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LA MUJERY LA MAQUINA

Antonia Vil4

Uno de los temas que ha marcado con mds pro-
fundidad el arte contempordneo y sobre todo las
dos primeras décadas de nuestro siglo, ha sido el
maquinismo. El cambio de sentido que irrumpe en
la pldstica del siglo XX pasa por las consideracio-
nes de la mdquina como sfmbolo, como metdfora o
como desplazamiento imaginario de lo onfrico. To-
dos estos aspectos influyen en la transformacién
de la dptica del arte y sus objetos. Provocar la
identificacién de la escultura y la pintura en el ho-
rizonte de sus lfmites al borrar sus diferencias ma-
teriales, usar el collage como espacio en que aflora
cierto tipo de dindmica constructiva por medio de
ensamblajes diversos que traslucen el juego de los
mecanismos, es solamente apuntar algunos trazos
del hacer arte de este perfodo.

.a mdquina siempre ha sido objeto de fascina-
cién para el hombre. En nuestro siglo esa fasci-
nacién se traduce en el orden de representaciones
que derivan de la produccién: en una sociedad in-
dustrial. La influencia del maquinismo se hace
notar como una constante en el abanico de movi-
mientos que constituyen las vanguardias ya sea
como traduccién de sus mecanismos, o bien anali-
zando el transcurso pldstico de la obra en el juego
de similitudes y diferencias que lo precisan como
paralelo a un discurso mecdnico, como en el caso
del Neoplasticismo y el Cubo-futurismo. Por otra
parte cabe destacar otra vertiente del paraiso de la
mdquina la que se inserta en un simulacro con ella,
precisando un marco de influencias recfprocas,
alterando el comportamiento de la misma, humani-
zdndola, haciéndola protagonista del arte, del «ha-
cer arten. Y situdndola en el escenario de la perver-
sién y de la crueldad, dominando al hombre.

Las mdquinas ocupan un lugar en el espacio del
arte que se concretiza en los objetos que se cons-
truyen como equivalencias y didlogos entre el
hombre y la mdquina. Mdquinas solteras, mdquinas
deseantes, mdquinas amorosas, mdquinas perver-

sas... pueblan con su presencia el mundo de las
imdgenes como una sincronizacién voluntaria del
artista al poner de manifiesto sus deseos de ruptu-
ra con el pasado y sus temas.

El poder de la mdquina la eleva a gran tema del
arte. Por sf misma se convierte en modelo es escul-
tura, pintura o novela. Loous Solus de Raymond
Roussel es una de las innumerables muestras litera-
rias que conducen a presenciar secuencias mecdni-
cas como aquella en que se logra la reanimacion
del crineo de Danton por los mecanismos del dia-
mante. La invenciin de Morel, de Bioy Casares es
otro ejemplo en que todos los juegos circulares que
la mdquina pone en funcionamiento, forman parte
de la escenificacién de «la representacién» de las
representaciones, logrando la invencién de las si-
militudes en la realidad del suefio, y con ello crean-
do la temporalidad perpetua de lo eterno.

Miquinas solteras de la literatura, mdquinas de
pintar como la ideada por Jarry y por Roussel, el
ciclograveur de Tinguely, son algunas obras que
junto a la mds conocida «l.e Gran Verre» de Du-
champ (1913) (a quien debemos la aceptacién de
«machine celibataire» al designar con este nombre
la parte inferior de su obra, «lLa Mariée mise a nu
par ses celibataires, méme») que se nos aparecen como
partes del mosaico de las mitologias contempori-
neas.

La mdquina, pues, adquiere un valor de modelo
en el arte del siglo XX, en su vertiente pl4stica y li-
teraria, mostrando las relaciones entre el hombre y
su civilizacién, trasluciendo el funcionamiento de
la historia. Como dice Le Bot, los artistas de las
primeras décadas del siglo se plantean que la pric-
tica artfstica no debe estar separada de los otros
sectores de la produccién. Mediante el maquinismo
el arte contempordneo proyecta su papel critico en
la historia frente al pasado.

A propésito de este universo de la miquina que
conmueve a los artistas Gilles Deleuze sefiala:




L’intérét de ses ouvres, tient en ceci que ces «pein-
trer machiniques» ne peignent pas «des machines
comme substituts de natures mortes ou nus; la ma-
chines n’est pas plus objet représenté que son des-
sin n'est représentation. Il s’agit d’'introduire un
élément de machine, de telle maniere qu’il fasse
piece avec autre chose sur le corps plein de la
toile.»

El grabado también ha tomado parte de la esce-
nificacién del maquinismo, siendo objeto de espe-
culaciones ideales en las que la relacién hombre-
méquina se describe en el orden imaginario de su
funcionalidad. Man Ray eligi6 el taller de grabado
como escena y la prensa calcogrifica como sfmbo-
lo y receptidculo de una secuencia fotogrifica deno-
minada «Erotique voilée». La imagen femenina
tomada como tipo, es el tercer elemento que com-
pone esta secuencia, tipo en su sentido mds genui-
no: tipo-molde, cuerpo relacionado con la presion,
de ahf tipo-graffa. La mujer es tipo y es plancha,
objeto para ser impreso, es la representacién del si-
mulacro de la impresién de la marca en el cuerpo.
En esta imagen tipo se encuentra alojada y ambi-
guamente identificada el agente de la obra y el ob-
jeto producido que la mdquina deseante acojerd.

En esta secuencia el espacio del grabado se pres-
ta como un buen recinto creador, en el que la libe-
racién de fantasmas imaginarios parece ser el mo-
vil que ha dado lugar a esta serie de fotograffas
enmarcadas en el recinto del taller y en el desplaza-
miento de sus ritos.

La ausencia del objeto molde reafirma la fuerza
y la presencia de la marca de la mano entintada de
la joven, como un reflejo del binomio mujer-md-
quina, como una instantdnea del deseo de estampar
conjugada con la ironia de la imposibilidad del
mismo.

La dltima foto de la secuencia, en que un viejo o
un mago propicia el rito que se ejecuta en el espa-
cio de la prensa de imprimir se erige como un es-
cenario propio del teatro de la crueldad. La prensa
se manifiesta como la mdquina de la impresién
simbdlica impresién que no aparece en el objeto,
ya que éste estd ausente, y esta ausencia determina
su presencia como marca de mujer, mujer como
cardcter impresor, simbolizado en el ambiente trd-
gico que acontece en el medio. La fastuosidad ma-
quinista de la escena final pone de relieve el trdnsi-
to del aprendiz de mago como una metifora impli-
cita en la serie de las acciones representadas. m

Este texto es un trabajo realizado por D. Slemenson, R. Celda
da por Norberto Chaves en el curso 83-84) y consta de: 1.1
3. Conclusién: «Hacia una definicion del concepto de di

EL CONCEPTO DE

DISENO

2 ANALISIS COMPARATIVO

DE LOS TEXTOS.

Antes de los afos 1950-1960, se entendia por Di-
sefo la labor que los arquitectos, ingenieros y arte-
sanos, llevaban a cabo con objeto de producir los di-
bujos necesarios para los clientes como para los
dibujantes. Pero a partir de estos afos, el concepto
de Disefo, es parte de un concepto mas amplio de
cambio tecnolégico ligado intimamente con el cam-
bio social.

La dificultad de escribir sobre Disefio es que la pa-
labra «disefio» tiene significados diferentes segtn la
manera de hablar o de quien emplee dicha palabra;
por eso podemos constatar que «disefo» puede ‘sig-
nificar:

— Un producto: «Este nuevo modelo de papel pintado
es un diseno mio».

—Un plano: «Este dibujo es mi disefio para el nuevo
edificion.

— Un proceso: «Voy a disefnar una nueva forma de ha-
cer el trabajo».

Esta clasificacion muy generalizada del uso de la
palabra «disefioy, justifica una amplia gama de acti-
vidades; pero este texto se referird al «proceso de di-
senoy porque es sin duda alguna la parte que nos va
a dar més connotaciones de la palabra «disefoy. Sin
descartar por supuesto la ambigledad:




| Siscart y J. Baga en la clase de sociologia del Disefo (imparti-
duccién, ya publicado, 2. Anélisis comparativo de los textos, y
+ que publicamos en este numero

Anunclo de Parker
2+ John Harper & Co., London, 1889, estula de hlerro coladn, modelo = Catedrals

3 Walter Groplus, Carrocaria de un modelo Adler, 1931
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DISENO (Actividad) OBJETO DE DISENO (Producto)

Una caracteristica muy comuin a muchas practicas
tradicionales es la de intentar aislar la esencia del Di-
sefo y reducirla a una especie de receta que pueda
ser vélida para todas las situaciones: De aqui la gran
variedad de definiciones y de descripciones que ver-
san sobre el «proceso de disefioy; estas definiciones
iran desde lo racional y administrativo hasta incluso
unas definiciones que podriamos catalogar como
misticas:

RACIONALES:

~ El descubrimiento de los verdaderos componentes
fisicos de una estructura fisica (Alexander, 1963).

—Una finalidad —un problema controlado— una ac-
tividad resuelta (B. Archer, 1965).

- Una actividad orientada a determinados fines, para
la solucién de problemas (B. Archer, 1965).

— Simular lo que queremos construir (o hacer), antes
de construir (o hacerlo), tantas veces como sea ne-
cesario para confiar en el resultado final (Booker,
1964).

- El diseno técnico es ta\ utilizacion de principios
cientificos, mformacibnyécmca e imaginacion en la
definicion de una estruCtura mecanica, maquina o
sistema, que realiceful Aciones especificas (Fielden,

1963). R i
i, ,2 g,
- El salto imaginati de la_tealidad presente a
las posibilik 2 Page, 1965).
D s I

> A:;»_.__;l..'a teligente
{ano i

‘J' nsecucion

- Una actividad'ereativi s I
previa (Lleswick, 3

de algo nueyo
1965).

- El esfuerzo loon
ficante (Vic n( al

llas' partes del pro-
ducto que !;. a gente (Farr,

1966).

~La relacién @@ OO
objeto de satisfacetlalG

0 de verdaderas
o de circuns-

— La elaboragi¢
dumbre, £ J,
(ASlm \ :

L JE.L..

2 r;JU
- Diseflog 8 10 qlie o IFéecua t!o‘éna in %yd en-
cuentraupa necesidad{L; Purrell). 3¢
Q? &

— La realtZacion de un acto '4’ e muy complicado (C.
Jones).

- La realizacion de un complejo acto de fe (C. Jones,
1966).

Lo primero que podemos apreciar en estas defini-
ciones es la no mencién del dibujo, que es una ac-
cién comdn a cualquier tipo de disefiador; el disefa-
dor se sirve del dibujo para visualizar el proyecto
preestablecido.

Los componentes de estas definiciones se dif
cian tanto como los ingredientes de un libro de
tas, , entonces en vista de esta diversidad d
cados e intuiciones respecto al «disefio»
pher Jones dio una definicién que despla
mente el problema de la deflm lén le ¢
nar? a ¢Cual es el efecto de disenar?

«EL EFECTO DE DISENARE
EN LAS COSAS REALIZA

Cualquier actividad que i
sas realizadas por el hombre a3
de diserio, lo Unico que hizo™d
base mas firme e intentd definir el disefio por suSn—
sultados. La manera de hacerlo es buscar al final de
una cadena de sucesos, que comienza con el promo-
tor y termina con el consumidor pasando por la ac-
cion de disefadores, fabricantes, etc...




Otra caracteristica comun a algunas definiciones
es la mencion del futuro: «Disenar es siempre una ta-
rea a la distanciay.! El disefador esta obligado a utili-
zar una informacion actual para poder predecir una
situacion futura, y cuando el disefiador esta tratando
con esta situacion futura, como oposicién al presen-
te, la duda cientifica no es de mucha utilidad, enton-
ces tiene que emplear algun otro ingrediente mas
cercano al acto de fe.

CONCLUSION:
HACIA UNA DEFINICION _
DEL CONCEPTO DE DISENO

— Debe existir un programa previo, a los condicio-
nantes que fundamentan el trabajo posterior de Di-
sefno.

— El Diseno es una practica socio-técnica diferencia-
da e independiente. Econémicamente discrimina-
ble como mercancia y por lo tanto materializada
por profesionales especializados.

- El trabajo de disefiador ocurre basicamente en el
cerebro (es ideal).

— El Disefo es un trabajo de prefiguracion. Esta debe
de poder ser transmitible para su ejecucién mate-
rial. Esta (ejecucion material) no es indispensable.

— El Diseno trabaja sobre el campo formal y no sobre
el tecnolégico.

- El acto de Disefo es un acto de comunicacion, por
lo tanto, un sistema de 6rdenes.

— El Disefo es proyeccién y proyectacion.

- El Disefio trabaja sobre el imaginario colectivo, po-
niendo en juego un sistema de relaciones.

- El Diseno aparece preferentemente ligado a la pro-
duccién masiva.

—El Diseﬂo se'mueve-en.un campo de retdricas mul-

- practica analégi-
imiento un sistema
a racional carente de

ador de lo.. :

 un discurso q
N0 que explic
exlst n degrﬁs

ca. Esto es o que
/ | _ dac como hw
m;;umr'ﬂ producto. produc-

aterial y consumo del objeto disefiado. ®

El retor

Fa anys, al mateix temps que Hollywood
s’enfonsava, el cinema va perdre definitiva-
ment la inocéncia. El que les cameres filma-
ven no sols no era la realitat sindé que, a
més, calia que no ho semblés. El muntatge
deixa de preocupar-se pels raccords perfec-
tes, en Godard es jugava a cara o creu els
plans i els contraplans i surgia una genera-
ci6 de cineastes neurotics, que torturaven
les normes gramaticals tot buscant una rea-
litat diferent, que no fos fotografica. El joc
va portar molt lluny i alguns, com el propi
Godard, encara segueixen embrancats en la-
berints particulars, repetint-se que «la unié
perfecte de varies veus impedeix el progrés
de I'una envers l'altre» i que, per tant, el jo i
la creacid, la realitat i la seva reconstruccié
tenien que mantenir-se en conflicte perma-
nent. D'altres, més cerebrals | potser menys
romantics, han trobat formules d’'una puresa
esfereidora, i els seus Moses und Aaron fan
que tota I'Opera filmada que veiem sempre
sembli un mal remake d'«Escala en Hi-Fi».

Perd, de cop o lentament, els cineastes
estan deixant d’exercir com a censors dels
seus desigs i el mateix que a Prima della ri-
voluzione era condemnat en nom d'una mili-
tancia conscient que denunciava el seu es-
capisme, a La /una és lloat perque, sols a
través de la ficcio, es pot arribar a les sinte-
sis satisfactories que la vida ens nega. | Pa-
ris, Texas o La fuerza del carifio s6n els
grans éxits del 84, beneits per Oscars i fes-
tivals, per critics | espectadors, retrobament
felic del que podriem anomenar capacitat de
fabricar «kemocions de masses», una possi-
bilitat a la que la TV no té accés pel caracter
fred del mitja. Son pellicules sense mala
consciencia, que no torturen la imatge bus-
cant una veritat oculta ja que accepten els
poders del fals, del decorat que no amaga la
seva condicioé de tal sense que aixd vulgui
dir que ja no té cap paper dins un univers de
ficcié fotografica.




Aquest retrobament del gust d'inventar
imatges es concreta en la manera pictérica
en qué Wenders filma els deserts a Paris,
Texas, en el fet que Angelopoulos pinti de
blau el tronc d'un arbre a Viatge a Cyterea,
que Ford Coppola colloqui, al bell mig d’'una
faula en blanc i negre, uns peixos de colors,
Beneix faci viure els seus personatges en
un moén que sembla concebut per un disse-
nyador de sabates de luxe, que en Raul Ruiz
romangui installat en un moén imaginari o
que Ridley Scott construeixi, a Blade Runner
0 a Alien, uns espais dibuixats per la llum,
que troba la seva coheréncia més enlla de
qualsevol necessitat narrativa. «La fotogra-
fia és la mentida en persona» assegurava, ja
fa més de trenta anys, Robert Bresson. | si
aquesta mentida, aquesta falsetat té un ca-
racter ontologic, la feina del cineasta és
treure’'n partit, fer-la derivar cap la teatrali-
tat. En definitiva, en lloc de pretendre que
les edificacions d'estudi semblin la realitat,
el que es pretén és transformar la realitat
—decorats naturals o no, aquesta és una
questié accessoria, ja que parlem de |'ull en
un estudi. | One from the heart ho aconse-
gueix fins al punt que els avions semblen
enlairar-se en un cel de neon.

La forca d’aquest cinema que busca direc-
tament crear emocions i que renuncia a des-
truir-les sistematicament, tal com es venia
fent fins fa ben poc temps, és la d'un balan-
ceig entre el real i el fals, un joc de trompe
l'oeil que, per a funcionar correctament, mai
s'’ha decantat massa cap un canté, evitant el
manierisme perdo també la conformitat en la
analogia. Un director com Orson Welles,
que gairebé és l'encarnaci6é del cinema, ha
jugat amb aquestes guestions com a temes
centrals dels seus films: recordem’l-ho
creant una cantant d'opera o edificant Xana-
dd, pensem que com a inspector Quinlan li
semblen tan bons els culpables endevinats
com els comprobats, que a Una historia im-

del regne d'Oz

mortal vol que la gent visqui las ficcions per
ell, o que a Fake es passeja vestit de mag i
ressucita Picasso gracies a una médium de
bon veure.

¢Queé té que veure tot aixd amb la nova (?)
afeccié a les llagrimes? L'explicaci6 —pro-
bablement abusiva, perd aquestes genera-
litzacions sempre ho sén una mica— la tro
bem en qué, si per el canté linglistic as sis-
tim a la reconciliaci6 amb la artificiositat
—un tema per a socidlegs seria quantificar
el nombre de travestis en films recents i va-
lorar-ne la seva progressiva importancia—,
pel canté dels continguts i els esquemes, el
que revaloritzem és la capacitat de conven-
cer, d'arrossegar-nos dins una historia. | si
Lumiére va inventar immediatament el cine-
ma comic i el de terror —e/ regador regat,
l'arribada del tren a l'estacié de la ciutat—,
es va tardar una miqueta més a saber pro-
vocar tristesa, precisament perque calien
uns codis narratius més ellaborats. De la
mateixa manera, hem vist la resurreccio del
cinema de terror i la comedia i ara arribem
al melodrama. Molts dels nous cultivadors
dels géneres més tradicionals no tenen prou
traca per trobar la forma escaient i parteixen
del telefiim o acaben en el videoclip. Per
aqui no s'arriba enlloc, I'efecte «cinema» no
es produeix i els personatges i les situacions
mai deixen de ser esquemes. Perd quan el
cineasta no és televisiu i hi veu més enlla de
les ulleres... Llavors, de sobte, |'artifici es
converteix en veritat i ja no ens passa com
al pesat de Rupert Pupkin a The king of co-
medy, que no trobava ningl als despatxos
del seu idol, un Jerry Lewis que, metaforica-
ment, era més «replicante» que els de Blade
Runner. El nen de Paris, Texas, la seva mare,
son sers auténtics, de llum i color, amb veu i
sentiments. S6n dignes habitants del regne
dOz.m

OCTAVI MARTI
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Text: K.R..Adams

L a paraula “calligrafia” prove de
Fadjechiu KAAAOZ “formés” 1 el
verb TPAPEIN “escriure”en llengua
grega classica, 1 significa “escriptura
onica’ Pera massa gent la paraula
recorda els exercias clcsaqmdables a
Lescola:“»mupadimepega; ac” la
“lletra anglesa” utilitzada com a model
peratals exercicts s la que els anglesos
anomenem cpper p/are de copper “coure”
t plate “plat” o “lamma;” la qual era
nomes una mutacto duna lletra

Escriprura: A.M.W.Adams

evoluctonada de la ®ecnica de gravar
sobre una lamna de coure. Aquesl‘a
wenica sanomenava ntagho en iala
(“entalla” en catala) 1 constava en gravar
o*burtar” lalamma amb una emna
dacer afilat « rempar, el « burt” El buri
saguantava, eslanc, a la ma dreta del
qravadol mentre movia la lamna,
muntada sobre un coixt de cuwr, alama
esquerra. Gairebe era una parodla
d’escriure, com st hom mogues el paper
t no la ploma.




eneralment una lleta decoranva

¢s feta de tragos que oscillen
entre gruxuts 1 prims. (opperplate ho
aconseguex movent la ploma lleugera“
ment perals prims ( fent més pressio
perals grutxuts, Amb mes pressto,
s’obre la punta partida del gemp ¢
fa un wag¢ mes ample:

ero, en treballar amb ploma docell o

amb una canya, un jonc, un wrosset
de fusta o amb un pinzell platample,
sobre paptrus o vitella o pergamio
pedra o fusta o paper, cls aagos
gruixutst prims es fan mantenint el
< 3 S
tall ample de lemna a un angle fix.
Una lleta ttalica a 45° undra els
prnims a dalt a lesquerra ta baix a

la dreta:
\
il

1 &2: els mes prims
3 &4 tls més griaxuls

Una llera semuncial tnsulara O°
andra els tracos horrzontals prims t
els verncals gruxuts:

mfu

€s un principt senzulisstm, pero es
£

va perdre amb la incoduccio dela

(mpremta, t quan els escriyans van

desapareixer; desaparegue el secret

drescruure amb call ample.

Oa

lavors al segle dinou hom
L dibuixava les lletres decoratuves,
sovint malament —

al <0l

escrites dibuuxades dibrixades
naturals sluetn omplertes

primer la silueta v després omplint-la
paque sembles natural, pero no ho
era, fins que William Morrts (1834
-1896), que expertmentava amb
molts Arts & Crafts— arts t oficts
tradicionals en reaccro contra la
mecanirzacto ¢ els seus aspectes
mes baraters, flirtgja imstinavament
amb lescriprura humanista, clara
 senztlla, del Renaixxament. Pero
no en sort{ cap moviment calli
grafic. €L gent de AMorris éra
massa mercurial, 1t no mwhi havia
cap consolidacwo. €l verdader pare de
la renaixenga calliqratica fou Edward
Johnston (1872 = 1944 ).
ohnston sofita d'una deficiencia
turoidal  solia du; Vaig neixer
cansat. Havia comencac a
estudiar per metge perd era massa
malalt's per aquesta professio
extgent. | no It agradava dissecar
cadavers. A casa, com a passawmps
fera dissenys amb llenes v dibuxets
que agradaven a les seves tiewes.
Per ft ana a Londres a la (entral
School of Arts & Grafts a veure st podia
mscruure’s en alqun curset de
dibuix.. €L duector; larquutecte
W, R. Lethaby, amic t derxeble de
Morris, despres de murar aquells
manuscrits casolans, va moodur
la nova assignatura de cal-ligratia t
nomena Johngton professor del
pruner curs, lany 1899,
shoruguit en senarse total
ment ignorant, Johnston es
posa a estudiar paleografia en
general ten particularels manuscrus
Museu Britanic, t redescobri
amb consciencia plena, tno
mshnovament com Morrs, el




prmncipt d’escruure amb una eina
de t:alf ample. €l cansament del
qual es queirxava era precisament la
Seva vurtut. Fewa les seves recarques
amb una dera tuna lenntud tan
labortoses que entra plenament en
Lespertt de escriva medieval 1vivia
cada fase del proces drescriure que
redescobra.
A Anglaterra, 1 independentment
a Almanya Lals €stats Unues ht
havia una renatxenga darts t oficts
t de catligrafia, mentre a Franga tla
Pentnsula 1 bertca es desenvolupava
com a consegiitncia indirecta de
tobra de Morris U'Art Nouveaw/ Tero
no ht havia cap foment de la cal-li
rafia. Per tant, els dissenyadors
calligrafics d’aquests paisos devien
neballar ailladament, sense més
criterts que algun concixementde la
fipografia, L lespontaneirar. A vegades
Lespontaneitat val: Un bon pintor o
arquutecte te una bona firma sense
estudiar la cal'ligrafia.
uan Edward Johnston estudiava
els manuscnrs del Museu
Britanic, sense saberne res, fou dingue
vers un cert manuscrit del segle X que
es conetx com el Harley 2904, per
Sydney Cockerell (1867 ~1962), amic
de Lethaby, que havia estat el
secretart de Morrs, Ningu no
discuterx que aquest 2904 ¢s un
bon exemple d’'una bona mmniscula
carolina; pero ha esdevingut mes
ue alXo0: €s _conslderadga lessencia
e la catligraha anglesa, @l com la
italica és italiana, ta hgﬁn&z és
francesa  la formosa gotica rotunda
¢s espanyola. [
iqnare dne di
Harley 29 o4
INe¢ PECcATO Nnc
C atalunya, tom a pais de marca,
era rica en Mmanuscrus que
viagayen arrcu del mon
medteval, t encara conté als seus
museus t bibltoteques una nquesa
dexemples de molrs estils cal-li-

T T T e ———

grafics dels alores paisos. Una
finta dmvestigacio pera una nova
yeracio de cakligrafs sera de trobar
una escriptura historica que pugut
definurse dishntament coma caalana,
t adaptar-ne una calligrafia propra
moderna.
M €S URGENT, paro, haura deser
la propagacto de la callt
rafia ralica al nevell escolar coma
ase de lensenyanga d'una escriptura
practica. All‘re;]/Falrbank (1895 —
197 9), calligraf angles, I'any 1957
Ja advocava per la talica modearna
com a model per ensenyar els nens
a escrure. Sequint els seus llibres,
els nens comencen fent nomes z1ga-
zaques; llavors encorben les 21ga”
2agues, amunt’ o avall> Tambe fan
unes el-lipses * amb un Uleuger decant

cap a la dreta.
1

UWAMUO000000
1 ja tevien els elerments de la 1alica. €1s ritmes
d'aquesta escriptura son naturals, Sadapten
ala personaluat del nen vl nodreixen un sen’
at mnac del disseny. Quan s*ha descriure
ms de pressa, per exemple en for notes o dictats,
reté mes Uegibilicat quee les altres formes
descruwre que sensenyen a les escoles LEStat
d*Oregon dels Estats Units ha adoptat la
walica oficialment per a la mstruccio escolar:
(Vegeu Time MAGAZINE, 28 demary 1983)
6 espres dels mestres walans, Joan

dfaar o Juan de Yaar (n. 1522 0-3),
resident a Saragossa, advocava per unabona
walica lany 1548 en el sew Uibre Ortho~
aphia Practica. Realment hauriem de

retragar els {ortamcr:.rs
perduts del segle X1
vers una bona
esCriptura,

Cok B
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