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Mots previs

ANNA GISPERT MAGAROLAS
Presidenta de 'APELLC

Aquest any 2022, ’Associacid de Professionals i Estudiosos en Llengua

i Literatura Catalanes (APELLC), vinculada al Departament de Filologia
Catalana de la Universitat Rovira i Virgili, celebra el seu vinte aniversari
amb tot un seguit d’actes i activitats. Uns ja tenen una llarga trajectoria,
com el Premi Joves.lit, convocat en quinze edicions, i els cursos d’alfabetit-
zacio de Lletres per a Tothom o els articles de llengua i literatura publicats
periodicament al Diari de Tarragona per part dels associats, per posar-ne
alguns exemples; d’altres sén més nous, com el naixement de diversos
grups de conversa en el programa Xerrem Junts o l'estrena, enguany, de
Transversal. Festival de Poesia de Tarragona, amb gran participacio de
poetes nostrats i un public entusiasta que ha exhaurit les localitats de la
majoria d’actes. Un festival que esperem que tingui continuitat i que sumi
per a la ciutat un nou actiu de patrimoni literari.

Per als joves estudiants dels instituts i amb la collaboracio de la Filologa
de Guardia, el Departament de Filologia Catalana i 'TAPELLC han ideat el
concurs de videos TikTok Filologik, que ha tingut una magnifica rebuda
i en el qual han participat xiquets i joves d’arreu dels Paisos Catalans. Una
primera edicio, aquesta del 2022, que promet.

Tanmateix, mentre treballem per a la llengua i la literatura catalanes
a diferents nivells i ritmes, no podem oblidar el vessant més filologic i
professional de 'entitat que ens vincula al mestre Josep M. Pujol, el primer
president de 'APELLC, que, ara fa deu anys, ens va deixar. Per recordar-lo i
homenatjar-lo, presentem, dins la Tardor Literaria de Tarragona, una
publicacio dedicada a un dels camps del coneixement que ell va conrear: la
tipografia.

Gracies a I'impuls, el saber fer i la dedicacié del nostre associat Pere
Farrando, '’APELLC presenta un opuscle que conté dos textos pujolians
sobre tipografia dificils de consultar; un que s’havia publicat en espanyol
ique, gracies a F. Xavier Llopis, podem presentar en versio catalana, i
l'altre, l'original d’un text en catala que ja no es troba. Tambeé, gracies a la
bona disposicié de Montserrat Planas, aquesta edicio es veu enriquida
amb fotografies de diverses etapes de la vida del nostre primer president.



A tots dos, el nostre agraiment per ajudar-nos a sumar, al record inesbor-
rable del Josep M., la seva veu i la seva figura.

Amb molt de goig, doncs, us convidem a llegir aquesta publicacio que
contribueix a difondre coneixements que la societat deu a Josep M. Pujol,
sense oblidar la literatura medieval i la cultura popular, que van deixar
una petjada inesborrable en molts dels seus alumnes, fildlegs i associats
apellencs.

Que gaudiu de la lectura i us animeu a eixamplar el collectiu d’associats
per tal d’avangar en I'analisi i estudi de la cultura propia i amb la voluntat
d’enfortir la llengua catalana.

Tarragona, juny del 2022



Que presentem

PERE FARRANDO

En el present llibre de record de Josep M. Pujol amb motiu dels deu anys
del seu traspas, 'TAPELLC presenta materials de diversa mena. En primer
lloc, el lector podra contemplar unes quantes fotografies. Totes, tret d'una,
ens les ha proporcionat la vidua, Montserrat Planas, a qui agraim la colla-
boracio; I'altra I'hem obtinguda de 'Arxiu Nacional de Catalunya. Cada una
va acompanyada de contextualitzacio quan la coneixem i hi hem afegit
algunes dades sobre la vida de Pujol.

A continuacio del testimoni huma que aporten les diverses fotografies,
tenim la satisfaccio de presentar dos textos de Josep M. Pujol que eren
d’accés dificil i s’havien publicat en espanyol. El primer és la introduccié al
text d'una conferencia famosa de Beatrice Warde. L'editorial Campgrafic
de Valencia la va treure a la llum en una edici¢ no venal per celebrar I'en-
trada d’any del 2005 i ens ha autoritzat a publicar-la. Aquella intervencio
de Warde davant el British Typographer’s Guild va tenir lloc el 1930 al St.
Bride’s Institute de Londres (que encara existeix, amb el nom de St Bride
Foundation, a prop del Tamesi) i es titulava «The crystal goblet, or Printing
should be invisible». F. Xavier Llopis, de Campgrafic, s’ha ofert generosa-
ment a fer la versid en catala del text de Pujol i ha manifestat que l'editorial
continua sentint la mateixa estima de sempre per la persona i l'obra del
professor de la Universitat Rovira i Virgili.

En tercer lloc, oferim l'original en catala del mateix Pujol d'un text que,
de facto, no es podia trobar: s’havien impreés pocs exemplars del llibre de
que formava part. El llibre en qtiestio és 10 articulos en Helvetica, que
reunia deu textos de personatges destacats que avaluaven de maneres
diferents el fenomen de la lletra Helvetica. Va veure la llum com a acompa-
nyament de l'exposicié Helvetica. Una nova tipografia?, comissariada per
Oscar Guayabero i Laura Meseguer i que es va portar a terme de desembre
del 2009 a febrer del 2010 al Disseny Hub de Barcelona, quan aquest museu
encara no s’havia installat a 'emplagament actual i tenia una sala d’expo-
sicions al carrer Montcada.

Finalment, ’APELLC ha acceptat publicar un text meu que solament
espero que no desentoni al costat dels dos escrits pujolians. Per posar de
manifest que no estic al nivell del mestre, 'he compost amb una lletra



diferent, anomenada Tinta i creada per Jordi Embodas (tipografies.com).
Reitero el meu agraiment a la Junta de TAPELLC per aquesta oportunitat
i per la paciéncia que han mostrat durant la produccio del llibre.

Vilanova i la Geltru, juliol del 2022



Notes biografiques

Josep M. Pujol va néixer el 14 de marg del 1947. En aquesta foto-
grafia deu ser el de l'esquerra de la segona fila. Més o menys en
I'epoca que reprodueix la imatge, un director d'una escola muni-
cipal el va escollir per a un estudi amb nens de capacitats avan-
cades de Barcelona. Segons explica Montserrat Planas, per a les
proves, que es feien a I'Institut Menéndez Pelayo, «venia un cotxe,
en hora de classe, i se’ls enduia, cada dia, i els tornava després a
l'escola». Aixo devia durar dos anys o tres.



JOSEP M. PuJsoL

© Guillem Martinez. Font: Arxiu Nacional de Catalunya,
ANC1-131-N-20.

Pujol va participar en els fets coneguts com la Caputxinada, del 9
a I'11 de marg del 1966. Els assistents en aquella trobada de consti-
tucio del Sindicat Democratic d’Estudiants de la Universitat de
Barcelona, al convent dels caputxins de Sarria, van quedar retin-
guts a l'interior, encerclats perla policia. En el revelatge de la foto-
grafia —que forma part dels 120 negatius que Guillem Martinez
va cedir a 'Arxiu Nacional de Catalunya— hi devia haver alguna
pega, perque s’hi veuen reflexos sobreimposats, com ara un cartell
que diu «Constitucid del Sindicat Democratic» a l'angle inferior
dret. El jove del mig que té una ma sota el brag és clarament Pujol.
Faltaven pocs dies perque complis dinou anys. Montserrat Planas
ens ha explicat que d’aquell tancament en va sortir molt prim.
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Notes biografiques

Pujol va demanar diverses prorrogues del servei militar fins

a poder acabar els estudis de filosofia i lletres a la Universitat de
Barcelona. El van enrolar a marina, a I’Arsenal de la Carraca, San
Fernando, Cadis. Segons Montserrat Planas, va ser un «castig»
perque havia estat a la Caputxinada, on tots els assistents van ser
fitxats perla policia a la sortida.

11



JOSEP M. PuJsoL

Imatge de l'armari de Josep M. Pujol durant el servei militar.

Els llibres hi ocupen tant d’espai com la resta del material. Diu
Montserrat Planas: «Larmari d’ell, endregat com el de ningu, tot
de llibres». També explica Planas que companys de mili que no
sabien de lletra li feien escriure les cartes i que, en les sortides de
permis que feien en grup, li deixaven a carrec la bossa dels diners
que havien posat en comu.

12
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Aquesta fotografia recull dues grans amistats de Pujol i Planas:
Eudald Sola (a l'esquerra), d’'una banda, i Maria Aurélia Cap-
many i Jaume Vidal Alcover, de l'altra. Amb I'hellenista Eudald
Sola, Pujol i Planas van fer «un viatge a Grecia fabulds» —parau-
les de Planas—. Vidal Alcover va ser qui va introduir Pujol a la
universitat tarragonina i va insistir que fes la tesi doctoral. «<No
hi havia manera. I al final, doncs, gracies al Jaume Vidal, la va
fer». De fet, en va ser el director fins al seu traspas, el gener del
1991, i el va substituir el romanista Joan Bastardas, que explica
en un article del 2007 a ‘Llengua & Literatura’ que la tesi «estava
practicament enllestida i jo tenia plena confianga en el talent del
doctorand». El seu nomenament com a director podia ser con-
siderat un tramit, afirma Bastardas, perd Pujol «no era d’aquesta
opinio i va voler posar-me al corrent de la seva recerca a través
de llargues converses».

13



JOSEP M. PuJsoL

Vet aqui una altra de les amistats de Josep M. Pujol i Montser-
rat Planas: Joaquim Mallafre. La foto prové de 'homenatge que
se li va fer al traductor reusenc l'any 2006. En vida de Jaume
Vidal Alcover, el matrimoni Pujol-Planas feien sovint a Tarra-
gona dinars i sopars que també incloien Mallafre. Aquest i Pujol
compartien despatx a l'edifici antic de la Universitat Rovira i Vir-
gili. Montserrat Planas, en concret, que també era traductora, va
ser alumna de Mallafré en uns cursos d’estiu de traduccid a
Mallorca.
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Leditorial valenciana Campgrafic va publicar el 2007 una nova
traduccio de ‘Das Detail in der Typografie, de Jost Hochuli, que
tenia en espanyol una primera versio deficient. Al 3r Congrés
Internacional de Tipografia de Valéncia, el 2008, Hochuli en per-
sona l'havia de presentar, pero se’n va excusar, i els responsables
de Campgrafic van acudir a Pujol —segons Montserrat Planas,
«el dia abans»— perque el substituis si bonament podia. A la
imatge se’l veu fent aquesta funcio al costat de Felix Bella, de
Campgrafic. Pujol havia d’utilitzar el text i les imatges de Hochuli.
En el viatge en tren de Barcelona a Valéncia, perd, com explica
Planas, «el pobre noi es va atabalar i es va deixar tots els apunts
al tren». Hem de suposar que a ’hora de fer la presentacio va tra-
duir el text en alemany de Hochuli al vol, o gairebé.

15



JOSEP M. PuJsoL

Fotografia de data i localitzacid indeterminades. Coneixem al-
tres fets de la vida de Josep M. Pujol. Va treballar a Enciclopedia
Catalana, amb Max Cahner de director, mentre estudiava a la
Universitat de Barcelona. El 1971 va entrar a leditorial Seix Bar-
ral. «<Els havia agradat una traduccio meva d’un text complicat
ivaig passar a ser cap de traduccid i correccio», va explicar en
una entrevista. Alla va conéixer Gabriel Ferrater i Marta Pessar-
rodona. Quan Pujol va comentar al poeta i lingiiista reusenc, amb
qui s’havien fet amics, que li semblava que els llibres que publica-
ven eren molt lletjos, aquest, que era aficionat a la tipografia, li va
deixar un exemplar d”Introduction to typography’, d’Oliver Si-
mon. «Aquesta va ser la meva introduccio a la tipografia. A partir
d’aqui em vaig mantenir comprant i llegint llibres anglesos... fins
ara», deia a la mateixa entrevista. Posteriorment va collaborar
amb leditorial Columna i, gracies a la mediacio de Ricard Badia,
d’aquesta editorial, va comencar a fer classes de tipografia a l'es-
cola Eina de Barcelona.

16



Laplicacio

del principi cardinal
de la democracia

a la tipografia

JOSEP M. PuJoL

Introduccio6 a:

BEATRICE WARDE

La copa de cristal: La tipografia deberia de ser invisible
Valéncia, Campgrafic, 2005

Traduccio al catala:
F. XAVIER LLOPIS I BAUSET

El 1923, mentre El Lissitzky i Moholy-Nagy estaven inventant en la Ale-
manya progressista de la Republica de Weimar una tipografia nova de cap
a peus, en la conservadora Gran Bretanya, que es disposava a comengar
'«era Baldwin» cristallitzava la fase central d'un altre procés més llarg i
complex que culminaria al cap d'una dotzena d’anys a Suissa i permetria
que la vella tipografia d’arrel classica ocupés el seu lloc en la tipografia
moderna a la vora de la primera.

Els origens més pregons els trobem en la «resurreccio de l'art de la
impremta» que va promoure William Morris; no tant, pero, en el model
de la important Kelmscott Press, massa singular i decorativista, com en
el de la Doves Press, de Thomas J. Cobden-Sanderson, que treballava amb
la tipografia pura i hi reivindicava un principi que aquells qui continuen
llegint aquestes pagines reconeixeran de seguida: «Linic deure de la
tipografia, com és el cas de la calligrafia, consisteix a comunicar a la imagi-
nacio, sense perdues intermedies, el pensament o la imatge que l'autor



JOSEP M. PuJsoL

volia comunicar. Ltnic deure de la tipografia bella consisteix no a substi-
tuir per una bellesa o un interés propi la bellesa o I'interés del pensament
que vol transmetre’s amb el seu simbol, sind a deixar més acces per a
aquesta comunicacio: d'una banda mitjangant la claredat i la bellesa del
vehicle i, de l'altra, amb l'aprofitament de cada pausa o de cada etapa

en la comunicacio per a intercalar alguna caracteristica i serena bellesa
propia».

Abans de la Primera Guerra Mundial, alguns importants professionals
de les arts grafiques —Joseph Thorp, John H. Mason, Gerard T. Meynell,
entre d’'altres— estaven intentant adaptar a la impremta industrial els
nivells de qualitat grafica de les private presses; aquest procés pero, va re-
eixir gracies a un petit pero actiu i eficag grup de typographers de la gene-
racio seglient —no ja d'impressors, perd tampoc, encara, de dissenyadors
grafics— que estava format per Stanley Morison (1889-1967), Francis
Meynell (1891-1975) i Oliver Simon (1895-1956) que, entre 1923 11930 van
saber articular una estratégia que feu que el conjunt de les arts grafiques
de la Gran Bretanya quedés sotmés, gairebé sense excepcio, a la seva
doctrina. En paraules de Morison la proposta pot resumir-se aixi: «Les lleis
que regeixen la tipografia dels llibres destinats a la circulacio general es
basen, d’antuvi, en la naturalesa essencial de l'escriptura alfabeética i, en
segon lloc, en les tradicions i habits, explicits o implicits, que predominen
ala societat per a la qual fa feina I'impressor», és a dir, en la prioritzacio de
la llegibilitat i el recurs a la convencionalitat (allo que és usual té tendéncia
a esborrar-se i a passar desapercebut) com a bases per a evitar que el
«disseny» s'interpose en la funcio de la tipografia, que era el «mitja eficac
per a aconseguir una fi essencialment utilitaria i només accidentalment
estetica».

Com que la convencionalitat de la proposta estética de la «reforma
tipografica britanica» en la fase inicial remetia a la tradicié humanistica
del'art de la impremta, no hi calia cap teoria especial, siné només l'exhu-
macio i la rendibilitzacio critiques del seu patrimoni historic: les creacions
de les grans foneries tipografiques europees i l'exemple de les millors
pagines dels vells mestres.

En la revaloritzacio de les primeres, com ocorria en la via historicista
en general, els Estats Units s’hi havien posat al capdavant. No s’ha d’obli-
dar que les primerenques recreacions de tipus historics havien sigut obra
de la foneria de tipus de caixa més important d’aquell pais, 'American
Type Founders (Bodoni, 1911; Garamond, 1917). Ara be, s’havia reservat per
a Stanley Morison, que havia comencgat a exercir des de comen¢ament de

18
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1923 com a assessor tipografic de la casa Monotype, establir el canon de

la tipografia classica encara vigent avui, mitjancant el desenvolupament
d’una politica sistematica de revivals per a la composiciéo mecanica amb un
ambiciés programa que oferiria als impressors i als dissenyadors tipogra-
fics britanics, en només quinze anys, la possibilitat de depurar i ampliar el
parc de lletres de lectura —que disposava ja d'una primerenca Caslon
(1915) i una Garamond (1922)— i estar en disposicioé d’emular amb carac-
ters adequats tota la gamma d’estils de la impremta classica des de la
Venecia de 1495 fins a la Gran Bretanya de 1830: els humanismes pregara-
mondians d’Aldo Manuzio (Poliphilus, 1923; Bembo, 1929) i Ludovico degli
Arrighi (cursiva Arrighi, 1923), el rococo (Fournier, 1925), el classicisme
romantic (Baskerville, 1923; Bell, 1930) i, més endavant, l'alt Renaixement
(Van Dijck, 1937/38) i el barroc (Ehrhardt, 1937/38).

Les «millors pagines» de la impremta europea ben aviat van ser exhu-
mades per Morison (1924), Alfred F. Johnson (1928) i d’altres en antologies
facsimilars de portades i comen¢ament de capitols —les «pauses» i les
«etapes» de les quals parlava Cobden-Sanderson—; i, a més a més, Mori-
son (1925) i Simon (1928) també preparen antologies critiques de les obres
impreses dels nous classicismes europeus i nord-americans contempora-
nis. I tot aixo sense deixar de predicar amb I'exemple practic: Meynell, des
de l'editorial Nonescuch, que havia fundat el 1923; Simon, des de la direccio
artistica de la Curwen Press, la impremta que va encapcalar el reformisme
britanic; i Morison assumint l'assessoria tipografica de la prestigiosa im-
premta de la Universitat de Cambridge, on a partir de 1927 desenvoluparia
l'estil ascétic, sever i impersonal que escau als «Principis fonamentals de
la tipografia».

Aquest conjunt de resultats, des de bon comengament va tenir tambée
dues caixes de ressonancia ben eficaces, que van ser creades pels mateixos
protagonistes: d'una banda I'anuari The Fleuron (1923/30), dirigit per Si-
mon primer i per Morison després, destinat a perfilar la nova sensibilitat
tipografica mitjangant articles d’investigacio, una acurada divulgacio del
treball dels nous classicistes contemporanis i ressenyes critiques de lletres,
llibres i produccions impreses, i, de I'altra, The Monotype Recorder, el
modest butlleti intern de 'empresa que Morison convertiria en un instru-
ment de propaganda de primer ordre no sols per als productes de la casa,
sind també per a la divulgacio de la «<bona tipografia» entre la gent de
l'ofici —a cada taller que disposava d'una monotipia li arribava de franc—
amb un bon grapat d’articles i nombrosos monografics d'un nivell excel-
lent. I encara més, hi havia un forum periodic en forma de sopar on podien

19
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trobar-se els adeptes al reformisme per a raonar com amics de les coses
seues: el Double Crown Club, impulsat per Simon el 1924.

En aquests moments, el cami de la novaiorquesa Beatrice Warde
(1900/69) conflueix amb aquesta historia. Com s’ha pogut veure, el progra-
ma reformista, que com aquell qui diu acabava de posar-se en marxa,
avangava a un bon ritme quan Beatrice va arribar a Londres a comenga-
ment de 1925. Tot i la joventut i la condicié femenina —que sempre va
reivindicar—, no gens habitual en aquestes tasques, no era una descone-
guda en el mdn de la tipografia a banda i banda de ’Atlantic: ella havia
publicat un estudi sobre una impressora francesa del segle xv1,i el seu
home ja era un dissenyador tipografic acreditat als Estats Units. Frederic
Warde s’havia format al taller de William E. Rudge (Mount Vernon, N.Y.),
un veritable planter de dissenyadors tipografics encapgalat per un dels
impressors capdavanters del neotradicionalisme dels Estats Units, i per
traslladar-se a Europa havia renunciat a la direcci6 de la impremta de la
Universitat de Princeton, que exercia des de 1922 i on s’havia guanyat
la fama de ser una persona rigorosa. Al taller de Rudge, Frederic Warde
havia fet amistat amb Bruce Rogers, i gracies a una carta de recomanacio
d’aquest Beatrice havia entrat a treballar el 1923 a la biblioteca museu de
la companyia American Type Founders, que contenia un importantissim
fons bibliografic sota la custodia de Henry L. Bullen, que havia inspirat les
resurreccions de tipus classics de la companyia i creat el concepte de
«familia tipografica», a qui Beatrice va considerar sempre com el primer
dels seus mestres. Alli, la lectura del Printing for business (1919) de Thorp,
el protoevangeli del reformisme britanic, la va convertir a la causa de la
tipografia. Morison, que 'havia coneguda a comengament de setembre de
1924 al despatx d’Updike a la Merrymount Press (Boston) durant el primer
viatge als Estats Units, se la va emportar el 1927 0 1928, quan ja s’havia
divorciat del marit, a la casa Monotype perqueé s’encarregués del Recorder,
i des de 1929 fins a la jubilacio el setembre de 1960 va ser la directora de
publicitat de 'empresa i el somriure oficial del regim reformista.

Nicolas Barker va dir en alguna ocasio que parlar amb Beatrice deixava
en un la sensaci6 de ser al cim de I'univers i ser el doble del que considera-
va ser, i aquest era fonamentalment el paper d’aquella bella, decidida i
intelligent dona al mon de les arts grafiques britaniques (esquerpament
masculi, com arreu) des de poc després que ella arribés a Londres, i, a més
a més, estava encantada de reconeixer que el que de debo li agradava era
precisament exercir les dots de seduccio en el contacte directe: «Soc una
comunicadora», reconeixia en una entrevista. «<En certa epoca tambe vaig
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ser una investigadora erudita, pero sé que aquesta no era la meua auten-
tica vocacio, tot i que vaig assolir certa fama amb el nom de Paul Beaujon
(el misterios frances que havia descobert l'origen dels anomenats tipus de
Garamond). [...| Realment per al que valc és per a posar-me davant el
public, sense cap preparatiu previ, i estar cinquanta minuts sense deixar
que moguin ni una pestanya». I d'aquesta manera va dur a terme una
incansable activitat d’apostolat a favor de la «bona tipografia» en un bon
grapat de xerrades, conferéncies i dissertacions en tota mena d’escoles
professionals, entitats i institucions relacionades amb el llibre, la imprem-
ta ila tipografia.

«La copa de cristall» una allocuci6 pronunciada davant els membres
del British Typographers’ Guild el 7 d'octubre de 1930 sota el titol de «La
tipografia hauria de ser invisible», és una de les mostres més celebres de
la caracteristica expressivitat de 'autora i concentra —i fins i tot radicalit-
za en algun moment—, embolcallats amb un disseny verbal brillant, de
vegades solemne i sempre vistent, els principis fonamentals de la tipogra-
fia de lectura, establerts per Morison en una prosa transparent i publicats
en versio definitiva aquell any al darrer numero de The Fleuron com a
coronaci6 de la presa reformista del poder tipografic a la Gran Bretanya.

Beatrice Warde és famosa, i no menys, per un cartell que als anys de
gloria del reformisme penjava a les parets de totes les impremtes brita-
niques. Una tarda de 1932, en comencar a projectar-lo com una mostra
publicitaria per a les resplendents capitals de la Perpetua Titling d’Eric
Gill, algu va dir: «Son lletres inscripcionals, i com el cartell s’ha de penjar
a les parets de les impremtes, ben bé podria ser una inscripcio6 per a una
impremta. Digui el que digui, pero, cal que sigui cert de qualsevol lloc on es
faca un impres, perque no tot impressor que el pengi a la paret del taller ni
de bon tros pot presumir de ser entre els establiments de primera linia. No
pot parlar de lletres boniques, de correccio primfilada de proves ni d’ofici
exquisit en I'agencament. Ha de poder dir, amb honradesa i precisio, algu-
na cosa que pugui afirmar-se de 'impressor més antiquat i entranyable
que tingui la impremta més petita i greixosa en qualsevol carreré suburbi-
al per explicar per qué és un lloc més important i honrat que la més
moderna carnisseria o joieria del barri més selecte d’alla on sigui. Gracies
principalment a Henry Lewis Bullen, aquell gran home, ja coneixia les
respostes i hi havia reflexionat anys i panys. Alld que fa esdevenir “terra
sagrada”la més petita i miserable de les impremtes és el fet que algu pugui
entrar-hi o, si més no, que algu tingui la possibilitat d’entrar-hi i encarre-
gar un fullet impres que podria canviar la historia del mon». Aquest va ser
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l'origen del famos This is a printing office (<He aqui una imprenta» en la
versio espanyola que va imprimir també la Monotype Co., com també ho
va fer en altres llengiies i sistemes d’escriptura).

Per sobre de les diferéncies fonamentals, les analogies entre la revolu-
ci6 constructivista i I'etapa britanica de la reforma classicista no es reduei-
xen nomes a la coincidencia temporal. Totes dues rebutgen I'individualis-
me ila singularitat en la lletra tipografica i en reclamen la impersonalitat
iallo que hi és collectiu, perd, mentre que els primers ho cerquen en l'ele-
mentalitat de la geometria i els imperatius de la racionalitat pura allibera-
da de la servitud de la historia, els segons ho persegueixen en les infinites
concrecions d'un mateix model historic depurat per la rao critica i elevat
a la categoria d’arquetip. Ambdues refusen l'artesanalisme i opten per una
mecanitzacio de la tipografia: els primers, per coheréncia estetica; els
segons, per coherencia amb la funcio6 essencial de la impremta, entesa com
el mitja de multiplicacié massiva i a baix cost dels missatges escrits. Totes
dues volen assolir una funcio social i reneguen de les produccions de luxe,
pero nomeés a la Gran Bretanya —i Beatrice Warde hi va tenir la seva part
de mérit— es va aconseguir que la tipografia de qualitat arribés efectiva-
ment fins al llibre habitual de lectura produit per la industria editorial.

Les causes especifiques d'aquest fenomen —exclusiu de la Gran Bre-
tanya— son variades. En primer lloc, va haver-hi, com ja hem vist, un grup
de personalitats de prestigi, actiu i cohesionat, al servei d'una mateixa
idea, que, a més a més tenia la virtut d’assumir i sintetitzar el millor de les
altres dues tradicions «reformistes» contemporanies (que mai no van ser
predominants ni tan sols a les zones d’origen): la nord-americana —I’his-
toricisme ortodox d'Updike, que va tenir una influencia general d’antuvi;
la fantasiosa i peculiar dinamica de Rogers amb la tradicid historica, que
va seduir d'una manera especial Meynell; el racionalisme empiric de
De Vinne, molt important en el cas de Morison— i l'alemanya —la sobri-
etat de Poeschel, el minimalisme neoclassicista de Hegner—, compartida
per Morison i Simon, la familia del qual, d’origen jueu, procedia d’Alema-
nya. En segon lloc, perque els principis del reformisme, a diferencia dels de
la nova tipografia, no implicaven novetats importants en el camp estétic i,
per aixo, tot seguit van poder incorporar-se de manera activa a una cultura
homogeénia compartida pels typographers, editors i impressors, i suscepti-
ble de ser ensenyada tant a les escoles d’art i oficis com a les de formacid
professional. I, finalment, perqué a totes les impremtes britaniques es va
instaurar —al contrari del que va ocorrer a 'Europa continental i als Es-
tats Units— la monotipia, fabricada per una empresa que, convertida des
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del primer moment en un baluard del reformisme, va posar al seu servei
la poderosa influéncia de la seva omnipresent maquina publicitaria que
d’una manera molt habil va conduir Beatrice Warde.

La modernitat del reformisme tipografic britanic d’entreguerres amb
la seva transparent copa de cristall i 'emblematic cartell* cal situar-la en
la seva intencionalitat racionalista i social, i no en la seva practica estética.
Aixi ho recordava la mateixa Beatrice Warde, com sempre amb millors
paraules que ningu altre, en acabar d’esbossar la seva historia: «No hauria
pagat la pena deixar-ne constatacio si només hagués estat la historia de
com “també els britanics” van posar en ordre casa seva en el camp tipogra-
fic.[..] “El que va passar” en aquella epoca va ser que es va aplicar el prin-
cipi cardinal de la democracia a la tipografia, la nocié segons la qual els
Molts importen més que els Pocs. Durant mil anys, aquesta illa ha estat
empenyent el mon cap a aquest concepte, i no és una sorpresa que hagi
ensenyat al mon fins a quin punt l'esgarrifanca de 'emoci6 davant la
comunicacio grafica efectiva del pensament podia anar més enlla del ter-
ritori del llibre de luxe fins als milions de mans de la gent comuna».

* Una altra correlacio: sila ma-
joria dels constructivistes eren comu-
nistes o simpatitzants del comunisme
en un pais politicament fracturat, els
reformistes eren simpatitzants del
socialisme en un pais fonamental-
ment conservador: Meynell i Morison
—que era republica i es va negar d'una
manera obstinada a acceptar el titol de
cavaller— van ser objectors de consci-
éncia durant la Primera Guerra Mun-
dial i fins i tot filocomunistes. També
en aquesta dimensio social del refor-
misme es troba la militancia civica de
Beatrice Warde, una bona mostra de la
qual son la intensa collaboracié que va

mantenir amb el Comite per ala
Defensa d’América mitjangant 'Ajuda
als Aliats, durant la Segona Guerra
Mundial, i dues publicacions: uns
interessants i profétics «Dialegs de
1946» (escrit el 1936) entre un oncle i
el seu nebot que no han perdut la seva
vigencia: Peace under Earth (Nova
York: Dodd, Mead & Co.,1939), i
Bombed but unbeaten (Nova York:
Friends of Freedom, 1941), que recull
fragments de correspondéncia amb la
seva mare i articles de premsa sobre
la guerra ila historia del cartell This is
a printing office, que també va tenir un
parell de versions antitotalitaries.
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A la recerca duna
tipografia collectiva

exacta (1923-1957)

La versio en espanyol d'aquest text, «<En pos de una tipografia colectiva
exacta (1923-57)», va aparéixer a Oscar Guayabero (ed.), 10 articulos en
Helvetica, Barcelona, Fundacié Comunicacié Grafica, 2010.

«La nostra actitud intellectual respecte al mon és individual exacta (més
ben dit, aquesta actitud individual exacta esta evolucionant avui dia cap a
la collectiva exacta), contrariament a 'antiga actitud amorfa individual i
meés tard amorfa collectiva». En I'argot constructivista de '¢poca, amorf
equivalia a ‘manual, arbitrari, subjectiu’, i exacte recobria els conceptes
actuals de ‘mecanic, racional, objectiu’. Aquestes paraules programatiques
de Moholy-Nagy al principi del manifest que va donar nom a la Nova Tipo-
grafia (1923) es referien al disseny dels nous impresos, pero des del mo-
ment que constituien el fonament teoric general del seu article eren també
valides per al disseny de les noves lletres de lectura.

¢Com havia de ser la lletra de la nova tipografia? Tothom (Schwitters,
Lissitzky, Moholy-Nagy, Tschichold), des del primer moment, exigeix la
claredat, la simplicitat i la supressio de qualsevol element que no sigui
estrictament necessari. Lissitzky (1925), d'acord amb el marc conceptual
del constructivisme i el neoplasticisme, insinua una proposta geométrica
en especificar que les linies que componen la lletra de manera inequivoca
eren l'horitzontal, la vertical, 'obliqua i 'arc. Al mateix temps, Moholy-
Nagy fa una esmena a la totalitat a 'alfabet tradicional demanant la reduc-
ci6 de l'alfabet doble a una sola série: la lletra unitaria (Einheitsschrift)
—que era en gran part un problema suscitat per una particularitat de
l'ortografia alemanya—, i pel que fa a la forma es limita a declarar que en
aquells moments no hi ha «ni una sola lletra per a composicio de text de la
mida correcta, que sigui summament llegible amb claredat, sense cap
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particularitat individual, que manifesti la seva aparenca formal de manera
funcional i optica, sense desfiguracions ni tragos ornamentals». Notem que
Moholy-Nagy no exigeix res a la geometria, sind que demana nomeés que

la nova lletra no tingui cap particularitat individual.

Schwitters, Lissitzky i Moholy-Nagy eren artistes, no tipografs. El pri-
mer que apunta cap a una possibilitat tipografica real i concreta és Tschi-
chold. Mentre Lissitzky i Moholy-Nagy feien els seus tempteigs tedrics, en
un manifest primerenc (primavera de 1925) que ha passat desapercebut
fins que fa molt poc ’ha desenterrat Christopher Burke, diu: «9. La forma
mes simple, i per tant 'inica convincent, de la lletra europea» (amb aques-
ta giragonsa Tschichold dona per exclosa la fraktur) «és la Blockschrift o
grotesca», pero tot seguit afegeix: «11. Per a la composicio seguida de text,
la forma actual de la grotesca és més dificil de llegir que la romana antiga,
la més utilitzada fins ara. Raons tecniques de llegibilitat, reforcades per
consideracions econdmiques, obliguen a conservar l'actual composicio6 de
text en lletra romana».

Al famés decaleg publicat no gaires mesos més tard a Typographische
Mitteilungen, I'indult general de la romana antiga s’ha matisat restrictiva-
ment en la direcci6 suggerida implicitament per Moholy-Nagy: «Mentre
per a la composicio de llibres no es crei també una forma elemental que
sigui bona i llegible, resulta practic preferir a la grotesca una forma de
romana antiga impersonal, objectiva, tan poc vistent com sigui possible
(una en la qual es manifesti tan poc com sigui possible qualsevol caracter
temporal o personal)». I, efectivament, utilitza per al seu dossier sobre la
tipografia constructivista —elemental, com diu ell— la Dissertations-
Antiqua (Rudhardsche Gieferei, 1901), una romana hibrida d’antiga i mo-
derna, i com a tal neutra i «despersonalitzada».

Dues vies (que de fet no s’excloien mutuament) s'oferien, doncs, als
nous dissenyadors de lletres: la geometria o la impersonalitat, que descan-
sava en el recurs a formes ja existents.!

1. Es remarcable que el racionalisme tipografic reaccionari estava dema-
nant també per la mateixa época a la Gran Bretanya la impersonalitat. Ho
argumenta el mateix Morison amb unes raons que aparentment els racionalis-
tes tipografics d’extrema esquerra haurien pogut assumir sense gaires proble-
mes a l'altra banda de la Manega: «L'impressor ha de fer amb gran cura la tria
dels tipus, tenint present que com més sovint els hagi de fer servir més han
d’aproximar-se en la seva forma a la idea general que conserva en el seu cap el
lector, habituat for¢osament a les revistes, els periodics i els llibres normals. |[...]
Un tipus de lletra que aspiri a tenir un present, per no parlar d'un futur, no pot
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Els nous tipografs (Bayer, Molzahn, el mateix Tschichold) van assajar la
plasmacio de I'ideal per la via dels alfabets tinics de base geomeétrica sug-
gerida per Lissitzky, pero els resultats varen ser solucions especulatives i
radicals —en el cas de Tschichold el nou disseny anava acompanyat d'una
reforma ortografica no menys revolucionaria— que no van passar de la
fase projectual. Albers va temptejar també per la seva banda la base geo-
métrica modular a la trepa, perd per a un encarrec industrial de fabricacié
de rétols.

El primer (i unic) exit d'una lineal geomeétrica va arribar amb la Futura
de Paul Renner, un antic Buchkiinstler aleshores ja quinquagenari, conver-
tit, com el jove Tschichold, a la modernitat. Es cert que la Futura no té, tal
com volia el seu autor, cap element de logica calligrafica, pero no ho és
menys que la geometria no és en la Futura el punt de partida —com ho
havia estat per als nous tipografs joves, mancats de la seva experiéncia—,
sind exactament a l'inrevés: un punt d’arribada en la tasca de depuracio de
les formes de les mintscules tradicionals, a les quals Renner va aconseguir
de transferir, com volia, el caracter lapidari i «estatic» de les majuscules.
Nomeés un gat vell com Renner podia invertir tan genialment el dogma
geometric del constructivisme, on van quedar atrapats els joves.

Caldria veure quina va ser 'acceptacio que va tenir aquesta lletra dintre
del grupuscle dels nous tipografs. Tschichold la despatxa amb un elogi
eixut i ronec, com si hagués estat incrustat en el darrer moment (les pri-
meres series de la Futura van apareixer el mateix any que Die neue Typo-
graphie), precedit i seguit d’afirmacions que el converteixen gairebé en un
retret:

Es indubtable que les grotesques actualment existents encara no
satisfan els requisits que han de demanar-se a una lletra perfecta. Les
particularitats especifiques d’aquesta lletra encara no s’han treballat
prou, en especial la forma de les minuscules depen massa encara de la
minuscula humanistica. La majoria de les grotesques, i especialment
les noves degudes a artistes (per exemple, I'Erbar Grotesk [de Jakob

ser ni massa ‘diferent’ ni massa ‘bonic’». La diferéncia és que per a Morison, la
«impersonalitat» era un argument implicit contra la grotesca, mentre que per
a Tschichold la impersonalitat era un recurs per fer perdonar momentania-
ment a unes quantes lletres romanes el pecat original de ser lletres «individu-
als amorfes» a fi de justificar-ne 1'is temporal fins a I'arribada de la grotesca
perfecta.

27



JOSEP M. PuJsoL

Erbar] o la Kabel [de Rudolf Koch]), tenen, respecte a les antigues gro-
tesques anonimes, el desavantatge de presentar modificacions singu-
lars del trac que les posen fonamentalment en linia amb les altres
lletres produides per artistes de la lletra [Buchkiinstler]. Com a lletres
comunes son menys bones que les velles grotesques. La Futura, de
Paul Renner, representa un pas endavant substancial.

Pero tots els esforcos fets fins ara per crear la lletra dels nous
temps es redueixen tan sols a una «millora» de la grotesca actual; a
totes aquestes temptatives, que encara son massa estridents,? massa
«artistiques» en el sentit que he dit abans: els falta el criteri basic
necessari.

Personalment, crec que la creacio de la lletra de la nostra época,
que ha d’estar lliure de tota traca personal, no pot estar reservada a
una individualitat. Ha de ser obra de més persones, entre les quals ha
de trobar-se un enginyer.

alhora que una mica més endavant declarava:

Com a lletra de composicio de text, la grotesca actual només resulta
parcialment apropiada. No cal ni parlar d'una variant més negreta,
perque la grotesca negreta es llegeix amb meés dificultat a lectura
seguida. Els millors resultats els he obtingut amb I'anomenada gro-
tesca comuna de remenderia [Gewdhnliche Akzidenzgrotesk],? 1a for-
ma de la qual ofereix una comoda i assossegada llegibilitat.

2. Tschichold utilitza aqui I'adverbi artistisch (i a continuaci6 kiinstlich); en
alemany un Artist és un artista de circ o de varietés, mentre que un Kiinstler és
una persona dedicada a la creacio artistica.

3. En alemany son Akzidenzdrucke (lit. impresos accidentals’; fr. travaux
de ville, angl. jobbing work) tots els treballs que no sén «d’obra» (com els llibres
o els periodics i les revistes), és a dir, els cartells, talonaris, fulls volants, recor-
datoris i invitacions, paper de cartes, etc. El nom generic Akzidenzgrotesk
(formant una sola paraula), doncs, exclou que es tracti de lletres de composicié
de text, justament. Tschichold diu que li agrada especialment I’Akzidenzgro-
tesk de la casa Bauer, que no apareix ni tan sols mencionada al volum celebra-
tori del centenari de la casa (1937). (Uso el castellanisme remenderia, corrent a
les impremtes catalanes de l'edat de plom, en la desconeixenca de qualsevol
equivalent catald.)
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I com ha assenyalat Christopher Burke, la lletra utilitzada majoritaria-
ment en la tipografia del Bauhaus va ser la Breite fette Grotesk de Schelter
& Giesecke.

A mi no mestranyaria que el veritable triomf de l'ideal geométric de
la Futura es degués més a l'art déco europeu i nord-america que al movi-
ment modern tipografic, restringit a Alemanya i encara a un petit cercle de
dissenyadors, que només trigaria cinc anys a rebre la destralada hitleriana.
L'exit de la Futura entre nosaltres, fomentat també per la preséencia de la
casa Bauer a Barcelona a través de la seva filial Neufville, té em sembla
aquest sentit.

A més amés, l'evolucio de les coses va deixar rapidament al darrere els
estilemes constructivistes de la primera epoca, un dels quals era la geome-
tria. Per comprovar-ho nomeés cal seguir la permanent i imparable meta-
morfosi de Tschichold. E1 1932, en un article titulat significativament «On
som avui», relativitzava ja del tot el dogma de la lletra dels nous temps:

Després de l'aparicio del quadern especial «Elementare Typographie»
el 1925 i del llibre Die neue Typographie el 1928, la teoria de la nova
tipografia ha hagut d’adaptar-se a la realitat. Aquesta teoria exigeix
certs requisits pel que fa a la lletra i al disseny de I'impreés.

a) Lletra. Originariament, la grotesca va ser declarada lletra tinica
de I'epoca actual. Avui cal reconéixer que no es possible passar nomes
amb la grotesca. Es, sens dubte, la lletra caracteristica del nostre
temps. No és de cap manera una lletra de moda, sin6 l'expressio més
clara dels nostres proposits. No s’haura tornat antiquada pel fet que
alguns cercles interessats no parin de repetir que aixo és el que ha
succeit. Amb més rad podria afirmar-se que el que passa és que els
temps encara no estan madurs per a la grotesca. Es summament
inversemblant que la reemplaci una altra lletra més «moderna» en un
lapse raonable. Tampoc és imaginable per ara un canvi en la forma de
la grotesca. Tampoc les grotesques més recents aporten res essencial-
ment nou respecte a les antigues. La grotesca és la lletra de I'época
actual de la mateixa manera que la lletra gotica va ser la lletra del final
de l'edat mitjana o que la nova arquitectura és 'arquitectura del nos-
tre temps. (Altrament resulta bastant irrellevant demanar-se quina
és la grotesca preferible. Entre les noves n’hi ha alguna que té un
tra¢ totalment antiquat, perd tampoc les antigues son lliures de
defectes. No s’ha de donar gaire importancia a la seva forma particu-
lar pel que fa al seu pes dintre de l'organitzaci6 general de 'impres,
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que és el que constitueix 'autentica comesa del dissenyador. A un mal
dissenyador amb prou feines el pot beneficiar una grotesca bona,
mentre que un dissenyador bo pot produir treballs excellents amb
una grotesca dolenta.)

Després de les guerres (la Civil espanyola i la segona Mundial), va
haver de refer-se una altra vegada el cami de la modernitat, tant a Europa
com a casa nostra. «El dirigisme cultural de I'estat nazi», escrivia Renner
el 1948, «ha provocat que la tipografia i algunes altres coses siguin avui
entre nosaltres menys modernes que fa vint anys». Pero no havia de pas-
sar ni una decada que de les cendres del Bauhaus naixeria l'estil interna-
cional per l'actuacio decidida dels grafistes «constructius» suissos: Miiller-
Brockmann, Lohse, Neuburg, Vivarelli i Bill a Zuric, i Ruder a Basilea (on
curiosament també aleshores estava fent una classe setmanal de tipogra-
fia a la mateixa Allgemeine Gewerbeschule, practicament en I'anonimat
i sense cap transcendencia, el Tschichold apostol de la reaccio). Poc des-
prés, a principis dels seixanta, el take-off economic espanyol promogut
pels «planes de desarrollo» faria factible la implantacio6 del disseny grafic
a Catalunya i a Espanya.

El 1957, a Miinchenstein, tocant a Basilea —un dels dos centres de
difusié del nou estil, que paradoxalment sera més favorable a la Univers
a causa de l'estreta relacio personal entre Frutiguer i Emil Ruder—, la
foneria Haas acabava de treure una nova grotesca encarregada a Max
Miedinger. Miedinger no era un equip de treball ni un enginyer (tal com
volia el Tschichold de 1928), per6 si un dissenyador, no un obrer manual
com el que havia obert les matrius de la decimondnica ('espanyol ofereix
aqui un adjectiu insubstituible) Akzidenz Grotesk de la casa Berthold (que
avui que som més moderns que mai ens torna a fer gracia justament per
tot allo que en el seu moment va fer-la descartar en favor d'una nova
creacio: el seu caracter «collectiu amorf»).

En qualsevol cas, lluny de I'experimentalisme del primer moment de la
modernitat tipografica, dominada pel constructivisme, 'Helvetica explota-
va el terreny de la impersonalitat a partir de les grotesques reals —tradi-
cionals, si se'm permet la ironia—, com evidenciava el seu nom primer:
Neue Haas Grotesk, és a dir, «<nova grotesca de la casa Haas», que deixava
de ser, finalment, una grotesca «de remenderia» per conquistar la compo-
sicio de text.

A cavall de la fotocomposicio i les lletres de transferencia en sec (Letra-
set, Mecanorma, etc.), 'Helvetica va arribar tot seguit a Catalunya en
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general com a abanderada del disseny tout court —en el segon i definitiu
assalt de la modernitat tipografica— i de vegades com un estilema del
grafisme suis, mentre la Futura arrossegava les cadenes i la bola d'una llar-
ga historia esperant temps millors (que no deixarien d’arribar).

31












'Helvetica, Van Leeuwen
| la tipogratia

PERE FARRANDO

La publicacié dels dos textos de Josep M. Pujol en aquest llibre em brinda
Foportunitat, concedida generosament per 'APELLC, de parlar de tipografia
«en companyia» del mestre. Se’n va anar massa aviat i, a mesura que anem
estudiant, ens van quedant al pap preguntes que ja no li podem formular. En
les pagines que segueixen, comento una mica les aportacions de Pujol en els
dos escrits que precedeixen aquest i de seguida passo a donar uns quants
elements de debat sobre el valor comunicatiu de la lletra tipografica i sobre
unes idees de Theo van Leeuwen rellevants per a lestudi de la tipografia.

Pujol, 'Helvetica i Beatrice Warde

Ja hem comentat a la presentacid que el text «helvetic» de Josep M. Pujol’
va apareixer en un llibre collectiu, 10 articulos en Helvetica. El seu nom hi sortia
al costat de figures com Edouard Hoffmann, que va supervisar la feina del
creador de la lletra, Max Miedinger, i com Martin Majoor, dissenyador neer-
landés de prestigi i que signa l'article «Una tendencia al aburrimiento»,” de
2007. Ara bé, Faportacié de Pujol és diferent de la dels altres participants. No
socupa de lexit social o la qualitat grafica de PHelvetica. El que li interessa
és el pas de l'estat mental-inteHectual del periode de la Nova Tipografia, a
Alemanya, al que va veure néixer lanomenada inicialment Neue Haas Gro-
tesk, trenta anys més tard a Suissa. (El mateix any d’aparicié d'aquesta, el
1957, van sortir a la llum la Univers del suis Adrian Frutiger, a Franga, i la Folio
dels alemanys Konrad Bauer i Walter Baum, a Alemanya.)

1. Podeu trobar una cronologia biografica i una bibliografia seva al meu lloc web:
https: /www.preedicio.com/JMP/JMP.html.

2. Larticle original, «Inclined to be dulls, es pot llegir al lloc web de la revista Eye,
nam. 63: http://www.eyemagazine.com/feature/article /inclined-to-be-dull (consulta: 16
desembre 2021).
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Futura
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Fig. 1. Mostra de mindscules i majus-
cules de la Futura (1927), de Paul Renner.
Fa molts anys que se sap que en el dis-
seny de lletra les formes geometriques
pures no funcionen. Observeu laa
minuscula: no és una circumferencia;
tampoc els dos lobuls de la s mindscula
formen semicircumferéncies. El que va
aconseguir Renner és una emulacié de
Faspecte geometric. Per aixo Pujol afir-
ma que «la geometria no és en la Futura

NN LN

RJO

el punt de partida [...], siné exactament
alinrevés: un punt d’arribada en la tasca
de depuracid de les formes de les minus-
cules». El mateix Renner reflexiona
sobre les minuscules de la seva creacid
en el seu article del 1927 titulat emble-
maticament «La lletra del nostre temps»
(«Die Schrift unserer Zeit»), inclos en el
llibre Futura: Mappe 1i que la revista
francesa Back Cover publica en frances

i anglés al seu nim. 5, de 2012.

A Pujol, a «A la recerca d’una tipografia collectiva exacta (1923-1957)», se
li nota com valora que Jan Tschichold fos «de bata», un pencaire de la com-
posicié per aimpremta. Quan presenta el comencament de la Nova Tipogra-
fia, diu aixo dels collegues de moviment del tipograf de Leipzig: «Schwitters,
Lissitzky i Moholy-Nagy eren artistes, no tipografs». També era un compo-
nedor de bata Paul Renner, el creador de la lletra Futura, que Pujol anomena
«gat vell» i que va mantenir una distancia prudencial amb el moviment.

En lexposicié de Pujol sobserva bé la disjuntiva del Tschichold compone-
dor, que malda per contribuir a reformar la tipografia de la seva época mit-
jancant textos programatics, pero que alhora no pot utilitzar cap lletra de
pal sec en el text seguit —a l'article es parla de grotesques—* En consequién-
cia, ha de modular el discurs quan es refereix a «la lletra del nostre temps».
En unes paraules del 1932 —del text «On som avui», que esmento al paragraf

3. No és que literalment «no es pogués fers. Avui sabem que es podria, perque la
lectura com a activitat perceptiva i cognitiva no se’'n ressentiria gens. El que passa és
que en el llibre hi operen unes convencions grafiques conservadores. Més ben dit, els
conservadors som nosaltres, no el llibre, com s’anira veient en les pagines segtients.

36



LHelvetica, Van Leeuwen i la tipografia

seglient— en que I'alemany valora globalment les senseserifs, sassaboreix

el flair del componedor: «No s’ha de donar gaire importancia a la seva forma
particular pel que fa al seu pes dintre de lorganitzacié general de 'impres,
que és el que constitueix lauténtica comesa del dissenyador». Amb altres
paraules, no cal entronitzar-ne cap, ni tan sols la Futura de Paul Renner,
encara que en aquell moment fos una gran aportacid al panorama tipografic.

Del mateix article de Pujol, hi ha dues qtiestions que probablement el
lector agraira que aclareixi. Al segon paragraf, el professor diu aixo: «[...]
Moholy-Nagy fa una esmena a la totalitat a lalfabet tradicional demanant a
reduccié de lalfabet doble a una sola série: la lletra unitaria (Einheitsschrift)».
Es refereix a la proposta d’eliminar completament les majiscules de lescrip-
tura de Falemany (en qué tots els substantius comencen amb majiscula), a
la qual Tschichold es va adherir en aquests primers anys. En segon lloc,
esmenta dos textos programatics del tipograf de Leipzig. El primer és «un
manifest primerenc (primavera de 1925) que ha passat desapercebut fins que
fa molt poc I'ha desenterrat Christopher Burke». Es refereix al llibre del pro-
fessor britanic del Departament de Tipografia i Comunicacié Grafica de la
Universitat de Reading Active literature: Jan Tschichold and New Typography, del
2007, que reprodueix el manifest en qiiestié a mida real a la pagina 28. El
segon text programatic és el titulat «On som avui», que ocupa l'annex D del
mateix llibre, pagines 317-318. Sabem que Burke va enviar a Pujol les proves
delllibre perque en fes una lectura abans d’enviar-lo a impremta.

Els dos textos pujolians inclosos en el present llibre giren entorn dels dos
ambits de la tipografia del segle xx que va estudiar, el britanic i el germano-
suis. El lector observador s'adonara que, a la nota 1 del seu article sobre 'Hel-
vetica, el professor barceloni anomena el moviment tipografic neotradicio-
nalista britanic —que no té cap nom consensuat pels especialistes—, com
aquell que no vol la cosa, «racionalisme tipografic reaccionaris, i l'altre,
Falemany constructivista, «dextrema esquerra». La introduccié a la confe-
rencia de Beatrice Warde socupa principalment de la «reforma classicista»
britanica, pero té un component important: fa una enumeracié dels factors
que tenen en comu les dues «empreses» de reforma tipografica en termes
socioculturals:

Per sobre de les diferencies fonamentals, les analogies entre la revolucié
constructivista i l'etapa britanica de la reforma classicista no es reduei-
xen només a la coincidéncia temporal. Totes dues rebutgen l'individua-
lisme i la singularitat en la lletra tipografica i en reclamen la impersona-
litatiallo que hi és collectiu [...]. Ambdues refusen l'artesanalisme i
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Helvetica
i1 __~
E'ir3g

Fig. 2. Comparacié de les proporcions
verticals de les lletres Helvetica i Fruti-
ger. En la primera les majdsculesiels
tracos ascendents de les minuscules
tenen la mateixa altura: la Eila |l coinci-
deixen per dalt; en canvi, en la segona

la [ sobrepassa l'altura de la E. S’hi obser-
va una altra diferéncia: en 'Helvetica les
xifres sén una mica més baixes que les

Frutiger
a

E'ir3g

majuscules. Edouard Hoffmann presen-
ta aquest tret en concret com un ele-
ment de qualitat. En l'actualitat, que
sutilitzen les sigles i els acronims amb
molta assiduitat, aixo no es pot sostenir.
Resulta irritant que expressions que
combinen majuscules i xifres, com G8

i B2B tinguin la xifra més baixa que les
majuscules.

opten per una mecanitzacié de la tipografia [...]. Totes dues volen asso-
lir una funcid social i reneguen de les produccions de luxe [...].

Al parell de textos de Pujol que oferim aqui en catala hi hem d’afegir,
per descomptat, laltre parell que va escriure sobre tipografia europea del
nou-cents: les introduccions a Die neue Typographie de Jan Tschichold i als First
principles of typography de Stanley Morison. Totes dues son presents en el ca-
taleg de leditorial Campgrafic com allibres independents (2013 i 2017, res-
pectivament). En conjunt, els quatre textos formen un complement perfec-
te per a un llibre basic de la historia de la tipografia, Modern typography, de
Robin Kinross, que també té versié en espanyol a Campgrafic (2008).

Els ‘10 articulos en Helvetica’

Entre els textos de 10 articulos..., solament el ' Edouard Hoffmann comenta
certs detalls del disseny de 'Helvetica. El de Martin Majoor repassa les sen-
seserifs predecessores daquesta. Pujol, ja hem vist que adopta una posicid
d’historiador cultural. La resta d’articles es pregunten, sobretot, quin secret
deu tenir la creacié de Max Miedinger del 1957 que nexpliqui la ubiquitati la
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presumpta neutralitat. El fet és que avui comparteix omnipreséncia i neu-
tralitat amb una pila daltres lletres que ens arriben a través de les aplicacions
que utilitzem en ordinadors i dispositius mobils, a les quals s’ha d’afegir les
més utilitzades del repertori de Google Fonts (en categoria de senseserifs,
Roboto, Open Sans i Lato) i les que veiem constantment sense advertir-les
perqué formen part de la interficie dels sistemes operatius d’Apple, Micro-
soft i Google-Android. Cap d'aquestes, pero, s’ha convertit en cap moment
en un emblema per a un gruix considerable de dissenyadors grafics i una
determinada escola de disseny. Em refereixo a 'anomenat Estil Internacional
o Estil Suis.

¢Queé és aquest rebombori entorn de 'Helvetica, que uns la rebutgen per
mediocre i altres confessen que s'ajusta tan bé a la seva manera de dissenyar?
El debat hauria anat perdent pistonada si no hagués sortita la llum, el 2007,
el film documental de Gary Hustwit Helvetica* —que, per cert, el director va
oferir en obert durant uns quants dies del periode cru del confinament del
2020—. Es en aquest context que es va fer a Barcelona lexposicié amb motiu
de la qual es va publicar el llibre 10 articulos en Helvetica.

Aixo de la tipografia

La lectura dels 10 articulos... seria apassionant, perqué 'Helvetica és un cas
digne d’estudi, si no fos per la confusié que crea. Lautor, per exemple, que fa
Faportacié més assenyada de totes, Steven McCarthy —i que incloc com a
citacid al final de l'apartat «La modalitat»—, utilitza termes tan poc aclari-
dors com els seglients (24; d'ara endavant, de les citacions d'aquest Ilibre en
donaré solament la pagina):

[...] miarticulo esta principalmente preocupado con la tipografia como
significante, de una opcidn visual llena de significado y de una opcién
visual sin ninguno, incluso cuando la palabra significado cambia conti-
nuamente.

Primer sembla que introdueix una certa linia teorica utilitzant el terme
significant del model semiotic de Ferdinand de Saussure, pero pot ser un
4. Es pot visionar a un preu modic a Vimeo: https://vimeo.com/ondemand/

helvetica3 /232874751 (consulta: 16 desembre 2021).
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Helvetica Univers
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Fig. 3. Comparacid de trets morfologics ~ Rawsthorn afirma sobre I'Arial que els
distintius de les lletres Helvetica, Arial i dissenyadors «la rechazan por ser un
Univers. La primera i la terceravan sortir ~ pastiche barato» (37). Per a Martin
alallum publica el mateix any, 1957. En Majoor, «lamentablemente, la Arial se
PArial sobserva que l'accent circumflex encuentra ahora en cualquier ordena-
és massa gruixut. A 10 articulos..., Alice dor» (51).

significant ara ple, ara buit de significat, i a sobre resulta que la paraula signi-
ficat esta exposada a canvis. Arrencada de cavall i parada d’ase. Un altre co-
autor, Nigel Beale, s'adona que els dos llibres que ha trobat a casa seva com-
postos amb Helvetica sén d'una mena molt especifica, llibres d’art, i creu
haver trobat una contradiccié (56):

La apariencia claray transparente de la Helvetica, parece que deberia
hacerlaideal para libros. Entonces, ;por qué se usa con tan poca fre-
cuencia? [...] De los aproximadamente 5o libros que he mirado en mis
estanterias, solo dos estan impresos en tipografias sans serif, como la
Helvetica, y ambos libros son de arte, el resto usa tipografias si no idén-
ticas, muy parecidas a la Times New Roman.

La pregunta que li fariem a Beale és: ;si els llibres de lectura seguida i
desenvolupament llarg no se solen compondre amb Helvetica o altres sense-
serifs, per qué n’hauriem de trobar la rad en la morfologia d'aquest grup de
lletres? Amb altres paraules: ;s6n de debo els trets morfologics d'una lletra,
especialment la preséncia o absencia de serifs, el que determina que sigui
apta o no per als Ilibres de lectura continuada? El mexica Jorge de Buen® fa
un bon resum, i en to divulgatiu, del que se sap actualment sobre el rol dels
serifs en la percepcid visual i el processament cognitiu durant la lectura: sén

5. Jorge de Buen Unna, 99 reflexiones sobre el disefio editorial, Malaga, Jardin de
Monos, 2021, 123-125.
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insignificants. El que ocorre és que el llibre tipografic té cinc-cents cinquan-
ta anys d’historia i s’ha convertit en un producte graficament conservador.
No intrinsecament, perqué els conservadors som nosaltres, no el llibre.

En fi, sembla ben bé que estiguem fent una excursié pel Parc d’Aigtiestor-
tes amb unes vambes Victoria. La recomanacié és obvia: fem marxa enrere i
calcem-nos com escau a la situacid. La lletra tipografica és un recurs, un
component, un relé, un vehicle de lescriptura, no un subjecte comunicatiu
i expressiu per ella mateixa. No la podem concebre extirpada d'un determi-
nat contingut i una composicié concreta. Prendre-la com una pars pro toto no
condueix a conclusions dtils, si el que es pretén és trobar bases que permetin
estudiar la tipografia apropiadament. He esmentat tres components que hi
operen conjuntament: lescriptura, la lletra tipografica i la composicié. Com
a bons seguidors de Pujol que som, crec que n’hi hem d’afegir un altre. Una
formulacid clara podria ser la seglient:

€ La tipografia és una forma d'expressié i de comunicacid i un sistema
de signes integrat en el sistema més general de l'escriptura. Tots els objectes
tipografics estan formats per quatre components:

1. Escriptura,

2. feta mitjancant lletra tipografica,

3. disposada en una composicié deliberada,

4. en que operen unes convencions propies de modelatge del text.

Aixi doncs, sense escriptura no hi ha tipografia. Si un llibre de fotografia
o un planol arquitectonic hi manqués del tot el text, continuarien sent un
llibre i un planol, pero no objectes tipografics. Pujol ja havia associat tipogra-
fiai escriptura d'una manera una mica indirecta mitjangant 'expressio escrip-
tura tipografica, donant per entés que si hi ha tipografia hi ha text, i per tant
escriptura: «La escritura tipografica es esencialmente distinta de la manual
(o, mientras estuvo vigente, la mecanografica)».°

Hauriem d’afegir-hi una remarca de profunditat: el discurs escrit en ge-
neral i tipografic en particular no és sempre lingtistic. Una férmula matema-
tica, per exemple, és escriptura, pero no correspon directament a cap mis-
satge verbal. Els enunciats dels llenguatges formals (ho sén totes les notaci-
ons, com la matematica, la quimica, la logica..., i tots els llenguatges de
programacio) sén valids o invalids a partir d’'una «gramatica» externa a la

6. Josep M. Pujol, «Reflexiones para una teoria del disefio del libro», a Juan Jesus
Arrausi, ed., Disefio e impresién de la tipografia, Barcelona, Ediciones CPG, 2008, 157.
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Fig. 4. Lalletra Zapfino de Hermann disseny seriati en el text hi ha un us

Zapf va ser de les primeres a aprofitar el recursiu dels caracters: és tipografia. El
format de lletra OpenType per crearuna  cartell de la dreta, en canvi, conté lletra
emulacié de lletra manuscrita. Les seves  dibuixada o de retolacié ('anglés letter-

caracteristiques calligrafiques (laforma  ing). Observeu que les M ilesY no sén
dels caractersi els lligams entre aquests)  iguals. La lletra de retolacié manca del
provenen totes del codi de la font digi- tret de seriacid i, si és un dibuix, manca
tal. Noteu que les diverses a, e, pitsdn dels trets formals i de la condicié tecno-
identiques. Per tant, la Zapfino té un logica que té la tipografica.

llengua. Per tant, un planol arquitectonic que no tingués escriptura verbal,
sind solament notacié geometrica, seria un objecte plenament tipografic
—llevat, no cal dir, que fos elaborat a ma.

El segon component dels objectes tipografics és la lletra especificament
tipografica. Pujol postula dues diferéncies entre aquestailes lletresamaia
maquina en la continuacié de la citacié anterior:”

1. La primera és una escriptura formal, apropiada per a publicacions,

mentre que les altres dues solament poden crear esborranys.

2. La primera assumeix una carrega informativa molt més gran que les

altres dues i esdevé un instrument molt més precis i, per tant, més
complex de manejar.

A aquestes dues nocions, n’hi podriem afegir dues més (fig. 4):

3. Ls de la lletra tipografica és recursiu. Es a dir, el material —sigui
una polissa de tipus mobils en el passat, sigui el contingut d’'una font
digital avui— no es modifica per crear productes tnics, dissenys ad
hoc, siné que s'utilitza repetidament sense modificar-lo.

7.1dem, 157.
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4. El disseny de la lletra tipografica té un component de seriacid. El
creador de la lletra aplica a tots els signes uns atributs grafics que
aporten una idea d’'unitat de disseny. Amb paraules de Lo Celso:®

El disseny de lletra tipografica és «seriat» en la seva naturalesa mateixa.
Les formes grafiques, una per una, han de quadrar amb la uniformitat
volguda dins un alfabet. [...] Lesperit del conjunt resultant que anome-
nem congruéncia constitueix un dels parametres basics a 'hora de valo-
rar la qualitat d'una lletra.

El tercer component dels objectes tipografics que he enumerat més
amunt és la composicié (en angles, layout), que he qualificat de «deliberada»
amb la intencié de resumir les diferencies entre la capacitat compositiva
restringida de les escriptures a ma i a maquinaila capacitat expansiva de la
tipografica, que és possible gracies a les eines professionals i industrials de
quées fa Gs.

Pel que fa al quart component de la definicid, que anomeno editatge
(alternativa al terme tradicional pero terminologicament poc apropiat orto-
tipografia), Pujol el va formular en més d’'una publicacid. Al text citat més
amunt afirma aixo: «Las convenciones ortotipograficas forman parte de la
sustancia lingtistica del discurso tipografico».” Una altra vegada ens hem de
questionar la vinculacié directa dels recursos tipografics amb la llengua: les
convencions de l'editatge sén habitualment contingut informatiu o abstrac-
te, no linglistic. Si, és veritat que la diferencia estat/Estat afecta el compo-
nent semantic de la llengua i que la coma de tematitzacié té explicacié en el
component sintactic. Pero aquests casos son els menys. La versaleta d’'un
cognom en una referencia bibliografica és un marcador informatiu, no un
element amb cap rol gramatical o ortografic; una abreviatura fa un escur-
cament estrictament grafic, perque la pega léxica no en queda afectada;
igualment, simbols com el de gram o els operadors matematics no tenen

8. Citat per Julia Sturm, «On typographic superfamilies: Investigating the his-
tory, nature and rationale of extended typeface families», a Enric Jardi (ed.), Typo
Eina o1, Barcelona, Eina, 2018, 16-46, https:/diposit.eina.cat/handle/20.500.12082/796
(consulta: 3 juliol 2022). «Type design has a ‘serial’ nature by itself. Letterforms one
by one have to match the desirable uniformity inside the alphabet. [...] The resulting
total spirit we call ‘consistency’ constitutes one of the basic parameters to judge the
quality of a typeface.

9. Pujol, «Reflexiones...», 158.
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Model del signe per a I'escripturaii la tipografia
a partir del model de Charles S. Peirce

CONCEPTE

El missatge en conjunt:
contingut lingiiistic +
contingut visual + contingut de
les convencions de l'editatge +
carrega informativa i
estructural de la lletra
i la composicié

REPRESENTACIO

L'aspecte de I'objecte: conjunt
d'atributs grafics, observables
i formulables explicitament

OBJECTE

El producte solid o digital:
I'entitat capac de desvincular
els contextos espacial
i temporal (contextos
pragmatics) de I'emissor
i el receptor

Fig. 5. Assaig d'un model del signe Gtil 'objecte com un producte tangible no és
&5 g g ] p g
per al'estudi de lescripturaii la tipogra- gaire apropiat en bona teoria del signe:
fia, adaptat del de l'estatunidenc Charles  se’ns pot acusar de materialisme o d’allo
S. Peirce. Per no crear un calc del terme ue Daniel Chandler anomena realisme

q
peircea interpretant, proposo concepte naif. Per aixd0 em desmarco dient que es
‘nocié mental de lobjecte’. Concebre tracta d’'un model «util».

entitat de peces lexiques, sind que tenen valor més enlla de tot idioma.
Vegeu el que en diu Javier Bezos —i que s'aplica tant a la matematica com als
simbols formals en general:™

Los simbolos matematicos no son abreviaciones, sino entidades escri-
tas con valor completo y auténomo. No quedan, por tanto, sujetos a
normativas de caracter linglistico o gramatical, sino que siguen su
propia logica del lenguaje formal matematico para combinarse en ex-
presiones y formulas segun ciertas reglas establecidas, ya sea por tra-

10. Javier Bezos, Tipogrdfia y notaciones cientificas, Gijon, Trea, 2008, 43-44-.
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dicidn, ya sea por convenios internacionales, nacionales, locales
o personales.

Per tant, on Pujol diu «sustancia lingtistica» escauria parlar d’alguna cosa
com ara substancia informativa.

El significat del significant

Després daquesta marrada per aclarir de qué enraonem quan enraonem de
tipografia, podem tornar ala lletra tipografica i el repte que presenta el llibre
10 articulos en Helvetica. Concebre la tipografia com un subsistema de signes
incardinat en el sistema més ampli de l'escriptura no és una frivolitat. Igual
com lescriptura, la tipografia encaixa bé en el model triadic del signe de
CharlesS. Peirce, el triangle representacid-interpretant-objecte (fig. 5). Ens
interessa aquest model perqué atorga un rol a lobjecte. En l'escriptura, 'acte
de semiosi (I'acte de creacid i Us de signes) es produeix sempre sobre la base
d’'un objecte dotat de materialitat visual o tactil (que tant pot tenir una
condicié solida com digital). Un producte escrit o tipografic no pot adquirir
mai forma mental. Ja ho sé: sempre hi ha una representacié mental, perque
la persona humana, si és alguna cosa, és una maquina de cognicid. Pero aixo
no contradiu que els actes d’escriptura creen objectes solids o digitals. Les-
tudi de l'escripturai de la tipografia es fa sobre aquests objectes. Per aquest
motiu, Dimitrios Meletis postula en un llibre de gran valua que lestudi de
Fescriptura necessita un modul dedicat exclusivament a la seva materialitat,
ala naturalesa grafica del repertori de signes de les escriptures del mén, el
modul grafetic (els altres dos moduls sén el grafematic i fortografic)."

Aixi doncs, queda clar que resulta arriscat parlar de «significats» en tipo-
grafia sense algun ganxo teoric. Per exemple, podem dir que la técnica del
blanc-i-negre en tal fotografia o pellicula evoca o connota alguna cosa, pero
no que tingui un significat com a tal técnica. En una fotografia que expressi
tristesa, potser el blanc-i-negre reforgara una tal interpretacid, pero aixo6 no
vol dir que el blanc-i-negre «signifiqui» tristesa. El mateix s’aplica ala lletra
tipografica. A 1o articulos..., Rudy Vanderlans, editor de la revista Emigre, pre-
gunta al dissenyador de l'estudi Experimental Jetset: «;Qué significado crees

1. Dimitrios Meletis, The nature of writing: A theory of grapholinguistics, Brest, Fluxus,
2020. La versid paper és de compra, pero en PDF es pot descarregar lliurement:
https: //fluxus-editions.fr/gla3.php (consulta: 5 juliol 2022).
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Helvetica Akzidenz Grotesk
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Fig. 6. En aquesta imatge i la seglient, Grotesk. Aquesta darrera, de la casa
comparacié de les majdsculesiles Berthold, és considerada 'antecedent
minuscules de 'Helvetica i FAkzidenz més important de 'Helvetica.

que conlleva la Helvetica?» (13)." Lentrevistat no nega la premissa, pero
tampoc pot respondre —;'Helvetica, un significat?— i en surt amb una finta
interessant: representa el disseny grafic en si mateix, «fa» disseny grafic.
Observareu la coincidencia amb unes paraules de Pujol del darrer paragraf
de l'article «A la recerca d’una tipografia...»: «[...] FHelvetica va arribar tot
seguit a Catalunya en general com a abanderada del disseny tout court». Una
lletra, esdevinguda sinonima de la professid. | encara una mostra recent del
mateix fenomen: la tardor del 2021, Televisié Espanyola a Catalunya va
comencar a emetre un programa de disseny grafic que es titula... Helvética.

El dissenyador entrevistat per Vanderlans no podia respondre amb cap
declaracié sobre el significat de 'Helvetica perque, en un objecte tipografic,
la lletra no és l'element significador, siné el vehicle de l'escriptura i un com-
ponent de la composicié. Lelement significador és tot objecte tipografic,
que ja he dit que proposo que el considerem format per quatre components.
I, tanmateix, aixo no vol dir que, en la situacié comunicativa protagonitzada
per un objecte tipografic, la lletra hi faci un paper secundari, tot al contrari:
contribueix enormement al valor de modalitat de lobjecte, «la plausabilitat,
fiabilitat, credibilitat, veritat, precisid o facticitat» del signe.” Sense una

12. Loriginal es publica al nimero 65 d’Emigre i es pot descarregar al lloc web de la
revista: https://www.emigre.com/Magazine (consulta: 16 desembre 2021). Al web de
lestudi Experimental Jetset hi ha el mateix text complementat amb dos postscrip-
tums de l'entrevistat: https:/www.jetset.nl/archive/helveticanism (consulta: 16 desem-
bre 2021).

13. Daniel Chandler, Semiotics: The basics, 3a ed., Londres i Nova York, Routledge,
2017, 79. «[...] the plausibility, reliability, credibility, truth, accuracy, or facticity». Vet
aqui un assaig de gran nivell disfressat de manual introductori.
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modalitat alta, 'Helvetica no hauria arribat a fomnipreséncia (reprenc més
avall el tema de la modalitat).

Per tant, alguna cosa deu tenir aquest recurs semiotic que és la lletra
—en la terminologia de Theo van Leeuwen, la tipografiaila lletra serien res-
pectivament un mode i un recurs— que fa que tingui un rol poderds en el
signe tipografic. De la mateixa manera que I'is del blanc-i-negre té una capa-
citat evocadora evident, la lletra «vesteix» el missatge, junt amb els altres
elements compositius. La revista Monocle, per exemple, presenta un lifestyle
demprenedoria, bonhomia, disseny nordic i internacionalisme fent servir
la Plantin.

En aquest punt hem de reconeixer que el danés Louis Hjelmslev tenia rad
quan ens recordava que significant i significat no sén entitats distintes, sind
que formen un tot. No hi ha expressié sense contingut ni contingut sense
expressio, deia. També va enriquir el model del signe de Ferdinand de Saus-
sure: els dos plans del signe, el de 'expressid (signifiant) i el del contingut
(signifié), tenen cada un al seu torn una dimensié de forma i una de substan-
cia. Pero els termes en que parlava Hjelmslev eren molt abstractes i pensats
per a la lingtistica." El que compta ara i aqui és que el signe tipografic forma
un tot en que la lletra esdevé un component indestriable del conjunt. Es
aquest darrer, el vehiculador d'evocacions o associacions mentals de tipus
sociocultural, estetic, politicoeconomic o el que sigui. El missatge i la imat-
ge que irradia la revista Monocle és el que és, solament en part, perqué la
revista es compon amb la Plantin. | aixo és tan cert com que els responsables
de la revista haurien pogut triar una altra lletra i acabar comunicant les
mateixes evocacions.

Ni la Plantin, ni 'Helvetica, ni cap altra lletra no tenen significat, dacord,
pero aixo no implica que estiguin buides de forca comunicativa. Que la
creacié de Max Miedinger té aquesta capacitat sense deixar de ser un com-
ponent de quatre en els objectes tipografics ho demostra que s’hagi conver-
tit en un macrofenomen: per una banda, satisfa les expectatives de moltes
institucions i empreses que l'escullen; per l'altra, és impossible que hi assig-
nem cap significat concret. Es el que sextreu d’aquestes paraules inicials de
larticle d'Alice Rawsthorn (36):"

14. Un bon repas del model de Hjelmslev és el de Miriam Taverniers, «Hjelmslev’s
semiotic model of language: An exegesis», Semioticd, 171, 2008, 367-394.

15. Larticle original, «Helvetica: The little typeface that leaves a big mark», es pot
llegir al lloc web de The New York Times disposant de subscripcid: https://www.nytimes.
com/2007/03/30/style/30iht-design2.1.5085303.html (consulta: 16 desembre 2021).
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croigf

Fig. 7. En les mindscules daquestes dues
lletres sobserva que 'Akzidenz Grotesk
té un ull mitja o altura de la x (Ia del cos
central de les minuscules) més baix, i en
consequiéncia els seus tragos ascendents
(com el pal de la b) resulten proporcio-
nalment una mica més llargs, encara que

Rkzidenz Grotesk
| - r
croiat
J

Faltura total dels caracters sigui la matei-
xa. Un altre tret que les diferencia és que
els caracters sén en I'Helvetica lleugera-
ment més estrets (observeu-hoenc, b,
g). Vegeu a la figura segtient les conse-
quéncies d’aquests trets morfologics en
una mostra de text.

¢Qué tienen en comun American Airlines, American Apparel, Comme
des Gargons, Evian, Intel, Lufthansa, Nestlé y Toyota? Respuesta: Todas
ellas usan la misma tipografia en sus identidades corporativas, la Helve-
tica. También se puede ver esa fuente en las banderas que ondean en
los camiones de la Alta Comisién para Refugiados, de las Naciones
Unidas, o en la cubierta del dlbum de John Coltrane A Love Supreme, y en
toda la sefalizacidn del Sistema de Metro de Nueva York.

| encara d’aquestes altres de Nigel Beagle (56), per reblar el clau:™

Hoy en dia esta en todas partes. Por todo Londres y Nueva York, en
escaparates, en sefalizacién urbana, en el metro, en aviones y trenes,
formularios de impuestos, correos y BMW, en el medio impreso y en los
anuncios de television, en vallas publicitarias, papeles de carta, en

todas partes.

16. El text original encara es pot llegir al lloc web de The Guardian: «Why don’t pub-
lishers use Helvetica?», https://www.theguardian.com/books/booksblog/2008/feb/15/
whydontpublishersusehelvet (consulta: 16 desembre 2021).
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La transparencia

El fenomen més comu és que un no s'adoni que la revista Monocle utilitza
la lletra Plantin o que la campanya publicitaria «Volkswagen. Das Auto» es
va fer amb la Futura. No ens passa per alt solament la lletra, siné el conjunt
de la composicié. El llibret que teniu a les mans esta compost amb paragrafs
sense justificar i amb particions a final de ratlla, pero aquests trets deixen de
ser vistents de seguida que s’han llegit tres o quatre ratlles i la lectura va
endavant. En paraules de Daniel Chandler, «[...] quan la narrativa ens absor-
beix (en molts mitjans), sovint entrem en una “aturada de la incredulitat”».”

L'Helvetica, per la dimensié de fenomen emblematic que ha adquirit dins
el disseny grafic —i el fet que tingui detractors, comengant pel famés Erik
Spiekermann, no fa siné engrandir el tal fenomen—, s’ha convertit en I'aban-
derada d'aquesta invisibilitat. Es el que expressa Beatriz San Roman (43):
«Aun hoy, medio siglo después de su aparicidn, su presencia en nuestra
cotidianidad seria apabullante si no fuera porque la leemos sin verla».

Laturada de la incredulitat sexpressa en forma de transparencia del codi:
el receptor de lobjecte es concentra mentalment en el missatge i deixa de
ser conscient que allo que esta consumint és una obra complexa, un signe
format per altres signes i per recursos que sarticulen —que en molts mitjans
han sigut articulats deliberadament— mitjangant un codi, les convencions
del qual, de tan habituals i interioritzades pels receptors, s'invisibilitzen. | de
convencions n’hi ha en els quatre elements que constitueixen els objectes
tipografics: escriptura, lletra, composicié i editatge. (Observeu que la invisi-
bilitzacié del codi és la idea motriu de la conferéncia de Beatrice Warde,
subtitulada «La tipografia hauria de ser invisible», i el que aspirava a assolir
Stanley Morison en els First principles of typography, com explica Pujol a «Lapli-
cacid del principi cardinal...»: «[Les lleis que regeixen la tipografia dels Ilibres
es basen] en la prioritzacié de la llegibilitat i el recurs a la convencionalitat
(allo que és usual té tendéncia a esborrar-se i a passar desapercebut)».)

Ben mirat, leficacia del codi es demostra millor per negacié. Els directors,
guionistes i editors dels productes audiovisuals sén experts a conduir-nos a
través d’'una historia d'una manera que ens captivi sense que ens puguem

17. Chandler, Semiotics..., 8o. «[...] when absorbed in narrative (in many media)
we frequently fall into a ‘suspension of disbelief’». Tradueixo suspension per aturada
perqué em sembla que expressa bé la idea de «parentesi o fre momentanis.
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¢ Com havia de ser la lletra
de la nova tipografia?
Tothom (Schwitters,
Lissitzky, Moholy-Nagy,
Tschichold), des del primer

moment, exigeix la claredat,
la simplicitat i la supressio
de qualsevol element que
no sigui estrictament

¢ Com havia de ser la lletra
de la nova tipografia? Tothom
(Schwitters, Lissitzky,
Moholy-Nagy, Tschichold),
des del primer moment,
exigeix la claredat, la
simplicitat i la supressié de
qualsevol element que no
sigui estrictament necessari.

necessari.

Fig. 8. Una altra comparacié de 'Hel-
vetica (esquerra) i l'Akzidenz Grotesk
(dreta) en una composicié senzilla—no
hi ha particions a final de ratlla— amb el
mateix cos i la mateixa altura de linia.
L'Akzidenz ocupa menys espai total

gracies a uns gruixos lleugerament més
fins en tots els caracters; la seva altura
de lax una mica més baixa fa que l'espai
entre linies tingui més aire. | tanmateix
va ser 'Helvetica que es vaimposar com
una taca d’oli.

afigurar com se’n surten, perqué no veiem mai qué passa en les reunions
dels guionistes, el rodatge i la sala dedicié. Si Word no ens donés tota mena
de formats per omissié i plantilles, hauriem de pensar explicitament, amb
esforg intellectual, en elements de composicié que habitualment deixem en
mans del programa. Quan el codi funciona, passa desapercebut.

A 10 articulos... hi ha una mostra d'un salt endavant en el fenomen de la
transparencia del codi. Marcos Dopico (31) arriba a tractar 'Helvetica no ja
com un component de 'engranatge de l'objecte tipografic i que, com a tal
i en la mesura que funcioni a la perfeccid, sesvaeix als ulls del receptor, sind
com un actor, un subjecte que opera:

Sin temor a equivocarnos, la Helvetica ha soportado el paso de los dlti-
mos 5o anos cimentando su poder en una gran ubicuidad en todo tipo
de proyectos y una especial capacidad camalednica para adaptarse a
todo tipo de terrenos, desde el packaging de una aspirina, pasando por la
senalética de un aeropuerto, hasta la cabecera de la dltima revista de
tendencias mas cool.

So
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Atorgant a 'Helvetica un paper actiu, sobreentenent que «fa coses», no
s’hainvisibilitzat solament el codi, siné el dissenyador mateix, el creador del
producte tipografic.

La mediacid

En el procés que es produeix entre l'emissid i la recepcid del signe, aixo és,
en la situacié comunicativa i l'acte de semiosi, hi ha mediadors, elements
que hi tenen algun paper i que condicionen l'operacié de codificacié-desco-
dificacid. Entre nosaltres i una pellicula hi pot haver la mediacié d'unasala
de cinemaii el preu del seient o, avui dia, una subscripcié mensual. Els objec-
tes tipografics actuals existeixen perque hi ha mediadors tecnologics que
s'interposen entre nosaltres i allo que volem llegir o escriure: dispositius amb
wifi, teclats, pantalles, navegadors web, tauletes de lectura de-books, pro-
cessadors de text, aplicacions de correu electronic... (La nostra ela gemina-
da, sense anar més lluny, hauria quedat molt probablement bandejada de
lescriptura si el 1985 el ministre d’Industria, Joan Majd, no hagués dictat el
Reial decret que obligava els fabricants a incloure el punt volat en tots els
teclats espanyols.) UHelvetica va ser objecte d’'una mediacié tecnologica de
gran escala en dues fases. Ho explica Steven McCarthy (22):

A partir de 1985, cada ordenador Macintosh incluyé la Helvetica como
una «fuente residente». Los folletos de las iglesias, las notas internas de
las companias, los articulos literarios de las escuelas, los letreros que
anunciaban «se ha perdido un gato» o «coche en venta» empezaron a
aceptar la Helvetica como la tipografia para disenar con mdltiples
intenciones y que podia anunciar practicamente cualquier mensaje con
claridad y eficacia.

Els ordinadors Macintosh del 1985 es venien junt amb unes impressores,
les LaserWriter, que tenien tecnologia PostScript i 'Helvetica installada de
serie. El segon embat va venir uns quants anys després (id.):

Cuando, en 1992, el mundo de los PC finalmente alcanzé la graficade la
interfaz de los Macintosh con el sistema operativo Windows 3.1 de Mi-
crosoft, se vendié con la Arial, la copia de la Helvetica, garantizando
una exposicion aiin mas grande para el mundo de la Helvetica.
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Times New Roman Plantin MT
REIRPEINS
() |
Fig. 9. En aquesta comparacié de la TNR el 1932 per al diari britanic The
Times New Roman i la Plantin, s'observa Times, va partir de la Plantin. La modera-
que la primera és més lleugera i ocupa cid delaTNR enels gruixos i en el des-
menys espai horitzontal (es veu més plegament horitzontal sexplica per les
claramentenlaR,laaiel3). La Plantin condicions de composicié en un diari
té més gruix en tots els tragos. Les dues d'aquella época: la necessitat dencabir
tenen el mateix ull mitja. Es diu que molt text en cos petit en unes columnes
Stanley Morison, que va concebre la més estretes que les dels llibres.

La modalitat

He afirmat més amunt que 'Helvetica ha pogut arribar a fomnipresencia
gracies a la seva modalitat alta i he citat unes paraules de Daniel Chandler
que assagen dexplicar el terme. De manera planera, podriem dir que la
modalitat és la capacitat d'un producte comunicatiu de ser creible. Theo van
Leeuwen i Gunther Kress'® expliquen que la modalitat no té a veure amb el
realisme. Si consistis a ser realista, les obres de ficcié no podrien tenir una
modalitat alta. Una pellicula pot mostrar uns personatges i unes situacions
que serem capagos d’acceptar encara que continguin elements antinaturals.
Uns dibuixos animats poden tenir una modalitat alta en una escala de valors
propia: un personatge queda socarrimat quan li esclata al costat un cartutx
de dinamita, i és acceptable perqué l'espectador no abandona en cap
moment la suggestid de les convencions daquest genere.

Kress i Van Leeuwen expliquen a Reading images (en concret en la tercera
edicid) que, una vegada introduida la nocié de modalitat, passen a utilitzar
el terme validesa (validity), que creuen que expressa millor la nocié de veritat

18. Theo van Leeuwen, Gunther Kress, Reading images: The grammar of visual design,
3aed., Londres i Nova York, Routledge, 2021.
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basada en valors, creences i necessitats «socials» dels grups socials."” Em
sembla un canvi acceptable, pero aqui he preferit no embolicar la troca i
mantenir el terme modalitat. Se’n digui com se’n digui, és tan cert que la
modalitat té un paper prominent en l'activitat humana de creacié i consum
de signes com que, al més sovint, resulta dificil concretar-la en forma discur-
siva. No crec que es pugui respondre mai amb gaire detall a preguntes de
fons com les segiients: ;Com modela la seva imatge una universitat que
esculli 'Helvetica com a lletra corporativa? En els diaris i revistes, ;que expli-
ca que certes parts es componguin amb lletra romana i unes altres amb lletra
de pal?

Preguntes com les dues darreres podrien generar ratlles i més ratlles de
fraseig captivador, daquell que omple la bocaii la pagina alhora. | tanmateix,
si agafem el cas dels diaris i revistes, tindrem que molt possiblement la dis-
tribucié de la lletra romana i la de pal es redueix a la intencié simple de donar
varietat a la pagina o la seccid, junt amb un canvi de cos de lletra, un filet al
corondell, etc. Pel que fa a la pregunta sobre les universitats, el discurs sobre
lalletra, diria que no 'lhem de buscar en els manuals d’identitat visual, que
son un text en que la institucid no té cap necessitat de justificar-se. El de la
Universitat Politecnica de Catalunya, per exemple, solament afirma que la
lletra institucional és 'Helvetica i, en cas que aquesta falti, I'Arial. Un discurs
d’'una universitat sobre la tria de la lletra seria possible en una campanya de
divulgacid; el que no seria apropiat és fer discurs en la direccié contraria:
pretendre que 'Helvetica conté alguna condicid que la faci escaient per a
una universitat. El cas del blanc-i-negre de la fotografia és analeg: els direc-
tors de cinemaii els fotografs poden parlar tant com creguin convenient del
que representa per a ells, pero, al final, tant en pot fer is Orson Welles com
Leni Riefenstahl.

Per coronar la reflexié sobre la modalitat, res millor que unes paraules de
Steven McCarthy a 10 articulos... (25) que expressen, sense la verbositat de la
teoria, que la lletra tipografica no té uns valors de significat intrinsecs i que
solament pot ser avaluada en termes comunicatius com a element integrant
d’un objecte-signe:

Yo propongo un modo alternativo de mirar a la Helvetica que es menos
formal y mas literal. Sila Helvetica se usa para crear palabras aburridas,
entonces es aburrida. Si la Helvetica se usa para crear mensajes fascis-
tas, entonces es fascista.

19. Idem, 154.
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Vet aqui els conceptes semiotics de la transparéncia i la modalitat resu-
mits en una afirmacié propia d’'una xerrada informal.

Van Leeuwen i la tipografia

Com a extensié de les reflexions sobre la lletra tipografica, val la pena fer
una ullada a Faportacié de Theo van Leeuwen a la tipografia. Encara que em
distancii explicitament d'unes quantes assumpcions seves, no s’ha denten-
dre que giro esquena al gruix de la seva obra ni a la semiotica social. Crec
que la tipografia pot aprofitar molt el que el neerlandés desplega a Introduc-
ing social semiotics*® i al llibre que va coescriure amb Gunther Kress, Reading
images. Els coautors d'aquest darrer expliquen que es desmarquen del model
de langue/parole de Saussure, en qué la langue és un sistema preexistent, a
disposicid dels subjectes avant la lettre, i en qué la relacié entre les dues
dimensions és completament arbitraria. La semiotica social considera que la
langue que existeix és la part del sistema que el subjecte coneix i és capag
d'utilitzar i que la produccié o parole sempre es fa en condicions de mediacid
i de motivacid, del subjecte cap enfora i del context sobre el subjecte.

Van Leeuwen va publicar el 2005 larticle «Typographic meaning» i un any
més tard en va desenvolupar el contingut a «Towards a semiotics of typogra-
phy».2" El punt de partida dels dos textos és que l'escriptura tipografica s’ha
transformat, ha guanyat capacitat demfasi visual i expressivitat. «<Bona part
de la tasca de cohesié que solia recaure en la llengua es porta a terme avui no
utilitzant recursos lingistics, siné mitjangant composicid, color i tipogra-
fia».*> Quan el semioleg diu tipografia, hem d’entendre el terme d’'una manera
bastant restrictiva, que més o menys seria ‘tria i Us de la lletra tipografica’
Per aell, com es llegeix a Reading images, la composicié (layout) pertany a
Fambit visual. Aquesta és la primera nocié que em separa del professor: al
meu entendre, la lletra no existeix de cap altra forma que no sigui inclosa en

20. Theo van Leeuwen, Introducing social semiotics, Londres i Nova York, Routledge,
2005,

21. Theo van Leeuwen, «Typographic meaning», Visual Communication, 4(2), 2005,
137-143, | <Towards a semiotics of typography», Information Design Journal + Document
Design, 14(2), 2006, 139-155.

22. Van Leeuwen, «Towards a semiotics of typography», 139. «Much of the cohe-
sive work that used to be done by language is now realised, not through linguistic
resources, but through layout, colour and typographys».
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una composicid, i la composicié també és tipografia. I, francament, tampoc
em sembla gaire afortunada la idea que abans la cohesid es feia amb recursos
lingistics: l'escriptura s’ha preocupat des d’antic per distribuir el contingut
en la pagina, per exemple mitjancant I'Gs de litterae notabiliores.

El semioleg neerlandes creu que la tipografia era en moment passat una
forma de comunicacié poc desenvolupada: «A grans trets, la tipografia no
era vista com a semioticax».>* Va experimentar un canvi i, aleshores si, es va
convertir en un mode:**

Ha aparegut una nova tipografia que ja no es veu a ella mateixa com un
ofici humil al servei de la paraula impresa, siné que encapgala la innova-
cié en el disseny grafic, i que ja no veu la tipografia com un «art abstrac-
te», sind com una forma de comunicacié de ple dret.

No cal ser gaire sagac per adonar-se que no puc compartir aquesta idea
d’una tipografia que ha desplegat les ales fins a esdevenir una forma d’expres-
sié plena. Em sembla indubtable que tots els objectes tipografics son signes,
del primer a I'dltim i en tots els moments historics en que hi ha hagut tipo-
grafia, i que no existeixen signes menys expressius comparats amb uns altres
que presumptament sexhibeixen com un pad. Tan tipografic és el famds
Hypnerotomachia Poliphili impres per Aldo Manuzio el 1499 a Venécia com uns
credits d’'una pellicula, un triptic de I'lCS sobre la prevencié de la diabetis
que puguem trobar al CAP, una entrada de teatre, un poster o una novella de
butxaca. Tots aquests exemples actuen com a signes sense distincié de grau
i contenen els quatre elements de la tipografia que he enumerat més amunt.

A continuacié Van Leeuwen fa un repas de les tres metafuncions comu-
nicatives que va postular Michael A. K. Halliday i que ja eren estudiades a
Reading images: ideacional, interpersonal i textual. Els signes tipografics
poden vehicular les tres. Aqui els exemples sén arriscats. Segons el neerlan-
des, una lletra script o calligrafica, aplicada en un anunci publicitari a la frase
«Spoilt, spoilt, spoilt, spoilt» («Consentit...»), expressa la idea de consenti-
ment o indulgencia (indulgency). ;De debo? ;1 qué passaria si el mateix anunci
s’hagués compost amb una lletra del tipus de les didones?

23. [dem, 141. «<Above all, typography was not regarded as semiotic».

24.1dem, 142. «A new typography has emerged which no longer sees itself as a
humble craft in the service of the written word, but as spearheading innovation in
graphic design, and which no longer sees typography as an ‘abstract art, but as a
means of communication in its own right».
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dreta
inclinada +—

inclinacio —

connectivitat —

Fig. 10. Mostra de lexercici semiotic que
fa Theo van Leeuwen a l'article «Towards
a semiotics of typography». Un parame-
tre que observa en lalletra és la inclina-
cid (slope), que es divideix en els atributs
dreta/inclinada (upright/sloping). La incli-
nada ho pot ser de dues maneres, a
esquerra o a dreta. Un altre parametre
és la connectivitat (connectivity), que té

a esquerra
adreta

lligada
deslligada —

externament
internament

els atributs lligada/deslligada (connected/
disconnected). Aixi doncs, interpreto que
una lletra cursiva és inclinada i deslliga-
da, mentre que una de calligrafica seria
inclinada i (habitualment) lligada.
Aquest sistema de parametres i atributs
ha de servir per elaborar un estudi semi-
otic de I'is de la lletra en els objectes
tipografics.

Una altraimatge de l'article mostra el text kDEAD MAN» compost amb
una lletra en que els tragos sén dibuixos d'ossos, i Van Leeuwen indica que la
lletra iHustra la idea de mort. Crec que aquest exemple és pitjor que l'ante-
rior. Certament, la lletra en general, tipografica o no, té la capacitat de ser
pictorica en el sentit que els signes de 'escriptura sén unes formes grafiques
manipulables. Una lletra pot imitar esquitxos de tinta o regalims de sang,
pot jugar amb figures danimals o de branques d’arbre. Ara bé, aquesta carre-
ga «semantica» no té res a veure amb la lletra com a sistema de signes de
Fescriptura; amb altres paraules, el joc pictoric amb les formes és superficial,
no té cap consequéncia sobre el codii el repertori de signes.

En la practica dels nous dissenyadors, continua el semioleg, la tipografia
jano té a veure solament amb la forma de les lletres:** «Es multimodal,
s'integra amb altres formes d'expressié semiotiques com ara color, textura,

25. [dem, 144. «Itis multimodal, integrated with other semiotic means of expres-
sion such as colour, texture, three-dimensionality, and movement».
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triple dimensionalitat i moviments. Cal tenir en compte tots aquests ele-
ments a 'hora de parlar del signe tipografic. Llastima que lexemple aportat
de lletra amb textura i triple dimensionalitat sigui no un cas tipografic, sind
un logotip... brodat. Literalment: Van Leeuwen presenta la capgalera d’'una
revista de labors que no és altra cosa que una fotografia d’'un brodat.

I encara hi ha un altre exemple desafortunat que demostra la falta dex-
perieéncia en tipografia del professor: la coberta d’'un album discografic,
Grandpas party, de Monie Love. Presumptament, la irregularitat en els tragos
dels noms de l'album i l'artista, el trencament de totes les convencions en les
formes, expressa rebellié contra les normes, contra les institucions coerci-
tives, i podria ser veritat, si no estiguéssim davant d’'un cas de lletra dibuixa-
da, no tipografica.

En el segon dels dos articles sobre tipografia —el mateix que he anat
citant fins ara—, Van Leeuwen fa un exercici tipicament semiotic: elabora
una llista de parametres que al seu torn tenen trets i que han de permetre
estudiar la triai 'ds de la lletra tipografica en el context dels missatges
(fig.10). Per exemple, concep parametres com pes, inclinacid, connectivitat i
expansié horitzontal. En termes estrictes, el professor no esmenta lestil
cursiu, perque parla de cursive typeface, que en anglés tant compren la variant
italic (la nostra cursiva) com la script (la nostra calligrafica). Quan valora el
parametre de lainclinacid, lautor comenta que el contrast entre lestil cursive
i les formes verticals —la rodona en general— pot ser reconegut com el que
hi ha entre les lletres a ma i d'impremta. Aleshores, nextreu aixo:*

El potencial significador d'aquest contrast és, per tant, predominant-
ment connotatiu, basat en els significats i els valors que associem a
Fescripturaa mailaimpresa. Segons el context, pot significar un con-
trast entre organic i mecanic, personal i impersonal, formal i informal, produit
en série i manufacturat, nou i antic, etcetera.

No es pot negar que les oposicions duals del tipus organic/mecanic
o personal/impersonal tenen forga, per elles mateixes i perque els estudis
semiotics en fan un gran s, pero aquesta aplicacié als estils de lletra em

26. Idem, 148. «The meaning potential of this contrast is therefore predominantly
connotative, based on the meanings and values we associate with handwriting and
printing. Depending on the context, it might signify a contrast between the ‘organic’
and the ‘mechanical, the ‘personal’ and the ‘impersonal, the formal’ and the ‘infor-
mal, the ‘mass-produced’ and the ‘handcrafted,, the ‘new’ and the ‘old’, and so on».
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sembla un raonament poc solid, comengant pel fet que Van Leeuwen parla
només destil cursive, una categoria massa generica: entre una lletra cursiva i
una de calligrafica hi pot haver diferéncies morfologiques tan grans com les
que hi ha entre la Times New Roman i la Futura. Pel que fa a les associacions
lletra d'impremta <> dreta i lletra a ma «<—inclinada, potser si que valen per
ales lletres que estrictament imiten lescriptura a ma, pero no per a la cursiva
d’impremta, creada per primera vegada pel bolonyes Francesco Griffo, que
és des de la seva naixenga una variant tan formal com les rodones creades pel
mateix Griffo. Una altra vegada, dirfem que al professor neerlandés li manca
precisio.

Els dos articles que he estat comentant han creat escola. La primavera
passada vaig tenir la sort d'escoltar una ponéncia d'una deixebla de Theo van
Leeuwen, Nina Ngrgaard, professora a la Universitat de Dinamarca del Sud i
que el 2020 va publicar el llibre Multimodal stylistics of the novel: More than
words. Ngrgaard va explicar el deute que té amb el neerlandés i com ha adap-
tat el sistema de parametres i atributs d'aquest amb la finalitat d’aplicar-lo
a un conjunt de novelles que fan Us de recursos multimodals. La meva sor-
presa no va ser que la xerrada fos interessant i que la professora mostrés
competencia, sind el fet que, per a Norgaard, el concepte de tipografia inclo-
gués lalletra a ma. Ho va manifestar explicitament al comengament de
lexposicid, i durant la ponéncia vaig entendre que, si la [letra manuscrita
apareixia reproduida en una obra publicada —una publicacié comercial— al
costat de la lletra tipografica, aleshores, per a la professora, passava a formar
un tot amb la lletra d’'impremta. La gran pega d'aquesta assumpcid és que
anulla tota possibilitat destudiar apropiadament la tipografia. Si no podem
identificar en la lletra tipografica les caracteristiques que la fan ser com és
—la seriacid en el seu disseny i I'is recursiu que se'n fa—, tampoc podem
postular que hi hagi una composicié de condicié especificament tipografica
ni que el text compost amb lletra d'impremta sigui el medi en que operen les
convencions de l'editatge, paradigmaticament tipografiques. En resum, ens
quedem sense objectes tipografics.

o .
Final: sescriptologia

La passejada a través del llibre 10 articulos en Helvetica i les aportacions de
Theo van Leeuwen a la semiotica de la tipografia fins a acabar en 'anécdota
de la ponéncia de Nina Ngrgaard em deixa amb una sensacié de falta de
referents. Potser ha semblat que em dedicava a destacar les mancances
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d’aquests materials. Qui llegeixi aquestes pagines podra pensar facilment
que el panorama no deu ser tan negatiu, que segur que al mén hi ha altra
gent que esta donant visions interessants en l'estudi de la tipografia. Ja he
explicat que hi ha un pilar fonamental al meu entendre: la tipografia és part
de l'escriptura, i aixo vol dir que la teoria de l'escriptura s’hauria de formular
de tal manera que les premisses fossin prou amplies per agombolar la tipo-
grafia.

El que hem vist aqui sobre la lletra tipografica no convida gaire a l'alegria.
Dels quatre components de [objecte tipografic que he presentat al principi
podriem agafar lexemple del quart, les convencions de l'editatge. No sola-
ment hauria de ser tractat com una part natural de la tipografia, sind que
hauria de ser incorporat a la teoria de l'escriptura. Com a testimoni, tenim el
llibre fonamental The nature of writing, de Dimitrios Meletis, un investigador
jove que es presenta com a grafolingtiista. El detall no és menor. Podriem dir
que la grafolingtistica estudia l'escriptura quan aquesta té un Us glotografic,
és a dir, quan representa missatges linguistics. | ja he dit que existeixen els
usos no glotografics. Aixi doncs, per a l'estudi global de l'escriptura, en tots
els seus usos, suposo que podriem adoptar el terme escriptologia. (Afortuna-
dament, no estariem trepitjant un altre terme, escripturistica, que es refereix
alestudi de la Sagrada Escriptura.)

Meletis afirma que estudia fonamentalment els grafemes, és a dir, els
signes que tenen una relacié amb alguna unitat linglistica d'una determina-
dallengua —en la seva exposicid, un grafema és estrictament parlant la
relacié entre un signe grafic i una unitat lingtistica—. Esmenta l'existéncia de
signes com |2/, |$| i |;|, pero amb prou feines els estudia. Per a ell, sén signes
que compleixen una funcié secundaria (observeu la dificultat de traduir les
paraules script i writing, que corresponen ambdues a escriptura en catala):*?

Lescriptura [writing], tal com 'hem definit més amunt, s’interpreta com
una representacio grafica de la llengua; com a tal, és una forma especial
de notacid, la notacié de la llengua. No és solament la llengua que pot

23. Meletis, The nature of writing..., 25. «Writing, as defined above, is interpreted
as the graphic representation of language; as such, it is a special form of notation,
the notation of language. Not only language can be noted down: take the notation
systems of mathematics, dance, or music, in which scripts or parts of scripts are
utilized for purposes other than writing. Notably, these non-linguistic functions are
only secondary functions of scripts which are indeed primarily used for writing
(except if they have been devised specifically for a special purpose)».
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ser «anotada» [noted down]: pensem en els sistemes de notacid de les
matematiques, la dansa o la mdsica, en que escriptures [scripts] or parts
d’escriptures s'utilitzen amb proposits altres que lescriptura [writing].
Precisament, aquestes funcions no lingtliistiques sén solament funcions
secundaries d’'unes escriptures que en realitat es fan servir eminent-
ment per a l'escriptura [writing] (tret que hagin estat concebudes
expressament per a un proposit determinat).

Doncs bé, comenga a ser hora que els signes de puntuacid, els estils de
cursiva, versaleta i negreta, les xifres (indicoarabigues, romanes...), les abre-
viacions, els simbols i el marcatge de les citacions i lestil directe (i el feno-
men de les particions a final de ratlla, que també forma part de l'editatge)
passin a ser vistos com a ciutadans dotats del mateix rang que la resta de
signes. | aixo, sense oblidar que un text sempre pren forma com a composi-
cid i, per tant, en el text hi operen elements compositius que tenen un valor
estructural i informatiu equiparable al d'una versaleta o uns dos punts. Al
capdavall, la tipografia no és merament un subsistema dins lescriptura, sind
el subsistema més estés i el més desenvolupat que existeix. Les escriptures
amaiamaquina, com deia Pujol —i la cisellada, i laimpresa en 3D, i la que
sigui que ens puguem imaginar—, no podran assolir mai la poténcia comuni-
cativa i el nivell de detall i complexitat que els objectes tipografics estan
capacitats per oferir.

a

Els dos textos de Josep M. Pujol que protagonitzen el llibre que teniu a les
mans han fet la funcié de tret de sortida per a aquesta reflexié sobre la lletra
tipografica, en que he aprofitat que el text «helvetic» de Pujol havia sortit en
el llibre collectiu 10 articulos en Helvetica i que aquesta lletra de debo ha sigut
un fenomen dins el disseny grafic fins fa ben poc. Amb aixo i les «cabories»
sobre els textos de Theo van Leeuwen, espero no haver-me desencaminat
massa del proposit originari, que era aportar alguna cosa a l'estudi de la
tipografia, i haver aprofitat amb dignitat l'oportunitat d’apareixer al costat
del mestre que malauradament ja no podra ser un mentor.
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