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Flora tipografica catalana, 1930-1960

Catalan typographic flora

Resumen. Este articulo se centra en tres personajes del entorno grafico
catalan de mediados del siglo xx: Enric Crous Vidal, Ricard Giralt Miracle, y
Joan Trochut Blanchard. De distinta formacién, tradicién y repercusion, se
asocian, en grado variable, a la «Grafia latina», respuesta al canon cen-
troeuropeo de modernidad tipografica que liderara la «escuela suiza».
Los tres autores sefalan lineas diferentes para desarrollar la capacidad
expresiva de la tipografia, que, en aquellos afos, presenciara la desapari-
cion progresiva del plomo frente a la litografia-6fset. Dos de ellos (Crous,
Trochut) eligen un camino donde la modulacién y la propuesta formal
apuntan hacia soluciones graficas complejas, pero posibles dentro de la
modernidad. Giralt, por su parte, cursa por derroteros mas cercanos a la
forma que a la modulacién.

Palabras clave: Crous-Vidal, Giralt Miracle, Trochut Blanchard, médulo
tipografico

Abstract. This paper focuses on three figures of the Catalan graphic scene
in mid-20th century: Enric Crous Vidal, Ricard Giralt Miracle and Joan
Trochut Blanchard. Of different background, training and impact, they all
were associated—to a greater or lesser extent—with the ‘Graphie latine’,

a response to the modernist typography canon from Central Europe that
would be led by the ‘Swiss school’.

The three authors show different ways of handling the expressive power
of typography—which, in those years, witnessed the gradual decline of
letterpress and the steady rise of offset litho. Two of them (Crous, Trochut)
follow a path where modulation and formal proposition render graphic
solutions of high complexity, but feasible within modernity. Giralt’s pro-
posals, on the other hand, are closer to form than to modulation.
Keywords: Crous-Vidal, Giralt Miracle, Trochut Blanchard, type module
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1.Joan Trochut Blanchard (1920-1980) era hijo

de Etienne Trochut, un impresor francés que se
instald en Catalufna después de la Primera Guerra
Mundial. Etienne, al frente de la imprenta SADAG
(Sociedad Alianza de Artes Graficas), fue celebra-
do por promover el trabajo de calidad entre los
impresores con la publicacién de los dlbumes
ADAM (1930-1933) y NOVADAM (1936-1952), don-
de se presentd la creacién mas conocida de Joan,
el ‘supertipo’ Veloz (1942), un ‘sistema’ modular
de tipos moviles que, combinados, producian
letras y/o imagenes. Joan disefn¢ otros alfabetos,
como Juventud (1946) o Bisonte (1940-8).
«Miembro» de la «Nueva Escuela Grafica de Pa-
ris» (con Crous) y afin a la Graphie latine, su labor
profesional menguara hacia 1960 con la difusion
del ofset y la fotocomposicién.

2. Las denominaciones variarian segun la
ocasion: Veloz, Super(-)tipo Veloz, Super Veloz...;

tipografia total, pura, integral, constructiva...

Introduccién

Las décadas de 1930 a 1960 son cruciales para la evolucion de la figura —
moderna— del disenador grafico. En Cataluia, el periodo estuvo marcado
por la Guerra Civil Espanola (1936-1939) y la dictadura franquista (1939-
1975), con sus fases de posguerra cruda y cierta apertura posterior. La
figura y el periodo se han estudiado ya con suficiencia, cuando menos en
el entorno local: la primera, en clave de «oficio a profesion»; el segundo,
de «modernidad truncada» (por ejemplo, MDB: 2014, y Cérdoba: 2008,
respectivamente). Asi, aqui no se abundara en estas lineas argumentales,
que se daran por sabidas.

En contrapartida, o como complemento, se propone revisar tres
«creaciones» conocidas de tres personajes conocidos (también cuando
menos, en el entorno local): Veloz de Trochut Blanchard, Fuga de arabescos
de Crous Vidal, Ikebana de Giralt Miracle. La revision se centra en la
concepcioén tipografica de estas creaciones y personajes, con especial cuenta
de su articulacion modular, porque ahi se aprecia mejor—y esto seria menos
sabido— el camino hacia la nueva figura profesional.

Veloz (Trochut Blanchard, 1942)*

Veloz, «caracter de combinaciones intercambiables», original de Joan
Trochut, se fundaba en la pretensién hibrida de componer tanto letras como
ilustraciones. Su puesta de largo tuvo lugar en el album NOVADAM Il (1942),
editado por su padre Etienne, quien lo presentaba como «TIPOGRAFIA
TOTAL» (asi, en negritas mayusculas) y «remate de nuestros esfuerzos» (ll,
6A).2

Veloz seria, pues, resultado de un «programa». Como «remate de nuestros
esfuerzos», cabria ver en Trochut padre no solo la inspiracién, sino una
especie de director artistico; y, en Trochut hijo, el tipégrafo-artifice que lo
llevaria a cabo.

Los esfuerzos se remontaban a 1930 —Etienne colaboré con la Fundicién
Tipografica José Iranzo en sus figuras geométricas de corte «modernox;
editd los tres albumes de inspiracion para impresores ADAM (Archivo
Documentario de Arte Moderno, 1930-1933) y el primer NOVADAM (Nuevos
Archivos de Arte Moderno Tipografico, 1936), con sus «ornamentos y vinetas
Novadams.

Su «ideario», afin a los predecesores de la Graphie latine—Iribe (y Vox) con su
eleccion entre el cubo Europa o el arabesco Francia; Peignot (y Vox) con sus
Divertissements typographiques—, celebraba la «nueva flora tipografica»:
una figura decorativa y de fantasia conveniente que podia servir tanto para
«el estudio y la modernizacién racional de la tipografia» como para «el
estudio de la letra como elemento decorativo primordial» —segun rezaban
las portadillas de los NOVADAM Il y Ill, respectivamente.

Este encaje de lo racional y lo decorativo esta en la raiz de Veloz, y se aprecia
especialmente en los catalogos-inventario que Joan Trochut imprimié en

los afnos cincuenta, «para uso de los tipégrafos» (Trochut: 1957?). El conjunto
de grafismos se arreglaba en dos grandes grupos: los «motivos principales»
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Figura 1. Doble pagina de la Relacién ordenada

(Trochut, 195?). Biblioteca de Catalunya
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(remarquese el sustantivo) y las «complementarias». Los primeros eran
levemente geométricos; las segundas, mayormente «caligraficas» —era
predecible que el segundo grupo fuera (mucho) mas numeroso que el primero.

Cada grupo se subdividia a su vez en «capitulos» (numeracién romana) —en
los motivos principales, cada capitulo (a excepcién de VIII) era una «familia
grafica» (macizo, grabado, acanalado...) en un cuerpo tipografico. Debajo

de cada denominacion, se especificaban medidas tipograficas —cuerpo por
grueso— en puntos (Didot). Estas medidas identificaban solamente la pieza
rectangular base, numerada «1» en cada capitulo. (Figura 1)

Con ello se da a entender, entonces, que estas piezas rectangulares son los
modulos reales de todo el «sistema» —una coleccién multimodular, de 8
modulos «en total». Que por eso se las singulariza detallando su magnitud
superficial. (Se dice «piezas rectangulares» por comodidad: se alude ahora al
ojo del tipo, a la superficie impresora que produce el grafismo en el papel.)

La pieza mayor es de 72«36 puntos. 72«36, en tipografia, es medio cuadratin
del 72. Asi, no llega al mddulo tipografico por excelencia, el cuadratin.

Pero este submodulo tiene resonancias caligraficas. Su eleccidén es una
soluciéon de compromiso —légica y necesaria: la mancha-pieza superficial
se corresponde con el ancho-trazo caligrafico; el médulo caligrafico queda

asimilado a un submddulo del moédulo tipografico «puro», el cuadratin. (La 3.Se ofrecen los valores absolutos en puntos ti-
observacion vale para el resto de capitulos, con mddulos de grueso menor a pograficos para cada capitulo. I, Il y I1l: 72 x 36; IV:
medio cuadratl'n.) 72%x18; V: 72 x 8; VI: 72 x 4 /I VII: 54 X 4 I/ IX (=1); X
(=11, distinto grabado); XI (=Ill, distinto canal): 36 x
La correspondencia entre grafismo y tipo se da solo en este caso: el grueso 16; XII (=V): 36 x 8; XIlI (=VI, VII): 36 X 4.
de las trece piezas restantes de cada capitulo debe intuirse y deducirse Sus valores proporcionales son menos limpios.
a partir de la pieza-mddulo rectangular. Lo mismo para todas las piezas Para el 72: ¥, %, 1/9, 1/18. Para el 54 no hay
complementarias: no se ofrecen medidas, como si fueran inconmensurables  relacion «facil», no hay modulacion real, solo
—o incombinables. Las medidas no se explicitan porque la combinacién aritmética (36+18=54; 54+18=72). Para el 36, solo
no es de origen tipografico sino caligrafico: lo que se combina es mas el XIIl tiene una relacion 1/9; las dos restantes (16,
grafismo que su superficie. 8), aritméticas.
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4.Unas y otras pueden revisarse en Serra y Oli-
veres, 1852: 176-203 Y 143-144, respectivamente.
La referencia abre una linea de continuidad que
se estudiara mas adelante.

5. *El texto francés lo designa maquettiste; el
inglés, designer. Esta figura se reconocia en
NOVADAM | a pie de comentario a los modelos
«(Maqueta de Juan Trochut)» (42, 54). En NOVA-
DAM 1V, los seis autores de «dibujos tipograficos
originales» se listaran en la pagina de créditos.
En paginas anteriores, Trochut padre exponia
que las tres «profesiones» (maquetista, dibujante
tipografo, y cajista) podian «ser asumidas por
una misma persona o por dos: tipomaquetista y
dibujante profesional» (IV: 14). El vocablo proyec-
tista habia aparecido, una sola vez, en NOVADAM
11I; en la Ultima pagina de NOVADAM | figuraba

«la maqueta (boceto o proyecto)».

La combinacion de superficie tipografica «solo» afnade mas posibilidades
en orientacion espacial (y composicién): la pieza 72*36 puede ser 36*72
—medio-cuadratin-del-72 o un-cuadrado-de-dos-cuadratines-del-36. Si
esto ocurre con una simple pieza rectangular, qué decir de las piezas-rasgo:
su juego posicional bien lleva a lo que los Trochut nombraban «jardin» de
«flores» tipograficas.

En resumen, ante los abecedarios modulares de anos anteriores, Veloz era
efectivamente esto, un super-tipo. Por concepcién y por cantidad: aquellos
(versiones estarcidas incluidas) se reevalUan aqui bajo los criterios (y
operacién) de las vinetas de combinacion, y de las (escrituras) inglesas de
combinacién.4

Y, en cierta medida, por exceso. Veloz tiene algo de excesivo.
Necesariamente, porque esto ya no persigue ser «tan solo» un abecedario
—véanse, por ejemplo, los «caracteres construidoss» (Ergos, Fauno, etc.) que
aparecen en la seccion «Abundancia» de NOVADAM Il y IV. Veloz se funda
en el exceso del despiece, despegandose del moédulo tipografico hasta

casi anularlo —lo que, a su modo, también anuncia la muerte del molde en
plomo.

Algo semejante debid pensar Maximilien Vox, en su conferencia barcelonesa,
cuando apelé a Joan Trochut en publico:

Je veux dire que vos formules, vont d’ici peu, avoir leur champ d’action
élargi avec I'avénement prochain de la composition photo-électrique.

(Vox, 1953: (3))

Pero esto no ocurrié. Veloz no se adapté a ese fantasma de la nueva mo-
dernidad, la fotocomposicion, responsable —segln Vox y compania— de la
inminente «muerte de Gutenberg». Entre otras razones, porque el sentido
original de Veloz radica en el entorno fisico y limitado de la tipografia en plo-
mo; su concepcidn modular y combinatoria, arraigadas en el molde material,
no aguantan bien el traspaso a sistemas inmateriales —si acaso, solo admi-
ten traspaso sus formas. Este es el camino complementario que se abrira,
anos después, con las revisiones digitales: el de las combinaciones formales,
con nuevos excesos, sin articulacion modular —donde los responsables son,
todos ya, disenadores, y nadie cajista.

Se apunta lo anterior para remarcar que la aproximacién «modular» de Ve-
loz, en el fondo, va asociada al desarrollo de una figura que ira perfilandose
gradualmente, en las paginas de NOVADAM y en el mundo profesional. En
realidad, este es el destinatario principal de todos los albumes, por encima
de los «senores impresores» y, por supuesto, del cajista o del maquinista. La
figura recibe distintas denominaciones a lo largo de los albumes —dibujante,
maquetista, tipdgrafo, dibujante tipégrafo...— pero, en el Ultimo volumen,
queda fijada como proyectista, antes del cajista y del impresor, encabezando
el proceso de ideacion y produccion del impreso. (IV: 23-24)5

Incluso cabria creer que Veloz habria sido imposible sin este proyectista,
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el joven profesional conocedor de la «nueva técnica» que debia dirigir el
trabajo «artesanal» del cajista liniero (sin él, el supuesto ahorro de tiempo

y dinero que los Trochut atribuian a Veloz era mas que dudoso). Tras este
reparto de funciones, se entiende mejor el procedimiento que aconsejan los
Trochut:

Probad primero con lapiz, en papel transparente, las combinaciones de
elementos. Luego dibujad el conjunto (...) Indicad al margen el nombre de
los tipos que se quieren utilizar. (1V: 23)¢

El proyectista no compone plomo: calca formas de los catalogos de Veloz.
Para ilustrar la «realizacion del dibujo tipografico y de la precomposicién», en
la pagina siguiente se adjunta el boceto, el «croquis tipografico de uno de los
modelos», en «papel transparentex, cuadriculado a ciceros Didot (12 puntos)
—vehiculo basico entre el proyectista y el cajista encargado de componer el
molde tipografico, version rudimentaria de reticulas suizas.® (Figuras 2-3)

Y, al fin, también se entiende mejor la concepcién del propio album. NOVA-
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FLORA TIPOGRAFICA CATALANA, 1930-1960

6. Notese que, entre los consejos para el cajista
y el maquinista, figuran «trampas» para sortear
las propiedades técnicas y materiales de la
tipografia —asi, el hombro o rebaba del tipo es
un «inconveniente» que debe ocultarse en el
impreso. La preocupacién grafica del proyectista
se vuelve preocupacion técnica para los

operarios.

Figuras 2 y 3. Modelo y boceto en NOVADAM IV
(1952). Biblioteca de Catalunya.
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7. Enric Crous Vidal (1908-1987) se describié a

si mismo como “pintor grafico” o “pictégrafo”.
Fue editor de Art (1933-4), revista de tendencia
vanguardista y corta duracion. Se exili6 a Francia
en 1939 después de la Guerra Civil Espanola.
Instald su propio estudio en 1950, se familiarizd
con el circulo de Maximilien Vox y se convirtio en
una de las figuras principales del “movimiento”
Craphie latine. Disefd unos cuantos alfabetos
tipograficos —como Paris, Flash (ambos de 1952)
o llerda (1954)— y ornamentos, entre los que
destaca Fugue d’arabesques (1952). A mediados
de 1950 asoman tensiones con Vox y, a partir de
1960, empieza a desapegarse de lo grafico para
dedicarse a la pintura.

8. El tono programatico o fundacional se man-
tiene en el catalogo de la Fundicién Tipografica
Nacional de 1954: «La serie de vifetas Fuga de
arabescos, con su grafismo sutil, pone término a
las influencias caducas, de gusto geométrico, tan
opuestas a las tradiciones artisticas de nuestro

suelo.» (FTN, 1954)

instruccion «por encima» del de inspiracion: los modelos que se muestran
en anverso de pagina se despiezan en el reverso, para guia y ayuda del pro-
yectista. Tras diez anos de existencia de Veloz, se creia necesario continuar
instruyendo a los proyectistas en usarlo, ahora de modo mas «sistematico»,
o didactico.

El proyectista esbozado en NOVADAM es la figura moderna que comple-
menta la del dibujante litdgrafo: la sintesis de ambas figuras resultara en el
perfil profesional del disefador grafico.

Fuga de arabescos (Crous Vidal, 1952)”

Crous, —magquettiste, graphiste, artiste...— encaja suficientemente bien en el
perfil del proyectista que trazaba Trochut. El que calca formas y rasgos con
ayuda de papel transparente cuadriculado en ciceros —o sin ellos.

Tal parece el procedimiento que Crous utilizé para su primer experimento
tipografico, la serie Parade (ca. 1950), el «ballet tipografico» de «154 perso-
najes, animales, decorados, etc.» compuesto por cuatro piezas en distinta
combinacién espacial. De mancha plana, un tanto «xambigua», a nivel formal
suavizaba la geometria tanto como oprimia el gesto; a nivel compositivo,
no daba demasiada opcién de juego al cajista. No sorprende, entonces, que
Parade no se produjera en realidad. Parade no fue —ni deberia pretender
ser— nada semejante a Veloz, pero dio cierta experiencia para adentrarse en
el mundo de la vifeta:

Hay quien dice: la vineta... “jha quedado anticuadal!”. Y, efectivamente,
tienen razon, pero lo que olvidan es que siempre existira. La naturaleza
en ella misma nos lo ejemplifica cada otono y cada primavera. Y nuestra
sabiduria nos dicta no olvidar esta renovacion perpetua. (Crous, 1952: 255)

Las palabras de Crous retienen aquel espiritu combativo o provocador, algo
desarticulado, de su pasado vanguardista. A pesar de su ambigiiedad, sirven
para enmarcar el trabajo de Crous en el escenario de revision, renovacion,
renacer y rehacer que marcaba, a inicios de 1950, la Graphie latine —el «mo-
vimiento» liderado por Maximilien Vox de recuperacion identitaria (grafica,
ideoldgica, econdmica) en respuesta a la invasiéon, moderna y contempora-
nea, germano-suiza (simplificando, herederos de la Bauhaus: Ulmy, espe-
cialmente, la «escuela suiza» o «Estilo Internacional») que, de modo gradual,
ganaba terreno en las artes graficas.®

La primera aventura «seria» de Crous en la fundicion tipografica son vifetas
—los alfabetos vendrian luego, como «extensién logica», pero la aportacion
mas relevante (y singular) de Crous reside en el dibujo decorativo. Tras Para-
de, Crous abordd Fugue d’arabesques. La Fonderie Typographique Frangaise
(FTF) la presentaba como «la primera creacién de Crous-Vidal», «una reve-
lacién tipografica», y listaba una retahila de conceptos asociados a los princi-
pios-tépicos de la Graphie latine: la nota ligera y colorista de las vifetas en la
tipografia moderna, el grafismo «tembloroso» tipicamente latino, la frescura
y la espontaneidad, la riqueza y exuberancia contra la pobreza geométrica
«pura»; la regeneracién de la puesta en pagina... (FTF, 1952: (4)) (Figuras 4y 5)
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No especificaban nada del arabesco, porque todos debian saber —tras el reto
de Iribe filtrado por Vox— que era la Unica opcion contra el cubo Europa. Por
las palabras de Vox-Iribe, por las palabras de la FTF, la «primera creacion de

Crous-Vidal» tendria también algo de programatico —distinto al Veloz, pero 9. El valor esencial del dibujo queda recogido en
programatico, al fin y al cabo.® la doble pagina de los catalogos de la FTF y de la
Fundiciéon Tipografica Nacional (1954): DESSINEE
En su Fuga, Crous se concentra en el dibujo y casi deja de lado la combina- PAR o DIBUJADA POR | CROUS-VIDAL —todas en
toria, que habia tanteado en Parade. Quien dice combinatoria, dice también caja alta, espaciadas para llenar la medida de la

construccion-composicion. Desde un punto de vista estrictamente tipografi-  pagina, en roméantica ornada, o en Flash (versién
co, la apuesta es poco o nada arriesgada —funciona como toda coleccion de espafiola), insinuando aquel valor «tridimensio-

vinetas.® (Figuras 4y 5. nal» de la letra.
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10. *El recuento completo que sigue indica el
cuerpo en puntos tipograficos, el nimero de re-
ferencia y, entre paréntesis, el nUmero de vinetas.
12: 1-2 (2); 18: 3-7 (5); 20: 8 (1); 24: 9-11 (3); 36: 12~
27 (16); 40: 28 (1); 48: 29-33 (5); 60: 34-37 (4); 72:
38-69 (32). A ellas se anaden los 12 galvanos, sin
indicacion de cuerpo. Nétese que la vineta mas
«cuadrada», numeros 8 y 28, se funde en cuerpos
poco habituales y Unicos en el conjunto, 20 y 40
puntos respectivamente; la Fundicion Tipografica
Nacional los fundird a 24 y 48.

11. Ricard Giralt Miracle (1911-1994) fue aprendiz
de dibujante litdgrafo en Seix i Barral, una
influyente editorial de Barcelona. Tras la Guerra
Civil espanola (1936-9), reanudo su trabajo en
Seix y comenzo6 a trabajar como auténomo para
otras editoriales (principalmente cubiertas de
libros). En 1947 monté Filograf, estudio-imprenta
(y punto de encuentro de la élite cultural) donde
trabajaria en numerosos encargos externosy
desarrollaria proyectos personales —como sus
célebres plaquetes (impresos navidenos y notifi-
caciones)— en un estilo ltdico, colorido y fresco.
El trabajo y el enfoque de Giralt Miracle fue muy
apreciado por las generaciones mas jévenes y
fue fundamental para modelar el Disefio grafico
como actividad profesional en Catalufa.

12. Por ejemplo, Brossa, Cirici, Satué (todos en
RGM, 1982) o Martin (2008: 207 y ss.). Para mas

referencias, ver Martin, 2008: 286-287.

Es mas: lo que en los catalogos se cifra como cuerpo es en realidad el grue-
so, 0 ancho de la pieza, del tipo movible. Como en Veloz de Trochut, como
en cualquier coleccién de vifietas y ornamentos, esto puede dar igual, pero,
en cierto modo, aqui y asi se esta apuntando a una composicion de linea,
horizontal —sin mayores complicaciones: la dificultad, si acaso, se encuen-
tra en la otra dimensioén, en la que no se cifra como cuerpo,y que no es la
misma para todos los tipos.

Como serie, es rara —tanto, como para dudar de que pueda llamarse «se-
rie». Sin un Unico criterio claro que rija u organice las figuras, el conjunto
deviene mas bien una coleccién, con distintos grupos de semejanza formal
que se pueden combinar, o no.

Solo unos pocos motivos se repiten en mas de un cuerpo.Y gran parte de
las vinetas (32 del total de 69) se produjo solo en cuerpo 72. Al revés, buena
parte de las vinetas «no aguantan» en cuerpos pequenos, precisamente por
causa de su «grafismo sutil». De ahi el complemento de 12 galvanos.*

En esta decisidn productiva de la fundicidn, se insinla la apuesta de aplica-
cion de los arabescos de Crous. La vifieta-arabesco, como motivo, conduce
casi inevitablemente a la nociodn de patrén («fondo» en versién tipografica),
pero Crous aumentd esta nocién:

Des vignettes : en voila des kilogrammes ! des tissues, des papiers
peints... au kilomeétre. (Vox, 1953: (2))

Aunque Vox no lo expusiera con esta intencién, puede valer: los quilos eran
todavia tipograficos; los quilémetros, no. Crous consideré el dibujo sin casi
atender al material y eso le permitié proyectar, expandirlo, en otros espa-
cios: desde los papeles de guardas a los estampados textiles, los arabescos
ganaban terreno y sentido en la tridimensién —ese reto que perseguian
alcanzar los grafistas latinos, en el plano bidimensional, con propuestas de
ilusion optica.

Encapsulados en tipos movibles, los arabescos de Crous fugan poco o nada;
empiezan a desplegar su potencial de fuga, cuando sobrepasan el espacio
tipografico («al revés» que los monigotes sélidos de Parade). La propuesta
de Trochut nacia de delimitar el terreno de juego tipografico (centripeto, in-
tensivo, de construccidn expansiva pero limitada); la de Crous establecia los
limites minimos en el propio dibujo —sin las restricciones de la modulacién
y espacio tipograficos, podia escalarse y aplicarse donde fuera.

Ikebana (Giralt Miracle, 1966)*

En abril de 1966, Ricard Giralt Miracle pronuncia la conferencia «La Tipo-
grafia, un lkebana occidental» para el Instituto Nacional del Libro Espafol.
El simil, celebrado desde entonces por amigos, periodistas y estudiosos®,
promete condensar la concepcién tipografica de Giralt mejor que cualquiera
de sus alfabetos o abecedarios singulares. En esta condicion se resalta 'y
revisa aqui.
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Giralt abre la conferencia relatando el origen de su intervencién y el hallazgo
de su ocurrencia: el encargo casual de un folleto anunciando cursillos de
ikebana, donde este se presentaba como «hacer arreglos y composiciones

a base de flores» y se destacaban su «preocupacién estética», «creacion
artistica», «soluciones plasticas».

La definicion sirvid a Giralt para titular la primera seccion de su conferencia,
«Arreglo y composicién tipografica» (Giralt sabia, seguro, que el arreglo tipo-
grafico no era esto, pero utilizé el concepto para referirse a otra cosa):

...en la época del modernismo, la buena tipografia se traté al modo

del ikebana japonés (...) recurriendo a procedimientos paralelos a los

de los artistas japoneses (...) en los que no es dificil imaginar al artista
—tal vez un dibujante, o simplemente un cajista de talento—, cémo ha
manejado los tipos, los filetes y los blancos, y con qué ingenio logrd una
composicion graciosamente descentrada y a la vez en perfecto equilibrio,
hasta conseguir un resultado similar de arabesco, de distribucion, y aun
de satisfaccién personal, como el que se pueda alcanzar en el montaje
quintaesenciado del ikebana.

Al considerar los resultados obtenidos, no sabriamos pronunciarnos por

cual de los dos «ikebanas» es artisticamente y profesionalmente superior.

(Giralt, 1966: (6))
Y poco mas. El ikebana reaparece en el penultimo parrafo de la conferencia,

Mil motivos tiene la tipografia para que aquellos que estamos ocupados
en ella disfrutemos de este inquietante y diverso ikebana (Giralt, 1966:

(12))

Pero, entre las primeras ocurrencias y la Gltima, Giralt no ofrece argumentos
ni claves que sustenten la comparacion.

El breve repaso cronolégico de Giralt va del siglo xviii al xx. Despacha el pri-
mer siglo y medio en dos parrafos y destaca, en secciones propias (nétense
las mayusculas o no), «El modernismo» (Art Nouveau) y «La ‘Nueva Tipo-
grafia’» —casi contra prondstico, y citando al Tschichold de 1928. La ultima
seccién («Su valor integrador») arranca con cierta ambigtiedad

Asi se sentaron las bases de la tipografia actual, que responde a un
sentido de aplicacion e influencia universales. (Giralt, 1966: (11))

«Asi». Resulta dificil saber si «las bases de la tipografia actual» (sean cuales
sean, porque tampoco se enumeran ni debaten) son consecuencia de la
«Nueva Tipografia» —la apelacién a los universales encajaria con la escuela
suiza o Estilo Internacional— o, mas bien, de esta y del Modernismo. Esta
segunda opcion enlazaria con el discurso ya canénico de Pevsner (de Morris
al Movimiento Moderno)® pero, en especial, permitiria a Giralt tomarse cier-
tas licencias al margen del credo funcionalista:
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13. Ediciones Infinito, de Buenos Aires, publicé la
version castellana Pioneros del Disefio Moderno.
De William Morris a Walter Gropius (1936) en
1958; la segunda edicion, en 1962. Seria libro de
referencia en las nuevas (modernas) escuelas de
Disefo fundadas en Barcelona durante la década
—Elisava en 1961, Eina en 1967—, que comple-
mentarian las escuelas de artes y oficios Llotja

y Massana, donde se impartia la especialidad de

Dibujo Publicitario.
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14. La ilustracion esta impresa a una tinta. Martin
(2008: 221) también lo reproduce asi, aunque
cabe suponer que el original se imprimi6 en
colores.

15. Aunque, al resaltar aquellas dos aportaciones,
tal vez Giralt asociara el arabesco al Modernis-
mo (Art Nouveau) y la distribucién, a la Nueva

Tipografia.

No podemos olvidar que el arte tipografico ejerce una funcion didactica
y estética llamada a predisponer la mente del publico para una

mejor concepcion de la belleza y conseguir que capte el mensaje del
sentimiento personal expresado por el disefiador en su obra o la idea
sugerida al artista por quien estd llamado a utilizar la creacién tipografica
para sus propios fines. (Giralt, 1966: (11))

Por ambiguo que sea el texto, cabe notar que Giralt ya emplea el término
«disenador» con cierta comodidad, al lado de artistas, dibujantes, artis-

tas tipdgrafos... y del «cajista de talento»: el proyectista de Trochut se ha
actualizado. También ha desaparecido la confrontacion que latia en Trochut
y en Crous: el disenador-artista Giralt la reformula como sintesis de cosecha
propia, «para sus propios fines». Y, para remate, en Giralt (y en adelante), la
tipografia ya no es —o no solo es— la tipografia en plomo: las «maquinas
electrénicas» se suman a participar en «este arte libre y sensible».

Si las doce paginas de texto (con margen generoso) dejaban dudas, cabia
hojear las veinticuatro de ilustraciones (con unas cuatro paginas del propio
Giralt) que debieron proyectarse al final de la conferencia.

Giralt inicia el repaso ilustrado en 1888 con tres figuras. La eleccion sitla
bien los origenes de Giralt y de su discurso. La primera ilustracion recorda-
ba el inicio de la Barcelona moderna que cobijaria el Modernisme («1888.
Pagina de anuncios y primera pagina del 6rgano oficial de la Exposicién
Internacional de Barcelona.»); la segunda no tenia nada de auténticamente
tipografico («1890. Emblema editorial, admirable por su plurisimbolismo.»);
la tercera ejemplificaba la variedad tipografica decimondnica («1892, Cartel.
La aplicacion de tipos muy diversos, de floreadas cantoneras y «bigotes»,
provenian de la reaccion contra la tipografia anodina de las anteriores déca-
das.»). En las tres se respiraba el influjo decisivo de la litografia.

En lectura extrema, antes de aquella exposicidn internacional, «no habia
nadax. O, para suavizarlo, esta idea de la tipografia como ikebana no era
posible antes de 1888; que, en décadas anteriores, la tipografia era «anodi-
na».Y asi, «en consecuencia», no podia tener nada de ikebana. El invento de
la tipografia-ikebana solo empieza a poder considerarse a finales del siglo xix
—aungque Giralt, comedido en exceso, no diga nada rotundo al respecto.

Seguian mas laminas e ilustraciones «en apoyo» del texto, en leve secuencia
cronoldgica, donde imaginar la tipografia-ikebana. Hasta la sorpresa final.

Giralt cierra el repaso con uno de sus calidoscopios («1965. «Caleidoscopio.»
De una colecciéon compuesta por R. Giralt Miracle con elementos tipograficos
de reiteracién radial.») —donde no hay ni una sola letra, ni tipografica ni de
otro origen. A pesar de ser el Unico ejemplo sin letras, corona su conferencia
para ilustrar «el concepto» de tipografia como ikebana occidental.*# (Figuras
6-7.)

Para decirlo con las palabras que Giralt usaba al inicio, en el calidoscopio no
hay manejo de tipos ni filetes (si, l6gicamente, de blancos); la composicion
«en perfecto equilibrio» es profundamente simétrica, donde lo «graciosa-
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Figuras 6 y 7. Paginas del Ikebana de Giralt: el
esquema racional y moderno del texto se anima

con el sorprendente calidoscopio.

olanda y Alemania con sus peculiares caracteristicas, y Nuestra época democratica no quiere ostentacién ni fastuosidades, ni requiere si-
aportacion muy selecta, consiguieron la madurez del metria, sino una construccion arquitectonica de acuerdo con el espiritu y las nece-
sidades de los nuevos tiempos

Su valor integrador
La -Nueva Tipografia-
o Asi se sentaron las bases de la tipografia actual, que responde a un sentido

iento por el hecho de que. sin caci

res'y.del sypaclo, y 86 ha [Hoorpor
mer orden en todas sus infinitas. aplicacio exi
o B O Antcacion da I tpogeain & I srltocture:
idos por el arquitecto No podemos olvidar que el arte tipografico ejerce una funcion diddctica y es-
onable el inicio_del {étca Hamada  prdisponer Ia ment del pibiico para uta mejor Concsnainlia [
' belleza y mnm-ﬂr que capte el mensaje del sentimiento personal
ios y una acade- dor en su obra o la idea sugerida al artista por quien est llamado & i
un espiritu fun- .
una ri-

La Typographie, un Ikebana occidental
i

A Giralt Miracle est un imprimeur ot
coractéres espagnol tres connu, wn-uu dans nm
lsaion ot Foplcaton, do tous ns caracire dns e
Tt 1a ypopaphie ot In publct. Son trval sprds
2 10 comma dictr dn s ot sk 1848 dora
plon Interna-

mente descentrado» recae, si acaso, en la «ingeniosa» re-tirada y pisoteo
(tirada sucesiva y fuera-de-registro controlado) de la forma tipografica. El
resultado, de «satisfaccién personal» incuestionable, presenta una «distribu-
cién» que bien puede ser «similar de arabesco».’s

El arabesco que refiere Giralt no es el de Crous ni «su» Grafia Latina mas que
de modo tangencial o general. Los «elementos tipograficos» del calidoscopio
son vinetas. No viietas modernas de Trochut, ni reinterpretaciones de Crous,
sino vinetas como las de 1888, repertorio anénimo casi empalagoso de re-
presentacion —como para cerrar el circulo, del calidoscopio y de la conferen-
cia: manos, chicas, mariposas... y, claro, flores.
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Tampoco las flores eran como las de Trochut o Crous, por mas que estos
hubieran recurrido también a tales figuras (impresas y mentales) en el plano
tipografico. Giralt «solo» usoé vifietas figurativas, «<nunca» abstractas —a ex-
cepcién de algun que otro filete. El camino de Trochut a Giralt, con Crous en
medio, trazaba un desapego gradual de lo abstracto, o de la ornamentacion
geométrica, que resonaba también en la expresividad de su dibujo: el rasgo
caligrafico de Trochut, el trazo «flexible y nervioso» de Crous; el garabato de
Giralt.

Y luego, si Giralt pudo reformular el arabesco y componer a su modo un «su-
per-tipo» de vifietas prefabricadas, fue por una eleccion técnica:

... instal-lat a Filograf em va ser molt més manejable la tipografia. En un
moment donat, amb dues maquines d’offset a disposicié, a la practica em
servia de la tipografia. (29)

Giralt prefiere la impresion tipografica por comodidad en su «manejo». Esto
es, por cuestion de escala humana, y de «pauta expresiva»: la composicion
tipografica garantiza un orden interno (cuadratin, etc.); la impresion tipogra-
fica permite un grado personalizado de experimentacion. Entonces, Giralt
acepta las limitaciones de la tipografia en plomo para luego sortearlas o
subvertirlas —asi, el trabajo sobre maculaturas casuales; o los giros de papel
en distintas tiradas de unos mismos moldes.

Su aproximacién tipografica, en absoluto ortodoxa, es casi desconsiderada
hacia la articulacion modular del plomo: Giralt, en esencia litégrafo, usa los
moldes para dibujar, o dibuja con los moldes. Esta vision de la tipografia des-
de el dibujo es, justamente, la que le permitird —a diferencia de, por ejemplo,
Trochut— asumir, adaptarse y sobrevivir en la practica profesional ahora ya
dominada por el 6fset y la fotocomposicion. («Al desarrollarse la fotocom-
posicion se ha abierto a los artistas un rico campo de creacién de posibilida-
des tipograficas inéditas. Paginas de anuncio, italianas. 1965.»)

Reservara la tipografia de molde para aquellos proyectos mas personales
(intimos, originales), como las plaquetas y los calidoscopios, limitrofes al
Diseno grafico, pero que, de modo particular, cumplian de otro modo la con-
dicién de ikebana, segln rezaba la Ultima frase del folleto encargado: «Los
mismos elementos vegetales son, a menudo, sometidos a transformacio-
nes en su estructura natural, para lograr sorprendentes variantes.» Esto es,
como recogia Cirici (1982: 13-14), una especie de acto de violencia —aunque,
a pesar de los intentos, no pudiera librarse de la rectitud ortogonal de la
composicion tipografica.
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Conclusiones

Giralt podria haber mencionado la Graphie latine, pero no lo hizo. Si adjunté
algunas ilustraciones de personajes mas o menos vinculados a ella (en orden
de aparicién: Peignot de Cassandre; el Manuel de Thibaudeau; Massin; «Pho-
to-graphisme» de Vox; cartel de Savignac), pero silencié cualquier referencia
explicita a su existencia. Tal vez no la considerara —siguiendo las palabras
del resumen— suficientemente «reformadora» (aunque si cita a Dau al Set,

e incluye ilustraciones de este Ultimo y de Pla Narbona); tal vez su «declive»
estuviera demasiado proximo en el tiempo para mostrarla como una opcién
valida de tipografia-ikebana.

No hay que tomar el silencio de Giralt como un juicio desfavorable, pero si
cabe tomar su postura conciliadora, o de sintesis, como un acierto personal.
Crous, y también Trochut, abrazaron la Graphie latine en reaccién, o como
posible alternativa, a la modernidad rotunda que derivaba del Movimiento
Moderno: el cambio tecnolégico «los obligd» a ensayar reelaboraciones,
reinterpretar y estirar la tradicion hasta donde pudieran, con los medios de
anos precedentes.

Los tres casos revisados aqui, aunque singulares, pueden dar cierta idea pa-
noramica del entorno grafico catalan en el periodo 1930-1960: los avances
tecnoldgicos iran sacudiendo la tipografia en plomo, con su articulacion
modular arraigada en el molde, hasta erradicarla del escenario moderno,
desplazandola a la reserva (Giralt); en paralelo, y casi en sentido inverso, se
ird perfilando aquel nuevo profesional, el disefador grafico —quien, en las
letras, vera menos plomo y mas flores.

FLORA TIPOGRAFICA CATALANA, 1930-1960
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