
sistemes tipogrifics de la mateixa ma-
nera com poidem entendre els ordres
columnaris en 'arquitectura classica o
els principis harmonics en la musica
tonal. I quan t"has adonat de V'existén-
cia d'aquestes cohesions ~encara que
visualinent no les dominis en profun-
ditat-, comences a entendre per qué
tantes vegades et repugna la lectura
&’'un llibre o d'un periddic o per qué re-
nuncies a deixar-te convéncer per un
anun«i 0 un logo en els quals no ende-
vines cap significat engrescador. ka in-
cohergncia grafica pot ser una manera
de cridar Patencit com ho faria fa dona
barbuda de les barraques de fira, perd
1a transmissi6 d’un missatge requereix
un ordre tipografic reconeguet i inter-
pretable en una certa normalitat. Des-
graciadament, moits dissenys grifics
contemporanis semblen séguir.el mé- -
tode de la distorsié com el de la dona

“barbuda o del be de dos caps i, potser -

per aixd, ens cansen cada vegada més. -
les lectuires formalment mal orfganit- ~
zades que han menyspreat la correccié
de] dibuix ila coheréncia dels dibuixos
diversos. Els grafistes, per més moderns
que siguin, necessiten recolzar-se en el
co t de les regles tipografiques
; si volen complir la
missio d e comuni-
car correctament.
Perd aixd no deu pas-
sar gaire sovint, per-
qué Satué en el seu
discurs acaba cada
capitol repetint la
mateixa frase: “E}
desconeixement
dels ordres estilistics
de la tipografia és
una mancanga gque
tots patim, inclosos
molts professionals
del disseny”. A veure
si se n'assabenten
els editors de llibres
visualment incémo-
des, dels publicitaris
que volen epatar
amb  l'exabrupte
itlegibie, els progra-
madors esbojarrats
de festes i fires, els
manifestants darre-
re de pancartes in-
comprensibles.

ftambé les Aca-
démies, certament.
La de Sant fordi,
malgrat homenat-
jar Satué, lTueix un
dels logotips. més
antiquats i menys
llegibles que conec.
iIn gest per millo-
rar-lo seria també
un nou simptoma
de redrecament.
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