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LA M U J E R Y LA M A Q U 1-N A 
Antonia Vila 

Uno de los temas que ha marcado con mas pro
fundidad el arte contemponfneo y sobre todo las 
dos primeras décadas de nuestro siglo, ha sido el 
maquinismo. El cambio de sentido que irrumpe en 
la plastica del siglo XX pasa por las consideracio
nes de la m~quina como sfmbolo, como metafora o 
como desplazamiento imaginario de lo onírico. To
dos estos aspectos influyen en la transformación 
de la óptica del arte y sus objetos. Provocar la 
identificación de la escultura y la pintura en el ho
rizonte de sus limites al borrar sus diferencias ma
teriales, usar el collage como espacio en que aflora 
cierto tipo de dinamica constructiva por medio de 
ensamblajes diversos que traslucen el juego de los 
mecanismos, es solamente apuntar algunos trazos 
del hacer arte de este pedodo. 

La maquina siempre ha sido objeto ·de fascina
ción para el hombre. En nuestro siglo esa fasci
nación se traduce en el orden de representaciones 
que derivan de la producción: en una sociedad in
dustrial. La influencia del maquínismo se hace 
notar como una constante en el abanico de moví
mientos que constituyen las vanguardias ya sea 
como traducción de sus mecanismos, o bien anali
zando el transcurso pMstico de la obra en el juego 
de simiütudes y diferencias que lo precisan como 
paralelo a un díscurso mecaoico, como en el caso 
del Neoplasticismo y el Cuba-futurismo. Por otra 
parte cabe destacar otra vertiente del paraiso de la 
maquina la que se inserta en un simulacro con ella, 
precisando un marco de influencias redprocas, 
alterando el comportamiento de la misma, humani
zaodola, haciéndola protagonista del arte, del «ha
cer arte». Y situandola en el escenario de la perver
sión y de la crueldad, dominando al hombre. 

Las maquinas ocupan un Jugar en el espacio del 
arte que se concretiza en los objetos que se cons
truyen como cquivalencias y dWogos entre el 

hombre y la maquina. Maquinas solteras, maquinas 
deseantes, maquinas amorosas, maquinas perver-

sas... pueblan con s u presencia el mundo de las 
im~genes como una sincronización voluntaria del 
artista al poner de manifiesto sus deseos de ruptu
ra con el pasado y sus temas. 

El poder de la m~quina la eleva a gran tema del 
arte. Por s{ misma se convierte en modelo es escul
tura, pintura o novela. Locus So/us de Raymond 
Roussel es una de las innumerables muestras litera
rias que conducen a presenciar secuencias mec~
cas como aquella en que se logra la reanimación 
del craneo de Danton por los mecanismos del dia
mante. La i11vmdón dt More4 de Bioy Casares es 
otro ejemplo en que todos los juegos circulares que 
la m~quína pone en funcionamiento, forman parte 
de la escenificación de <da representacióm> de las 
representaciones, logrando la invención de las si
militudes en la realidad del sueño, y con ello crean
do la temporaHdad perpetua de lo etemo. 

M~quinas solteras de la literatura, maquinas de 
pintar como la ideada por Jarry y por Roussel, el 
ciclograveur de Tinguely, son algunas obras que 
junto a la mas conocida <(Le Gran Verre>> de Du
champ (1913) (a quien debemos la aceptación de 
«machine celibataire» al designar con este nombre 
la parte inferior de su obra, <(La Mariée mise a nu 
par ses ctlibataires, mêmt>>) que se nos aparecen como 
partes del mosaico de Las mitalogias contempora
neas. 

La m~quina, pues, adquiere un valor de modelo 
en el arte del siglo XX, en su vertiente pMstica y li
teraria, mostrando las relaciones entre el hombre y 
su civilización, trasluciendo el funcionamiento de 
la historia. Como dice Le Bot, los artistas de las 
primeras décadas del siglo se plantean que la prac
tica art!stica no debe estar separada de los otros 
sectores de la producción. Mediante el maquinismo 
el arte contemporaneo proyecta su pape! critico en 
la historia frente al pasado. 

A propósito de este universo de La maquina que 
conmueve a los artistas Gilles Deleuze señala: 



L'intérêt 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. n s'agit d'introduire un 
élément de machine, de teUe manière qu'il fasse 
pièce avec autre chose sur le corps plein de la 
toile.» 

El grabado también ha tornado parte de la esce
nificación del maquinismo, siendo objeto de espe
culaciones ideales en las que la relación hombre
maquina se describe en el orden imaginario de su 
funcionalidad. Man Ray eligió el taller de grabado 
como escena y la prensa calcografica como símbo
lo y receptaculo de una secuencia fotografica deno
minada «Erotique voilée». La imagen femenina 
tomada como tipo, es el tercer elemento que com
pone esta secuencia, tipo en su sentido mas genui
no: tipo-molde, cuerpo relacionado con la presión, 
de ahf tipo-grafía. La mujer es tipo y es plancha, 
objeto para ser impreso, es la representación del si
mulacro de la impresión de la marca en el cuerpo. 
En esta imagen tipo se encuentra aJojada y ambi
guamente identificada el agente de la obra y el ob
jeto producido que la maquina deseante acojera. 

En esta secuencia el espacio del grabado se pres
ta como un buen recinto creador, en el que la libe
ración de fantasmas imaginarios parece ser el mó
vil que ha dado Jugar a esta serie de fotograffas 
enmarcadas en el recinto del taUer 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-ma
quina, como una instantanea del deseo de estampar 
conjugada con la ironia de la imposibilidad del 
mismo. 

La última foto de la secuenda, en que un viejo o 
un mago propicia el rito que se ejecuta en el espa
do de la prensa de imprimir se erige como un es
cenario propio del teatro de la crueldad. La prensa 
se manifiesta como la maquina de la impresión 
simbólica impresión que no aparece en el objeto, 
ya que éste esta ausente, y esta ausencia determina 
su presencia como marca de mujer, mujer como 
caracter impresor, simbolizado en el ambiente tea
gico que acontece en el medio. La fastuòsidad ma
quinista de la escena final pone de relieve el transi
to del aprendiz de mago como una metafora implí
cita en la serie de las acciones representadas. • 

Este texto es un traba¡o realízado por D Slemenson. R Celda 
da por Norberto Chaves en el curso 83-84) y consta de: 1. I 
3. Conclusión: «Hacia una definición del concepto de dise 

E L e O N e E P T O D E 
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DIS ENO 

2 ANALISIS COMPARATIVO 
DE LOS TEXTOS. 

Antes de los años 1950-1960, se entendía por Di
seño la labor que los arquitectes, ingenieros y arte
sanes, llevaban a cabo con objeto de producir los di
bujos necesarios para los clientes como para los 
dibujantes. Pero a partir de estos años, el concepte 
de Diseño, es parte de un concepte mas amplio de 
cambio tecnológico ligado íntimamente con el cam
bio social. 

La dif icultad de escribir sobre Diseño es que la pa
labra «diseño» tiene significades diferentes según la 
manera de hablar o de quien emplee dicha palabra; 
por eso podemos constatar que «diseño» puede sig
nificar: 

-Un producto: «Este nuevo modelo de papel pintada 
es un diseño mío». 

- Un plano: «Este dibujo es mi diseño para el nuevo 
edif ici o». 

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

Esta clasificación muy generalizada del uso de la 
palabra «diseño», justifica una amplia gama de acti
vidades; pero este texto se referira al «proceso de di
seño» porque es sin duda alguna la parte que nos va 
a dar mas connotaciones de la palabra «diseño». Sin 
descartar por supuesto la ambigüedad: 



I S1scan y J Baga en la clase de soc1ologia del D1seño (lmpartl
ducción, ya publ1cado, 2. Anélisis comparativo de los textos, y 
• que publicamos en es te número 

DISEÑO (Actividad) OBJETO DE DISEÑO (Producte) 

Una característica muy común a muchas practicas 
tradicionales es la de intentar aislar la esencia del Di
seño y reducirla a una especie de receta que pueda 
ser valida para todas las situaciones: De aquí la gran 
variedad de definiciones y de descripciones que ver
san sobre el «proceso de diseño»; estas definiciones 
iran desde lo racional y administrativo hasta incluso 
unas definiciones que podríamos catalogar como 
místicas: 

RACIONALES: 

-El descubrimiento de los verdaderes componentes 
físicos de una estructura física (Aiexander, 1963). 

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

-Una actividad orientada a determinades fines, para 
la solución 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 diseño técnico es la utilización de principies 
científicos, información técnica e imaginación en la 
definición de una estructura mecanica, maquina o 
s1stema, que reahce funciones específicas (Fielden, 
1963). 

- El salto imagmativo desd& la realidad presente a 
las posibiüdadeS füturas (Page, 1965). 

- El factor q~.Ht conaioiona aquellas partes del pro
ducte que toman contacto con Ja gente (Farr. 
1966). 

- La elaboración de una decisión de cara a la incerti
dumbre, con grandes penalizacíones para el error. 
(Asimow, 1962~ 

- Dise~o as lo que ocurre cuaodo una inquietud en
cuentra ur)a necesidad (l, Ourrell). 

-La realízación de un acto de fe muy complicado (C. 
Jones). 

-La realización de un complejo acto de fe {C. Jones, 
1966). 

Lo primero que podemos apreciar en estas defini
ciones es la no mención del dibujo, que es una ac
ción común a cualquier tipo de diseñador; el diseña-
dor se sirve del dibuJO para visualizar el proyecto 
preestablecido. 

3 

Los componentes de estas definiciones se diferen·--
cian tanto como los ingredientes de un libro de,.,. 
tas. , entonces en vista de esta diversidad da signifi· 
cades e intuiciones respecto al «diseño» J. Chrisw. 
pher Jones dio una definición que desplazabe clara
mante el problema de la definición de ¿Qué es dise
ñar? a lCuél es el efecte de diseñar1 

«EL EFECTO DE DISEÑAR ES INICIAR UN CAMBIO 
EN LAS COSAS REALIZADAS POR EC HOMBRE1. 

Cualquier actividad que Inicia un cam&io en las co
sas realizadas por el hombre ea, pues. una actlvidad 
de diseño, lo único que hizo Jones es buscar una 
base mas firme e intentó definir el diseño por sus re
sultades. 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
ción de diseñadores, fabricantes, etc ... 



Otra característica común a algunas definiciones 
la mención del futuro: «Diseñar es siempre una ta

rea a la distancia».1 El diseñador estfl obligado a utili
una mformación actual para poder predecir una 

uación futura, y cuando el diseñador estfl tratando 
con esta situación futura, como oposición al presen
te, la duda científica 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 DISEÑO 

- Oebe exist1r un programa previo, a los condicio
nantes que fundamentan el trabajo posterior de Di
seño. 

- El Diseño es una practica socio-técnica diferencia
da e independiente. Económicamente discrimina
ble como mercancía y por lo tanto materializada 
por profesionales especializados. 

- El trabajo de diseñador ocurre bflsicamente en el 
cerebro (es ideal). 

-El Diseño es un trabajo de prefiguración. Esta debe 
de poder ser transmitible para su ejecución mate
rial. Esta (ejecuc1ón matenal) no es indispensable. 

- El Diseño trabaja sobre el campo formal y no sobre 
el tecnológico. 

- El acto de Diseño es un acto de comunicación, por 
lo tanto, un sistema de órdenes. 

- El Diseño es proyección y proyectación. 

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

- El Diseño aparece preferentemente ligado a la pro
ducción masiva. 

El Oiseño se mueve en un campo de retóricas múl
tiples. 

~El Disefto no im1ta un modelo (o prflctica analógi
ca). sino que pone en fundonaiTliento un sistema 
de códigos, en tanto normatiVa racional carente de 
itÑgenes. 

El diseftador es bllsicamente un produetor de sen
tido y no un creador de lo sensible. 

El Diseño es un discurso que no bla del olt¡ e to a 
diselar en sí, !ino que explic• ·_,ils,(ijfaclonee lrlvisi
bles que existan detrés de f.liChòl:¡.obJeto. m~
niendo sobre su capa simb61ça. Eato es lo que 
constituye su ~- t!IIIIIICidlld como herra
mienta de anflljsfs y sujunci6ft metalíflgüiatiea. 

I Disefto tiende a prefigurar el producto, produc
d6 .. ~erial y consumo del objeto diseñado. • 

retor 

Fa anys, al mateix temps que Hollywood 
s'enfonsava, el cinema va perdre definitiva
ment la inocència. El que les càmeres filma
ven no sols no era la realitat sinó que, a 
més, calia que no ho semblés. El muntatge 
deixà de preocupar-se pels raccords perfec
tes, en Godard es jugava a cara o creu els 
plans i els contraplans i surgia una genera
ció de cineastes neuròtics, que torturaven 
les normes gramaticals tot buscant una rea
litat diferent, que no fos fotogràfica. El joc 
va portar molt lluny i alguns, com el propi 
Godard, encara segueixen embrancats en la
berints particulars, repetint-se que «la unió 
perfecte de vàries veus impedeix el progrés 
de l'una envers l'altre» i que, per tant, el jo i 
la creació, la realitat i la seva reconstrucció 
tenien que mantenir-se en conflicte perma
nent. D'altres, més cerebrals i potser menys 
romàntics, han trobat fórmules d'una puresa 
esfereïdora, i els seus Moses und Aaron fan 
que tota l'òpera filmada que veiem sempre 
sembli un mal remake d'«Escala en Hi-Fi». 

Però, de cop o lentament, els cineastes 
estan deixant d'exercir com a censors dels 
seus desigs i el mateix que a Prima del/a ri
voluzione era condemnat en nom d'una mili
tància conscient que denunciava el seu es
capisme, a La /una és lloat perquè, sols a 
través de la ficció, es pot arribar a les sínte
sis satisfactòries que la vida ens nega. I Pa
rís, Texas o La fuerza del cariño són els 
grans èxits del 84, beneïts per Òscars i fes
tivals, per crítics i espectadors, retrobament 
feliç del que podríem anomenar capacitat de 
fabricar «emocions de masses», una possi
bilitat a la que la TV no té accés pel caràcter 
fred del mitjà. Són peUícules sense mala 
consciència, que no torturen la imatge bus
cant una veritat oculta ja que accepten els 
poders del fals, del decorat que no amaga la 
seva condició de tal sense que això vulgui 
dir que ja no té cap paper dins un univers de 
ficció fotogràfica. 
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Aquest retrobament del gust d'inventar 
imatges es concreta en la manera pictórica 
en què Wenders filma els deserts a París, 
Texas, en el fet que Angelopoulos pinti de 
blau el tronc d'un arbre a Viatge a Cyterea, 
que Ford Coppola co~loqui, al bell mig d'una 
faula en blanc i negre, uns peixos de colors, 
Beneix faci viure els seus personatges en 
un món que sembla concebut per un disse
nyador de sabates de luxe, que en Raul Ruiz 
romangui insta~lat en un món imaginari o 
que Ridley Scott construeixi, a 81ade Runner 
o a Alien, uns espais dibuixats per la llum, 
que troba la seva coherència més enllà de 
qualsevol necessitat narrativa. «La fotogra
fia és la mentida en persona» assegurava, ja 
fa més de trenta anys, Robert Bresson. I si 
aquesta mentida, aquesta falsetat té un ca
ràcter ontològic, 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 
qüestió accessòria, ja que parlem de l'ull en 
un estudi. I One from the heart ho aconse
gueix fins al punt que els avions semblen 
enlairar-se en un cel de neon. 

La força d'aquest cinema que busca direc
tament crear emocions i que renuncia a des
truir-les sistemàticament, 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_ 
/'oeil que, per a funcionar correctament, mat 
s'ha decantat massa cap un cantó, evitant el 
manierisme però també la conformitat en la 
analogia. Un director com Orson Welles, 
que gairebé és l'encarnació del cinema, ha 
jugat amb aquestes qüestions com a temes 
centrals dels seus films: recordem'l-ho 
creant una cantant d'òpera o edificant Xana
dú, pensem que com a inspector Ouinlan li 
semblen tan bons els culpables endevinats 
com els comprobats, que a Una història im-

ne z 

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

lQuè té que veure tot això amb la nova (?) 
afecció a les llàgrimes? L'explicació -pro
bablement abusiva, però aquestes genera
litzacions sempre ho són una mica- la tro 
bem en què, si per el cantó lingüístic as sis
tim a la reconciliació amb la artificiositat 
-un tema per a sociòlegs seria quantificar 
el nombre de travestis en films recents i va
lorar-ne la seva progressiva importància-, 
pel cantó dels continguts i els esquemes, el 
que revaloritzem és la capacitat de convèn
cer, d'arrossegar-nos dins una història. I si 
Lumière va inventar immediatament el cine
ma còmic i el de terror -el regador regat, 
l'arribada del tren a l'estació de la ciutat-, 
es va tardar una miqueta més a saber pro
vocar tristesa, precisament perquè calien 
uns codis narratius més e~laborats. De la 
mateixa manera, hem vist la resurrecció del 
cinema de terror i la comèdia i ara arribem 
al melodrama. Molts dels nous cultivadors 
dels gèneres més tradicionals no tenen prou 
t'raça per trobar la forma escaient i parteixen 
del telefilm o acaben en el videoclip. Per 
aquí no s'arriba enlloc, l'efecte «cinema» no 
es produeix i els personatges i les situacions 
mai deixen de ser esquemes. Però quan el 
cineasta no és televisiu i hi veu més enllà de 
les ulleres... Llavors, de sobte, l'artifici es 
converteix en veritat i ja no ens passa com 
al pesat de Rupert Pupkin a The king ot co
medy, que no trobava ningú als despatxos 
del seu ídol, un Jerry Lewis que, metafòrica
ment, era més «replicante» que els de 81ade 
Runner. El nen de París, Texas, la seva mare, 
són sers autèntics, de llum i color, amb veu i 
sentiments. Són dignes habitants del regne 
d'Oz.• 

OCTAVI MARTf 



T~t: K. R..Adams 

l a paraula .. cal·ltgt-afia .. prove de 
1·ad1céhu KA/\J\0}:" .. formós" t d 

verb fPA4'flN .. escnurc .. en Uengua 
gngc1 clàsstca. t stgnt ticJ .. cscnprura 
bomc.1:· rcr d massa Sfllt la paraula 
rc.corcl.-1 els exerctcts dcsc1_gradable.s a 
l'escola:~~mw~ er.c." la 
" lletra anglc.s..-1 '' unhtzad'a com a model 
per el !à ls '"excrctCLS és la que df. ans lesos 
anomenem copperplate, d.e copper ''coure" 
t piatt ··plac" o ~Limma:' ~qual era 
només unel lllHractÓ d'una llcn-a 

€scr~.prura: A.M. WAdams 

cvoLuctonadci de la ticntca de gravc1r 
sobre. una lamma dc coUJ-e. AqueSta 
tècntca s'Jnomenava tntagbo en u:altc1 
( .. entalla,. en caral~) t constava engravar 
o"burtnar" la 'Gmtna amb una ema 
d'acer aftlar t onnpat, d" bur[; H burt 
s'aguantava, eS.lanc, el la ma dreta del 
gravc1dor men~ movta La lamma, 
muntada sobre un COlXl de Cutr, a la ma 
esquerra. Gatrebe, era una parodta 
d·escnure. com SL hom mogués el parer 
t no la ploma. 



G eneralmenr una lletra dtcorauva 
és feta de traços que osnHm 

entre. gnuxuts t pnms. Copperplate ho 
aconsesuevt movent:. ta plmn~ U.cu~" 
mene pa-als pnms t fent: mes pre.ssto 
pa-als gru1xuts. Amb mes P.re..'5u). 
s•obm La puf!ta pdrttda d..él tremp L 

fa un o-a~ mes ample: 

n erò. en treballar amb plotna d·ocell o 
f..., amb una canya, un lon<; un rrosser, 
de- fusta o amb un ptnlel pla L amplf. 
sob...-e- paEtrus o vtrcH.a o perganu o 
pedra o fu~t.a. o pdper, ets ott~s 
~txuts L pnms es fcln 1nantt.ntnt el 
call ample de l'emd a un àngkfix. 
Una lletra t~~ltca a +So u nd r3 d.s 
pnms a dalt a l'es9ucrra ta ba LX a 
La dreca: 

ca~ 
1 &- 2.: eLs més prtms 
3 &- 4-: els mt5 gruiXuts 

Una. lletra santuncLat msular a o· 
nndrà els traços honnont:als pnms t 
els verncals ,gnuxuts: ~O' 

lUlU n 

U/ ' Es un pnnctpL smrt tssnn, Bero es 
va perdre- atnb la muoducct6 de la 
tmpre.mta, t quan els e.scnyans van 
dc.saparetxer, desapares.ll.f- el secret 
d·escrtUre dntb tall ampLe-. 

1 lavors alst'Ale dmou hom 
_L... dtbutXJVGl\.. les Uetres decoran.ve.s, 
sovtn t:. ma La n1e;~1 e-__, 

at 9nl at 
e.scntes dJJ~ dJJ~MXtark-s 

naturals sdueta orrzplertr.J 

pnmer la stlucta l després ompltnt' ld 
perquè sernbles natura~ però no ho 
era, fins que- Wtl.Üam Morns ( 18.3+ 
- t 8 9 6 ), que. expen m en ta va a 111 b 
tnolt.s Arts &Crafrs- arts l ohc.L.S 
tradta.onals en rC<~cctÓ contra la 
n1ecantnacLÓ t cls seus dspe(Lcs 
mc.s barate-rs, t1ut:e¿a tnshnnvamcnt 
atnb l•e.scnprura hun1ant.~ta, clara. 
t senzdla, del. Rrnar.x.._-lmen t. rerò 
no en SOTt[ cap n1ovtment caHL 
gràtí.c. El gent de. A iorrts era 
'massa me~~unal, t no n·ht havta 
cap consoltdacLD. E_l ver-dader p .. ~r~ de 
la rendtXUlÇd Cdl·Lrsràftca fou Edwat-d 
John~ron (l81.2- L9+4 ). 

J 0hn~ton sotiu d'una defi.nènc1a 
nroïdal L solta du~ Vdtg netxet· 

C..lnsat . HclVld con1encac a 
eshtdtal- po- nleX"fW'- perÒ era nlaSS.:l , o-L t: / 
rnalalns per aque.Srd protessLO 
extgenr. I no lt clsr-adava dLSsccat· 
cada vers. A casa, com a passatcn1ps. 
kLa dtssenys arnb lletres L dtbutXctS 
que clRt-adaven a les seves neteS. 
Per fi~ na a Lon drcs a La Cèntnu 
School of/4rtJ &- úzifts a veure SL pod kl 

tnscnure's en dLsun curset- dc 
dtbut~. El du-èCtot~ l'al-qutrcéle 
W R. Led1aby. anuc t dctxeblc dc 
Morns, despn~s dc m ll''ar aque.lb 
rnanuscnrs cdsolans, \'J tntroduw 
la nova asst~na nu~d de cal·ltRrdfia t 

nmncnà Jo'linston professor\ieL 
pnn1e1- curs, l'any 18 9 .9· 

E sporuqutt:. en sennr se total 
nu:n? 1qnoranr, John~l-on es 

posà a ~h.Ldtat- paleo8tGlfÏd en 
qenera( L ell pdrtuutar êls manuscntS 
Ctci Mu.seu 5nràntc, L redescobrí 
c:unb consnènna ple:na, t. no 
~hnovJn1enc co1n Mont.S~ el 



pnn~pL d•escnure.arnb una etna 
de, tall an1ple. EL cansament del 
qual es quetxava a() precLSament la 
seva vtrtut. Feta les seves recerque6 
amb una dà-tat una lmo.tudr.an 
labonoses que entrà plenarnenr en 
te.Spent de l'e.scnvà medu.valt vtvta 
cada fase del proce.s d·escnure que 
redescobna. 

A An.glaterra ... t mdepmdenrn1enr 
a Almanya tals E~kts U nus ht 

hJvta una re~lc.HXcnfcl d·arrs t oficts 
L de caHtqra-fía, 1nent:rc a Franç,a tla 
Pentnsukl 1 bènca fi. dCE.cnvolupava 
con1 LJ c011seq üèn eta Lndtrcéb- de; 
L'obra d~ Mon~ts l·ArtNf!UveaU/. Però 
no ht havta cap fomcnr de La cal-lt-1' 
3rafia. Per ranr, d s dt.sserryador:s 
caHwàhc.s d·aqu~<ts paisos ckvten 
trebc11:L::1 r atUac:Llrncnt; sense n1és 
cn.tens gue alsun conet~enlen e de. la 
nposrafia~.t-tesponrane-trac. A v~de.s 
l:eSpantalJ«~ac vaL Un bpTJ ptntor o 
arquttt¿f:e-te una bona hnna smse-
e5rudtat- ta ca L·ltsr-afta. n uan Ed wam Johnston e5h..tdt4Va 
~ manuscntS del Museu 
Bntàntc, sense sabevt1e res. fou dm s u;, 
vers Ull Cert manuSCrtt dd SfBle X que 
es conetx corn eL Har0J 2.3 04, pa
SydneyCockereU ( 18 6; - 1962), amLc 
de- Lerhaby, que hav1a esrat el 
sec1--eran. de /v1orns. NrngtÍ no 
dtscuce.t..x que .:lqttc.~t .2 .J Ò4- et. un 
bon cxe1nplc p'una bona nunúscula 
c::~rolma; pcr~o ha c.sdcvu~ur 1ne-s \ / d \ que. dl.XO : es cons L era a t·essencta 
de la caJlt~v~afia dn,qlcsa tal eo1n La 
Ltàúca es ltaltana. t:1 baf~rz, és 
fiè3nCesd L-la fònnosa gotLCl rotunDa 

-Dpi"'yotaar-e- dñf/dlt 
~arlty 2' o+ 

e !1~5 f?.,~m~~-
er-a nca en n1anuscnrs que 

vtaqaven ¿u-reu del món 
medteNal, L encara conti als seus 
museus t btblLotcqucs una nquc.sa. 
d'ex.ernplC6 de nlolrs eshl.s cal·tv· 

qrafic.s de-ls altres països. Una 
Ttnl.d cftnve.Shgacto _per a una nova 
serlerJaÓ de cal-ltqrafs serà de trobar 
una ('Scnptura htStòn.ca que. pu,qut 
defintr se d~h.ntanlent: com a catalana, 
L adaptar ne una cal·ltgrafta pròpta. 
moderna. 

M ES URGENT, perÒ, haurta de-ser 
4'- propasa.CLó de la cal-lt 

Rrafia ttahca at ntvell escolar com a 
óase de l·e:nsenyanç.a d·una escnprura 
praéhca. Alfrt;d Fatrbank.. ( 18 9 s
l!JJ 9). caH(sraf an~les, l'any 1.957 
Ja advocava per la ttaltca moderna 
com a mod.d per ensenyar els nens 
a esc nu re. Se;qtttnt els seu5 lltbres, 
ls 

~ / 
e nens conHmcen fenr n01nes ztsa ' 
laques

1
; llavors encorbat les ~tna;-

.... .l 3 Yc 1agues, amunt: o avall. Tam be 1an 
unes el·ltpses +amb un Uruger deca.nr 
cap a la drerd. 
J. 

JIMMAtUllJOOOOOO 
I ;a tenen els elemmcs de Ln1ràfu:a. Els rum es 
d·aquesln escnptura són naturals. S'adapan 
a la per.sonaittat del nen t li nodretxnz un sm' 
flt mnar del dtsseny. Qf_lall s•ha drscnw-c
Jnes de pressa, P,er (}(tmple en frr JUJtf,S o dtcrat~ 
reté rne.s /Le¡pbdttat: 'f tU les altres formes 
d'e$C11lfre, que s'msenyen a Les escoles. L·t.Slac 
d·Oregon dels e.~fats Umrs ha adoptat la 
ttclltca ofiaalmntt pera la m3b-ucCJÓ r.scol-l11: 
(Vegeu Tl M€ MA GAZ IN€, 2S dunar¡ I J 83-) 

O e5pres dels metEres traluuz.s, Joan 
d'Jaar o .Juan de Ynar (n. /52.2 O'J), 

rt.stdenc a Saragossa, advoa1va per una bona 
rtàiJca lhnyts+8 tn el seu túbre Orriho' 
graphLa Practtc.:l. Rtaltncnr hauríem de 

retraf ar els jonamtnrs 
perduts del Stf]lt N 

wn una bm-ta 
escn tura. 
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