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Justificacio

El coneixement de les relacions que s’estableixen en la década de 1880 a 1890 entre l'art,
la fotografia i la impremta esta en el rerafons de |’estudi. Per aquest motiu hi havia la
necessitat d’establir uns parametres definidors de I’evolucié al [larg dels més de cinc segles
d’existencia de la impremta. Lestabliment de cinc periodes —I’artesanal, el manufacturer
i I’industrial—, I"adveniment del disseny grafic, amb el trencament de la familia grafica
i la constatacio del col-lapse actual, representen una voluntat d’ordenar conceptualment
un desordre de denominacio persistent en el tractament historic de les arts grafiques. En
paral:-lel s’havia de sequienciar I‘aproximacié entre impremta i fotografia en el periode
que va des de I’aparicié de la litografia fins a |’eclosio del fotogravat. Els parametres de
I’art es van tractar puntualment, donat que I’establiment d’una cronologia i una historia
eren dades conegudes i amb bibliografia.

A aquesta evolucid grafica calia dotar-la dels pertinents aspectes tecnologics,
maquinaria, tipografia, indlstria paperera, etc. Una vegada establerta la cronologia calia
ordenar en periodes, i els territoris definits pels aspectes culturals, técnics i socials que
em permeteren recuperar I’estudi inicial. Aquest objecte d’estudi era una revista setmanal
publicada a Barcelona entre 1880 i 1890, La Ilustracion de Lluis Tasso i Serra.

Calia saber distingir una xilografia d’una litografia, un fotogravat tramat
mecanicament d’un de fet organicament, com els que publiquen Joarizti i Mariezcurrena
en les pagines del setmanari estudiat; calia esbrinar les diferencies entre un gillotage i
una xilografia; que es volia dir quan hi havia una heliografia o una autotipia; com eren
les matrius, els tipus de resultat grafic, la fesomia de la tecnica, una fusta metal-litzada;
a qué s’anomena «galvanos» o estereotipies .

El desconeixement era atribuible a la poca importancia que se li ha donat als
sistemes de reproduccid en la historia de I’art, en la historia de la cultura contemporania
i en I’art. D’entre totes les teécniques de reproduccio, les que destaquen en I‘art sén els
procediments calcografics, pel seu prestigi artistic, amb |'aiguafort en primera instancia.

Pero aquesta és una técnica allunyada de la impremta.

MEGALOMANIA I 0BSOLESCENCIA,
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Lo compte Arnau

La xilografia és de Gomez-Soler i l'original és
de Sim6 Gomez. La bellesa d’algunes imatges
aparegudes en el setmanari no és menyspreable.
En el decurs del visionat dels fulls impresos,
poques imatges m’han colpit tant com aquesta
xilografia primitivista que sembla preludiar un
expressionisme molt posterior.

«LI» Vol. I1, pag. 189, nam. 72

(19.03.1882)

La recerca grafica la vaig fer acompanyat per tres personatges que m’iniciaren en
el seu coneixement. Aprenentatge visual, com en el cas d’Enric Tormo, primer director
del Museu de les Arts Grafiques de Barcelona, o en el conreu de les tecniques, amb el
professor de I’escola Massana Albert Reig, o per les aportacions, coneixements, visites i
comentaris d’Oscar Font, un grafista contemporani amb anima vuitcentista.

La década de la publicacié tenia un clar inconvenient en el terreny historiografic:
no pertanyia a la plena época Modernista, molt treballada, conreada i conservada en
comparacié amb d’altres moments. L’época escollida, el decenni de la publicacié de la
revista de l’editorial Tasso, era titllada aleshores —ara fa vint i cinc anys de I’inici de
les diverses aproximacions i investigacions— d’ecléctica, de territori historicista, sense
gaires coses a dir. Es dibuixava un pais mediocre, sense bons artistes, supeditat als ritmes
europeus, i que aquests arribaven tard i malament.

La reivindicacio de |‘esteticisme —o I’anglés «Aesthetic Movement»— a Catalunya
com a precursor del Modernisme, iniciada per Alexandre Cirici Pellicer, permeté una
revisio del tema d’aquell menyspreat eclecticisme. La revifada del centenari de I’Exposicio
Universal de 1888 i uns historiadors de I’art més abocats a I’estudi dels fragments obviats
o oblidats per les grans tendencies historiografiques afavoriren un engruiximent de la
bibliografia sobre I’época.

Tanmateix, hi ha dos fons documentals cabdals per a I’estudi desenvolupat aqui.
El primer és el «Diccionario biografico de artistas de Cataluiia», de J.F. Rafols, document
on cercar els personatges vinculats a I’art, técniques, procediments, obres i productes
que s’esmenten. El segon, i encara més basic i essencial, és I'ingent treball realitzat per
Eudald Canivell i Masbernat, tipograf, historiador, bibliofil, bibliotecari, anarquista i
maso, en els seus llargs anys de col-laboracié amb el Diccionari Enciclopédic Espasa. Les
entrades dedicades a les arts grafiques, grafistes, gravadors, editors, etc. son escrits seus.
Alla és on s’expliquen les tecniques d’estampacio, xilografia, fotogravat, heliogravat, etc.
amb una precisid d’especialista. Les formules magistrals que s’hi expliquen desvelen els
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El fin de afio > A T L T
«LI» Vol. 1, pag. 61, ntm. 8 A ; i
(26.12.1880)
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secrets més intims dels impressors, gravadors i fotogravadors contemporanis a I’época
aqui estudiada.

Pero si aquesta part resol problemes del qui, que, quan, com i on, no ho fa en el
perqué «La Ilustracion» em resultava estranya, llunyana, fins i tot falsa, sense interes
per a la nostra contemporaneitat. La meva primera resposta a la seva preséncia era la
de trobar-me estudiant un producte marginal, només un document banal d’una época
historicista, monumentalista, on el fracas de I’art figuratiu duia a destruir la figura i la
realitat visual. D’aquesta resposta apareix la megalomania i tot allo de rebuig, obsolescent
que publica «La Ilustracion» («LI» a partir d’ara). L‘obsolescéncia com alld que ha
quedat tecnicament, visualment i discursivament eclipsat per aportacions innovadores.

A |’enfocar el treball des d’aquesta perspectiva, els temes de convergéncia entre

I’art, la fotografia i la impremta van quedar aillats; necessitava un moment d’unié, un

MEGALOMANIA I 0BSOLESCENCIA,
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< La caida de la tarde
«LI> Vol. T, pag. 85, nam. 11
(16.01.1881)
Aquesta imatge i 'anterior -heliogravats de
Thomas- sén il-lustracions de poemes de Frederic
Rahola realitzades per Alexandre de Riquer.
Esbrinar la técnica de reproduccio i els seus
procediments, els recursos dels industrials, les
implicacions i relacions d’aquests amb els artistes,
els elements dels obradors, la reproductibilitat de
la técnica, la difusi6 i distribucio, la permeabilitat
socials envers els missatges del mitja i la
penetrabilitat en el mitja dels valors de la societat
o la connectivitat de les diverses téeniques... ha
estat la manera de percebre la publicacié setmanal
La Ilustracion.

estat de freqliencia sincronica. El descobriment del primer reportatge periodistic aparegut
a la premsa, exactament a «LI», em va donar la clau. L’any 1885 es convertia de sobte en
el gran nus que tot ho Iligava. Alla va apareixer sense ser-hi convidat Nietzsche; darrera
seu una ombra el seguia, Wagner; també Oscar Wilde, encara que no li vaig fer gaire cas.
‘art dels postimpressionistes es revela en paral-lel.

Pero el plantejament del treball sempre havia anat acompanyat per la presencia
de I'objecte. El que tenia al davant, «LI», era un objecte de comunicacid, i que a través
d’ell se’m desvetllarien, rapidament, els racons d‘una historia petita que participava de
la gran historia comuna. Aquesta és, fer copies del mon, per conéixer-lo i interpretar-lo.
D’aquesta manera la ma i la técnic, mecanica i procedimental, en un tot transformador em
donarien eines per interpretar de nou allo que veia. Tot plegat molt allunyat de la realitat.

temporalitat de I'art 17



PRESENTACIO

18

o /

Presentacio

Des de que els nimeros de la revista «LI», editada per Lluis Tasso, se’m van apareixer a
les golfes dels avis materns del meu fill Pau, cap alla a finals dels anys 70, fins avui, les
investigacions en el camp grafic i de la seva historia han fet un gran salt, obrint noves
perspectives al setmanari que tenia entre les mans. Les idees s’han vist transformades i el
decurs del temps integra i disgrega en un doble moviment centripet i centrifug el contin-
gut d’aquest estudi. Aquests papers n‘esdevenen la mostra.

El meu interés per les arts grafiques no era directe; de fet I’excusa podia ser
qualsevol altra. Durant I’época d’estudiant a la facultat de Filosofia i Lletres de la UAB
dirigia el meu interés vers el cinema i la fotografia, el video i la seva practica i teoria.
No volia estar gaire lluny dels video-artistes com Torres, Muntades, Mercader, Miralda o
dels professors Pericot, Dols i Laosa que vaig trobar a I’Institut del Teatre de Barcelona el
1973 i que respongueren a la necessitat de traduir el verb en fets iconics. Les imatges es
comengaven a generar, construir i presentar. Vaig deixar de ser només un espectador.

La revista «LI» aparegué en aquesta tessitura com un repte a la mirada més que a
I’oblit, com un missatge del passat als futurs lectors, pero també com espai d’interpretacio.

Un primer estudi de la revista em va dur uns anys més tard, a I’octubre de 1984,
a fer un recorregut per Andalusia, cent anys després del gran terratrémol. Un viatge que
em permeté entendre la presencia topografica del reportatge fotografic que analitzo en
aquestes pagines.

Amb la perspectiva del temps, aquell acte es transforma en un fet que té a veure
amb les accions estetiques. Una mena de «performance» a la manera de Francesc Torres,
sense ser-ne jo conscient, empero. D’aquell viatge en recupero ara els paper escrits, amb
la voluntat de difondre el que considero el primer reportatge fotografic de la premsa es-
panyola i una accié que resta oculta als meus ulls durant vint anys.

Anys més tard escric un article pel Diari de Barcelona, 16 d’octubre de 1988, so-
bre els terratrémols de 1884 i I’aparicid del fotoperiodisme. A partir de les dades d’aquell

article, en Josep Maria Huertas i en Jaume Fabre em sol-liciten el 1990 una petita col-
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laboracié en La historia del fotoperiodisme a Catalunya, coeditat per I’Ajuntament de
Barcelona i el Col-legi de Periodistes. Al llibre i a la mostra hi aporto les imatges i les
dades documentals que daten l’origen de I’activitat vinculant del fotograf, la fotografia i
la premsa escrita.

A partir d’aquell moment contemplo com la fotografia de premsa, els recursos
técnics de la fotografia i de la impremta, la transformacié de les impremtes i de la prem-
sa, prenen un renovat interes entre els teorics i historiadors de I’art. En aquells moments
el meu interés havia volat a les maquines de reproduccié electrografiques i la creacid
artistica, i durant el llarg termini de quinze anys les idees i els escrits que aqui es troben
resten arxivats...

Al 1985 vaig acabar la redaccié d’un petit opuscle que volia presentar com a tesi
de llicenciatura, un document aleshores necessari, I’estadi previ a I’accés del tercer cicle,
el de doctorat —que va desapareixer en aquells temps—, i el treball realitzat va restar ind-
til. Lestudi, encara inédit, es titula «Inicios de la industria grafica catalana: la editorial
Tasso» i mai va sortir del reduit cercle d’amistats, llegit o consultat per elles gracies a
la reproduccié en fotocopies d’un original escrit a maquina. No obstant, ha estat citat en
bibliografies diverses sobre les arts grafiques del XIX. Aquest opuscle és la base amb la
que construeixo el camp d’aquest discurs. Ho faig perqué les investigacions realitzades i
transcrites en aquelles pagines no han estat publicades.

‘editorial L’Avenc va oferir la possibilitat de publicar en la seva revista un mono-
grafic dedicat a les arts grafiques i el llibre a Catalunya. Loferiment es va materialitzar
de la ma de Pilar Vélez, que va coordinar el dossier, en mitja dotzena d’articles sobre les
arts grafiques, que d’alguna manera comengaren a obrir portes sobre els diferents camins
d’estudi de les arts grafiques. La participacio en aguestes pagines d’estudiosos com Pere
Bohigues, Francesc Fontbona, Rosa M. Subirana, Eliseu Trenc i I’abans citada Pilar
Vélez em va servir per abordar el tema de la industrialitzacid, que en l‘opuscle abans
esmentat no havia desenvolupat. Aquesta va ser la primera aportacio pdblica al tema i
que ara ubico en el registre i context que li cal per a una lectura menys fragmentaria.
Amb el titol «De la manufactura a la indistria grafica» vaig intentar explicar la transfor-
maci6 productiva en els obradors del segle XIX. Potser va semblar en aquells moments
una aproximacié a una historia economica, més que una adscripcié a d’altres disciplines
properes a la historia de I’art. Pero en tot cas volia demostrar que els grans moviments
estétics vinculats a la indUstria només es produeixen en una estructura adaptable i una
cultura favorable, en un medi ambient que els faci sostenibles. Tanmateix, el resultat
d’aquell article em va obrir les portes a la realitzacid de dos articles més que formen part
del trencaclosques del discurs que al llarg d’aquests anys he intentat construir.

Per a la commemoracid del centenari de I’Exposicio Universal de Barcelona de
1888 vaig rebre I’encarrec d’escriure un article sobre La imatge de Barcelona, i quatre
anys més tard sobre La impremta a I’época del Modernisme, per al cataleg EI Modernis-
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me de la mostra homonima que el 1992 va ser organitzada per I’Olimpiada Cultural de
Barcelona. Algunes de les idees que apareixen en aquells articles apareixen ara transfor-
mats i subjectes a la idea generatriu que les va motivar, obviant ara |’oportunitat temporal
que caracteritza una demanda argumentativa d’un discurs polifonic previament fixat.

Per Gltim cal assenyalar que |’oportunitat de concloure aquest treball ve determi-
nat per les aportacions externes dels estudiosos de les arts grafiques, com Eliseu Trenc,
que amb el seu llibre «Les arts grafiques a I’época Modernista a Barcelona» va esdevenir,
el 1977, coincidint amb els cinc-cents anys de la introduccié de la impremta a Espanya, un
revulsiu en la mirada dels historiadors de I’art, i en la propia. Els estudis que donen nom i
cognoms a les arts grafiques catalanes del segle XIX tenen a Francesc Fontbona i a Pilar
Vélez com a valedors. Ells i els seus estudis son referents inexcusables d’aquest treball i he
trobat en la seva traga allo que els meus ulls no veien o que els meus estudis oblidaven.

En tot cas, I"oblit de W. M. Ivins seria imperdonable. El seu llibre «Imagen impre-
sa y conocimiento», editada a Barcelona per Gustavo Gili el 1975, és avui encara la mi-
rada més licida sobre la imatge impresa. William Crawford publica a Morgan&Morgan,
Nova York 1979, el llibre «The keepers of light», compendi historic i técnic de la re-
produccié fotografica, que m’estalviara molts passos tecnics. L‘any 1976 I'editorial ma-
drilenya Catedra publica I‘estudi de Juan A. Ramirez, «Medios de masas e historia del
arte», que obrira el camp de I’art als sistemes de reproduccid a en un intent d’unificar les
histories respectives en una d’Unica .

La representacio

El territori que abasta aquest estudi pertany a la reproductibilitat en la representacio.
Entenc aquesta representacié com el camp, I"espai fisic en el que se’ns apareix, sigui so-
bre paper, tela, mur o pell quelcom que no I’hi és propi. Per a fer visible el camp, les dades
de que haurem de disposar son molt diverses. Lestudi de la imatge ens ha de poder expli-
car el que, com, quan, l’on i el perque de I’eleccié de la part del mdén que conforma, de qui
és vicari. El que, qui i com ens ho explica el mateix camp de la imatge. Obrint el camp a un
fora de camp d’aquesta imatge trobarem el quan i I’on. El perqué sera el contracamp.

Per trobar les primeres respostes a la imatge explicita en el camp, haurem de
preguntar pels elements generatrius, constructius i de presentacié. Donades les propietats
de la imatge impresa, direm que la generaci6 sera la viabilitat, les parts estructurals, la
construccio esta regida per la reproductibilitat, les infrastructures i la presentacié és la
fisicitat. Aspectes com la distribucié i difusid, el que anomenariem els aspectes contin-
gents, formen part del fora de camp.

En I’estudi de la imatge, he exclos aspectes de classificacio i ordenacio, proxims

o relacionats a I’estudi de la bellesa, I’estetica, o aquells que es poden valorar des de
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I’accid plastica, com els de caire expressiu, o d’altres valoracions estilistiques. Potser
el metode esdevé, al Ilarg d’aquestes pagines, allunyat del que és el judici artistic o des
dels seus posicionaments. Per tant, no vaig recdrrer a discriminar els caracters plastics,
grafics, estilistics, els estudis signics o iconics, encara que aixo repercuteixi en detriment
del format literari final. Penso que he fet del Ilenguatge un territori descriptiu més que
no pas valoratiu.

Pel caire que ha anat prenent la investigacié, cal assenyalar que la tecnologia,
[’ambient on es produeix un determinat procediment i els sistemes que el suporten, ha
estat el terreny conreat amb més assiduitat. Aixo és, he treballat en els aspectes construc-
tius del camp, en menor mesura els generatrius i els de presentacio.

Encara que algun aspecte social, comercial, politic o urbanistic es trobi en el
decurs de la lectura, no ha estat més que per referenciar o aprofundir en algun aspecte
d’aquest ambient. De tal manera que I’estudi esdevé més una voluntat de coneixement de
I“instrumental de I‘ofici mecanic que no pas de satisfer la necessitat de trobar-se en el
moén com a casa®.

En aquest estudi deixarem de banda, doncs, aspectes com el fenomen estetic, per
exemple, on caldria anar a llegir el territori en clau filosofica. Perqué la filosofia no es-
tudia la representacié des del fenomen de la imatge, siné des de principis com la bellesa,
o la dialéctica o Yontologia. La psicologia, per altra banda, hi aportaria la disciplina
perceptiva, la sociologia el seu arrelament al medi, I’antropologia les relacions amb la
cultura material, la historia des de la seva recerca filologica, arqueologica, etc., ens
aportaria cadascuna un cabal incalculable de dades, métodes i, sobretot, claus d’analisi.
Pero el compendi de totes elles no podria pas resoldre’ns el fet de I’estudi de la imatge
des d’ella mateixa. En tot cas, fer una taxonomia de la imatge no entra en els objectius

(1) Els tres principis fonamentals del plaer estétic enunciats van fer possible un nou mén iconic. El coneixement conceptual de les

per la tradicié, «poiesis», ««aisthesis»» i «catharsis», es troben en
I’enunciat inicial del treball, seguint I’esquema de H.R. JAUS, «Pe-
queia apologia de la experiencia estética». Paidés, Barcelona 2002.
La «poiesis» com aquella intromissié en la produccid de I’art que vin-
cula I'individu amb l"univers, de tal manera que aquell mén exterior
s’incorpora a I’ésser huma gracies a I’abstraccio de les formes crea-
des per ell, satisfent la necessitat de trobar en el mén amenagador un
Iloc proxim i intim, un espai per bastir casa seva. Aquesta «poiesis»
rau en la ma transformadora que assenyala Henry Focillon i en
aquest treball es troba en la mirada sobre els resultats grafics dels
artifexs del moén reproduit del XIX. L«aisthesis» recau en |’estudi de
la formalitzaci6 tecnica i en les recerques d’aquells personatges que
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contingéncies instrumentals, de vegades intuitiu, d’altres empiric, és
el component aesthetic. La «catharsis» em pertany i en ella hi ubico
el meu curriculum migratori entre la practica artistica i el seu estudi.
Ambdues practiques no les entenc separades. De tal manera que hi
ha realitzacions practiques en el camp plastic que son estudis sobre
el passat, i estudis sobre el pretérit que han estat una accié plastica
més que un resultat purament teoric. Aixi doncs, en els darrers vint
anys i gracies a la preséncia constant de la reproductibilitat com a
manera de recepcionar I‘art, he alliberat la parcialitat dels interessos
vitals practics mitjangant la satisfaccié estetica. Aixo m’ha permes
conduir vers una identificacié comunicativa l'orientacié dels estudis.
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< Carrera de caballos en Longchamps
J. Ll Pellicer i Sociedad Heliogrdfica
«LD» Vol. I, pag. 297, nam. 36
(10.07.1881)

de I’estudi, la seva recerca és un repte a la intel-ligéncia humana.

Entenem, doncs, que I’estudi ha de ser des de la imatge i només des d’ella mateixa,
aproximant-nos-hi com a fenomen indissoluble, com a instrument del que la humanitat
s’ha dotat . Com la paraula o les eines, objectes, instruments i maquines, que d’altres
disciplines investigaran. En tot cas, caldra reflexionar en el futur sobre el fet primigeni
de la imatge, no subjecta a I‘aparicié d’altres disciplines o coneixements.@® Es, si més no,
encara avui, un art ensenyat pels déus als humans, segons el mite de Zeusis.

Per a estudiar la preséncia en el mén artificial, huma, de les representacions,
cal aproximar-se a aspectes diversos —fins i tot es proposa la idea d’interdisciplina com
a metode—, pero en aquest estudi declino la invitacié a favor d’una voluntat d’austeritat
eidética. Per aquest motiu haurem d’anar a raure a férmules senzilles, ni essencials ni
simples, pero ajustables a I’experiencia. Aixi doncs, per a I’estudi de la representacio -
ni comunicacional, ni estetica- recorrerem a estrategies cognitives prou rudimentaries.

Aquestes potser ens permetin alliberar-nos —com a premissa absolutoria— de la necessitat

PRESENTACIO

2) Sobre la reproductibilitat i el coneixement de les coses, En tot cas, considerar la separacié de les imatges pel seu Us pot
procediments o fenomens, el text d’Ivins resulta prou alligonador: resultar important en el terreny de la generacid i construccid, que
«Por supuesto que los antiguos eran capaces de trazar imagenes esdevenen caracters aesthetics inamovibles, del terreny de la practica
de objetos especificos, pero estas imagenes tenian poca utilidad mecanica. En tant la presentacid, aquesta aporta una variabilitat re-
como definiciones o descripciones porque no podian repetirse sultant de la transformacié del mitja de comunicacié. Pero la nostra
exactamente, algo imposible de conseguir cuando toda copia de contemporaneitat ens ha permes entendre que no és una qulestio de
una imagen ha de hacerse a mano» W. M. Ivins, «<Imagen impre- voluntat de I’actor la nostra percepcid estetica. Per sort la voluntat
sa y conocimiento». Gustavo Gili, Barcelona 1975, pag. 90. esteética també pot raure en la mirada. Segueix Gombrich: «También

(3)  «Seria tentador considerar iguales la poesfa de en este caso (en el de la interaccion) es la funcién de activacion de la
las imagenes y el uso artistico de los medios visuales, pero imagen lo que determina el uso del medio... pocos son los que pueden
conviene recordar que lo que [lamamos arte no se creaba escapar al hechizo de una gran imagen de culto en su ambiente.»
invariablemente para causar efectos esteticos» E.H. Gom- Caldra establir, doncs, quin és el culte i quin I’ambient.
brich, «La imagen visual: su lugar en la comunicacion, a Culte al passat i ambient de silenci, amb contingéncia.

La imagen y el ojo. Debate», Madrid 2000, pag. 155.
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del judici, de la intervencidé valorativa, de la qualitativa, del factor gust o d‘altres que
resulten del sedas de la historia de les formes i de I’art, que fa allunyar-nos de determi-
nades representacions i apropar-nos a d’altres com a consequiéncia logica de la cultura
general®. Al mateix temps caldra caure en el pragmatisme de |‘analisi exhaustiva de
la presencia, evitant la temptacid dels adjectius, on inevitablement tenim la propensid
d’abocar-nos per salvar els mobles.

Per entendre ’estructura que s’empra evitarem el coneixement conceptual d’enun-
ciacions i ens ubicarem en la intuicié, una equidistancia entre I’'empirisme i I’apriorisme
que no reconeix la distincid categorica de la imatge.® Oblidant-nos del mén de les satis-
faccions estetiques, les imatges recuperen les virtuts descriptives i la seva fisicitat, s’en-
cadenen a la continuitat de la vitalitat creadora dels humans i s’alliberen de la transcen-
dencia de la significacid, recuperen |’animisme originari i el simbol recupera la claredat
de la suplantaci6.®

La generatriu té a veure amb la «kunstwollen», la voluntat d’art que desvelaren
els romantics on la construccid és el procés, i la presencia el llenguatge. Aixi doncs, seran
els estudis de les representacions —amb els seus constituents, voluntat, técnica i llenguat-
ge— els objectes d’estudi. Pero si ells son la finalitat, no els emprarem pas com a mitjans.
Haurem de tancar el pensament sense tenir estructures excessivament rigides. Els grans
plantejaments que faciliten I’adquisicié de conclusions, previ pagament d’alguna hipotesi,
revelen trampes del pensament cientific on no hi ha espai per a les dissonancies. He sumat
[libres, imatges impreses i pintura a I‘oli. Divideixo el resultat entre la megalomania i
I’obsolescencia mentre gaudia d’una indeterminada sensacié de banalitat especulativa i
de trobada de la veritat immutable.

Les poques llums de les ortodoxies propies et permeten sobreviure en la foscor,

(4) Yobra de Walter Benjamin sobre I'obra d’art relaciona- que trabaja. Las técnicas modernas han revelado y promovido el

da amb la reproductibilitat parteix d’uns judicis externs al Iloc del
judici. Partim del contracamp com interficie on I’obra i I'espec-
tador s’interpel-len. En tot cas la «poiesis» o la «catharsis», pero
mai I’aesthesis, la materialitzacié, pot formar part del valor. La
imatge contemporania aixi ens ho ha demostrat. La idea d’aura per
jutjar la imatge és ubicar una idea aliena a I’estudi de la imatge.
(5)  «También se comprende que la alquimia haya ser-
vido de modelo, o «paradigma» a toda actividad basada en el
experimento, la actividad mental proyectada y la constancia,
como sucede con ciertos casos de arte o de poesia». J-E Cirlot,
«Diccionario de simbolos». Labor, Barcelona 1982, 5a edicio,
Introduccié. En bona mesura una lectura iconica de les imatges
de «LI» ens permet entendre la recerca de components com la
del descobriment d’una simbologia inherent a la reproducci6.
(6) «Por lo general, el artista no fabrica la materia con la
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valor artistico del confeccionador de un diario, antafo obscuro cola-
borador del taller de impresion; del experto del montaje cinemato-
grafico que a menudo suele ser el verdadero director; del encargado
de sonido y efectos especiales en la radio. Ellos han sefalado la
independencia de los papeles desempefnados por los que fabrican
la materia (el autor seguido del tipografo, el musico, el fabricante
de colores, el escendgrafo seguido del fotdgrafo), y el que hace la
sintesis, confecciona la revista, dirige una orquesta, pinta o monta.
Una estética nueva tiene que crearse bajo estas bases, cuyo primer
objetivo consiste en el estudio sistematico de la materialidad de la
comunicacion en contraste con el estudio ideal que supuso la estética
clasica, sobre todo en ciertos terrenos encabezados por la literatura.»
Abraham Moles, «Teoria de la informacion y percepcion
estética». Ediciones Jucar, Gijén 1975, pags. 331-332
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pero la retina va eixugant-se irremeiablement. Per altra banda, saber on vols arribar ga-
ranteix el coneixement de la ruta, perd no fa més divertit el cami. Tanmateix, a les fosques
pots tenir els ulls tancats i descansar per quan et facin la llum, encara que hom haura de
tenir esperances incombustibles d’aparicions humanes o divines. En el cami, perdut, pots
trobar-hi alguna excusa ben alimentada o la boca del [lop amb excés de fondaria. En tot
cas, Abraham Moles® se m’apareix en forma d’incertesa i em diu que treballar sobre la
materialitat de la comunicacio és, de fet, el primer pas per establir una estetica nova. El
resultat no ha pretés establir cap base al respecte, pero si la d’observar totes les unitats
que intervenen en un esdeveniment, traient-ne tota casuistica i component una informacié
«per se», independent de la forma. Tanmateix, |’estudi se’n va lluny de I’analisi dels mis-
satges que millor s’aillen del mon exterior, de les obres d’art, objectes de I’accié humana
on el significat és essencia i presencia. Al contrari, la imatge fotografica impresa esta
infradotada de |I’accié voluntaria, no hi ha l’individu aillat elaborador de signes desco-
dificats per a la comunicacié. El producte final que s’estructura en aquestes pagines és
fruit de la preséncia, contingéncia, de molt diversos personatges, procediments, sistemes
de producciod i canals d’informacié. Tot plegat un treball no pas ingent, pero si d’excés
de variables on el millor era sumar unitats fisiques provinents de la no contemplacié de
la realitat.

Per una banda, la component excessiva de totes les variables de I'ambit de la
representaci6, reproduccid i visualitzacid, fan necessaria la sintesi, el treball de camp,
amb casos concrets de representacié iconica. Les grans teories funcionen, pero cal tenir
una capacitat meravellosa per construir. No es pot abastar |’estudi de la imatge des de
la complexitat inherent a la seva forma-expressié i funcié-significacié sense caure en la
valoracié generica i I’aventura del judici. De tal manera que caldra trobar altres aspectes
per estructurar internament I‘estudi. Aixo resulta obvi en un treball d’aquestes carac-
teristiques que mai pot ésser amb estructura d’assaig. De tal manera que reduirem els
components a aspectes tangibles i mesurables. A judici de qualsevol persona més o menys
assenyada, fer un estudi sobre I’estética de reproductibilitat i no emetre judicis pot ser un
contrasentit. Aquest fet al llarg de I’estudi —vull explicitar-ho ara— ha estat crucial per
dos factors. El primer, perque m’ha alliberat del judici de la historia, no fent cas de la
invisibilitat o I'ombra en que romanien els documents treballats, i el segon perque eren
imatges de baixa component estética, descarregades de lectures «a posteriori». Aquest
fet, per altra banda, i metodologicament parlant, és un plaer que s’hauria de recomanar a
qualsevol individu a I’hora de plantejar una investigacid. La pregunta més bella que algu
es pot fer en aquest mon de la recerca és descobrir per a que serveix una cosa que no saps
per a que serveix. Encara més, les imatges amb les que treballava no tenien historia, els
artistes anomenats no eren més que fantasmes que van anar prenent nom i cognoms amb
el temps. Algun d’ells, com ara un tal Tito Conti, no deixa de seduir-me malgrat que la

fantasmagoria persisteix a I’entorn de la seva obra que, tot i la manca de referéncies,
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El invierno en Paris

Original de Josep Lluis Pellicer, no consta el gravador
«LI» Vol. I, pag. 124, ntim. 16

(20.02.1881).

Exposicion de electricidad

J. Ll Pellicer i Sociedad Heliografica.
«LI» Vol. I, pag. 385, niim. 46
(18.09.1881)

v

Venta de cuadros del pintor Courbet
J. L1 Pellicer i Sociedad Heliografica
«LI» Vol. II, pag. 69, nam. 60

(25.12.1881)
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m’ha servit per fabular durant molt de temps teories successives, totes amb I’afany d’en-
treveure raons generatrius, técniques i continguts. En definitiva, no hi havia cap historia
al voltant de I’objecte del meu estudi, les dades eren verges, o millor dit, invisibles als ulls,
fins i tot als meus, durant uns quants anys.

Vaig arribar a creure que «LI» era la meva, compartida amb el senyor Tasso, i que
era una publicacié tnica, solitaria. Obviament el tema era recurrent, ja que ni a la Biblio-
teca de Catalunya ni a I’hemeroteca de I’Institut d’Historia hi havia la col:-lecci6 sencera;
de fet només en conec una de quasi sencera a la que es pot accedir particularment.

Un altre factor d’invisibilitat és el fet de la seva castellanitat. No ha servit de gai-
re per bastir les construccions ideologiques contemporanies de I’época de la Renaixenca,
malgrat que entre els personatges que hi participen pugui haver-hi un Frederic Rahola, un
Apel-les Mestres, un Lluis Zulueta o artistes ignorats com Lle6 Commeleran, amb els que
m’he pogut emocionar sense referents estétics.

Ho torno a repetir: les imatges estudiades no pertanyen a la qualificacié d’artis-
tiques segons les consideracions més assenyades. En el moment d’iniciar I‘estudi —|’any
1980- I'objecte basic de treball, la revista «La Ilustracién», editada per Lluis Tasso Serra
des de novembre de 1880 fins a desembre de 1891, era un material inexistent com a
document arqueologic, tant per la historia general, la del segle XIX, com per la historia
de IYart i la cultura. En aquell moment vaig intuir que no hi havia sortida qualitativa en
el material, sobretot a causa del desert en qué es trobava la publicacié. Ningl n’havia
parlat. Anys després apareixeran articles i publicacions citant-la.

Al reduir els components de la imatge no he pretés fer una fenomenologia del fet
visual, sind traduir idees confoses a fets visuals o viceversa. Fets visuals objectius en tant
que matéria, subjectes a valoracié en tant que son part d’un espectacle que estan contem-
plant uns ulls que mai els haurien d’haver vist. De fet, no pensem pas com miraran les
produccions contemporanies dins de cent anys ni quin sera el judici que en faran.

Aixi doncs, substituirem el principi de voluntat d’art en I’explicitacié del fora de
camp, emmotllant el discurs al fet d’intentar entendre que ha fet possible la imatge i a
on s’ha fet possible. Emprant com a subjecte I’artista, el técnic, industrial o artesa i el
seu explicit ambit de treball, I’estudi o obrador, espai geografic, poblacid, estudiarem el
procés de construcci6 iconic , millor dit, del procediment —entenent aquest com a recurs
sistematic d’elaboracio—, i el resultat obtingut. Aquest sera el fora de camp de treball. El
camp és el qui i el com, la preséncia a «LI», la construccid xilografica o de fotogravat, la
generacid en quant les tecniques i Ilenguatges de codificacid.

Des de la teoria de la comunicacié o de les estructures linglistiques —dels semio-

legs, per exemple—, o des d’altres ciencies, les maneres d’aproximacié a la imatge son de

(7) Idem Ivins, pag. 15
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molta ajuda perd esdevenen feixugues en tant que sembla que es tracti el tema generica-
ment; és definitivament forgada la voluntat d’estudiar un determinat fet com el dibuix, o
el gravat xilografic, amb metodes que estudien d’altres fenomens. No per la seva especi-
ficitat tecnica, per la tipologia dels estudis o de les limitacions que hom pugui tenir.® De
tal manera que l’estudi d’un quadre pot entendre’s com |’aplicacié d’una estructura que
és utilitzable per estudiar una novel:-la, per exemple, perd una imatge impresa recau en
un altre domini. I no es pot negar, no obstant, que I’estructura, com a organitzacio de la
complexitat, esdevé el preambul de tota aproximacié analitica al fenomen. Tanmateix,
caldra trobar una estructura que sigui exclusiva del camp de la imatge reproduida, i
aquesta és, a hores d’ara, una eleccid que vindra determinada per |’objectiu mateix de la

recerca i pels instruments de qué disposem.

El camp

Les pagines de «LI» m’acompanyaren durant uns quants anys en una relacio de desconfi-
ances que em portaren a fer una gran volta. La desconfianga envers el material que tenia
entre les mans naixia d‘un factor clau en tota investigacié i que en definitiva ha resultat
ser la meva troballa més preuada.

Envoltat de la historiografia sobre I’época, no m’apareixia mai res del que tenia
entre les mans, no trobava un mirall documental. Algunes referéncies biografiques en
diccionaris, enciclopedies i en pocs [locs més. Quan de sobte trobava a un Apel-les Mestres
—algl a qui podia reconéixer— entre les pagines de la revista, |‘esperanga renaixia. Potser
era una revista interessant, pero un Luis Zulueta, un Nicanor Vazquez, Enric Goémez
Polo, Furnd, Sadurni, Barceld, no em deien res. De fet buscava els referents culturals i
aquests hi eren, i molt importants, pero no es podien trobar en la bibliografia a I’abast,
ni com a referents. Pero les coses s’esdevenen sempre pel terreny menys previst; per aixo
son més profundes les troballes del desconegut que les noves aportacions d’allo visible. En
la documentacié més basica, més simple, menys elaborada, amb menys judici, amb menys
critica, amb menys publicitat i difusio, hi trobem les dades per bastir les investigacions.
De fet, trobem la paradoxa de la contingéncia. Alla vaig comencar a aprendre alguna
cosa i en |‘aprenentatge has de tenir un principi de fe i de dubte que et permetin seguir
endavant. De les fonts ingents, pero, cal saber-ne destriar allo que serveix per construir
el discurs que un vol fer. Pero si aixo fora tant simple, les dades serien sempre les ma-
teixes i totes servirien. I les dades, inamovibles als teus ulls, serven espais que la lectura
unidireccional no permet descobrir, de tal manera que I‘objectiu del treball no ha d‘estar
prefigurat per un determinat objecte, i menys per a una determinada finalitat. En tot cas,
I"objecte d’una recerca és de bon comencament |’aprenentatge de recercar i en ell I’es-

tudiant ha d’entendre que el fracas sera la primera llicd a aprendre, i que en la mateixa
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derrota trobara la primera victoria. Aixi em va succeir, i sento la més entranyable de les
admiracions per les assenyades recomanacions dels que dirigeixen els processos de treball
als estudiants, els tutors i directors dels diferents treballs de recerca de batxillerat, dels
cicles formatius, a la universitat, amb les tesis doctorals com aquesta, quan en primer
terme ubiquen als alumnes en el procés, en la metodologia i no pas en els motius, en les
tesis aprioristiques, com a motors de les investigacions. I tanmateix aixo és impossible.
Ningu pot sostreure’s del pes de la finalitat que s’estableix en els origens.

Per altra banda, I’objecte d’estudi és mal-leable. Quan en les hores passades en
els centres d’estudis i documentals compartia documents amb d’altres persones, I’objecte
esdevenia polivalent. Un document era suport de textos per llegir, o de textos per mirar,
o de textos sense lectura, segons que els estudiants fossin historiadors, de ciéncies de la
comunicacio6 o periodisme, grafistes, 0 amants o estudiosos de les arts grafiques. Quantes
vegades els documents microfilmats —o ara accessibles des d’internet— no podien ser va-
lorats en totes els seves respectives lectures i funcions! Aixo no qliestiona pas el fet de la
conservacio sobre diferents suports, ni la necessitat de divulgacid a partir de la reproduc-
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cié amb un altre mitja d’un determinat original o producte seriat, pero espero que institu-
cions i particulars servin els documents en I’estat original en el que es van realitzar.

Sobre aquest terreny més contemporani de les noves tecnologies la conservacio
dels sistemes de reproduccio és cabdal. Actualment el centres d’investigacié guarden do-
cuments que el futur ha de poder emprar per estudiar la contemporaneitat en la que vivim,
i s’ha de garantir en una futura revisié una mirada des de I‘original, suport i instrument
que van ser l’opcié que el realitzador de I’obra, treball, etc. empra en la consecucié de la
seva feina. Penso ara, amb un profund agraiment, en aquells que van intuir que guardar
en una hemeroteca publica o privada la produccid periodistica no era més que un oferi-
ment al futur.

Assenyalo també el meu pecat al Ilarg de molt anys, amb el que he pagat la pe-
nitencia de la llarga interrupcié. La falta va ser pensar que s’ha de jutjar, cosa a la qual
una mala tradici6 de la historia i la critica de I’art ens ha abocat . I el judici t’allunya de
I’estudi al convertir I’objecte en proxim o llunya, en el fer de les categories, qualificacions,
amb les desqualificacions oportunes. De fet soc fill de tota una generacié de desprecis
de la que em costa molt deslligar-me. Des del criticisme calia establir nivells del sagrat.
Encara avui certes estétiques em resulten Ilunyanes i, malgrat tot, I’aproximacié a un
Salvador Dali, per exemple, és una assignatura més que pendent. Avui encara hi ha algd
que cada any treu la llista dels «cent millors» artistes mundials. Una critica i una historia
abocades al prejudici. I el pitjor és que les llegeixo i des d’algun lloc del meu cervell acabo
donant-los validacio.

El sentit de la investigacio el vaig anar trobant allunyant-me de la pretensié de fer
un estudi de gran volada, que parlés dels Universals de I’art i vaig fer un estudi acotat, que
en tot cas —vaig argumentar-me—, servis per exemplificar breument alguna cosa. Vana
intencid. Per aixo, al llarg dels anys ha anat apareixent un estima envers la realitzacié de
les petites coses, de les recerques en els procediments més acotats i producte de I‘aplica-
cio de les tecniques més antagoniques on, per exemple, podem unificar el bit i el boix, la
col-lectivitat i la connectivitat.

Tanmateix, com es podra comprovar al llarg d’aquestes pagines, també s’hi troben
ubicacions prou generiques, pertanyents al terreny de les idees, de les grans idees, si es
vol, dels gran estils. Hom no pot renegar-ne, cbviament, ja que en part en som el fruit.
Sera convenient, doncs, més que emprar les grans idees com les grans argumentacions a
debatre 0 a rebatre, trobar el seu lloc en el discurs de I’art. Aquest ha estat un impediment
Ilargament trasbalsador en la conclusié del discurs.

Pero, en tot cas, no he volgut fer una comparacié de la revista o de |’editorial
Tasso amb el simbolisme o el prerafaelitisme o amb les «Arts and Crafts» o I’aventura
grafica de William Morris. Comparar Walter Crane amb Apel-les Mestres o un gravador
catala amb Gustave Doré. Si més no, la relacié comparativa és insuportable, ja que els
nivells del discurs sén literalment oposats.
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Per ajustar més els termes diria que el territori del camp és aquell que permet
gaudir de la preséncia de les coses sense els referents habituals; en ells trobem la parado-

xa, la contingéncia, els fets viscuts i una mirada propia, pretesament sense atributs.

El fora de camp

La historia permet descobrir una totalitat, valora relacions i pot establir una taxonomia
sobre dos fets esdevinguts al mateix temps, amb contemporaneitat. L’art ho ha de fer ne-
cessariament, precisa, en el moment de l’acte plastic, conformar els referents, el fora de
camp, que son la contemporaneitat i la contingéncia. Col-loquialment parlant el remitent
de la missiva.

La idea de contemporaneitat i contingencia, enunciat unitari, em serveix per re-
correr el cami que va des de la historia a la practica artistica. La contemporaneitat entesa
com l‘establiment de categories entre dos fets esdevinguts al mateix temps. Aquestes
categories s’articulen a partir d’ordenacions formals de variables i repeticions, d’ele-
ments comuns i divergents. La contingéncia la faig servir en tant que possibilitat d’un fet
0 que aquest succeeixi, o0 com a situacidé propiciatoria que possibilita un fenomen, allo
que Popper anomena propensions. La relacido d’ambdues ens permet tenir constancia de
la presencia. Una obra d’art, un missatge complex, tenen la mateixa dificultat vital de
néixer que un ser viu. De tal manera que haurem d’entendre la possibilitat i les condicions
vitals com situacions de creacio, plastica o biologica .

La contemporaneitat déna preséncia al fet, a aquella unitat aillada, que al ser
acompanyada per una altra unitat es certifiquen, passant a formar un conjunt divers
d’entitats que es necessiten. Son les relacions entre dues coses diferents —com si seguissin
un impuls erotic— les susceptibles de modificar la trajectoria sincronica dels fenomens
contemporanis. Aquesta és una de les maneres de generacié d’una avantguarda.

La contingéncia resulta una premissa imprescindible per a I‘estudi de qualsevol
fet, cosa o pensament ubicat en el preterit o en el present. Amb ella resolem primeres
questions practiques relatives a I‘origen, forma i construccio del fenomen. Tanmateix,
també ens explica altres possibilitats de resolucié formal o constructiva, i ens allicona
sobre la forca generatriu i els vincles amb d’altres genealogies.®

Contemporaneitat i contingencia des d’una revista il-lustrada publicada a
Barcelona des del 1880 al 1891, prenent com a exemple Iany 1885. Contemporaneitat
des del judici actual, una dotzena de lustres després, condicionada pels esdeveniments,
la historia escrita i la mirada especular. La contingéncia és I’hipervincle entre aquesta

manifestacid i altres de desconnexes que ara s’enfronten en un discurs sincronic.

(8) Antoni Mari. Formes de I’individualisme, 3 i 4 Edicions Valéncia 1994. Pag. 35
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El contracamp

No se pas qué dira el futur sobre I’activitat creadora contemporania. De Yactivitat dita
artistica, plastica o creativa. Ningl ho pot saber i per aixo s’escriuen articles sobre I’ave-
nir, amb gradients de futurologia, en diaris o en entrevistes biografiques, [locs comuns on
les respostes usualment perfilen futurs que son voluntats de present. No hi ha contingén-
cia en la prospeccio.

Aventurar hipotesis resulta d’ajuda per bastir el documentari filologic que critics i
historiadors del futur empraran. Fer-ho damunt el passat resulta esclaridor. Vull establir
les relacions de futur i passat, amb I’argument de I’obsolescéncia i de la megalomania.
I com aquestes s’incorporen als equips de viatge de la practica artistica des de finals del
segle XIX. Ambdues idees, |’obsolescéncia i la megalomania, pretenc demostrar que sén
una aportacié a l’‘imaginari col-lectiu.

La tasca de l'artista ha reflectit en la seva aventura contemporania el decurs del
viatge d’aquests paradigmes. Aventuro que, molt possiblement, des dels inicis dels postu-
lats avantguardistes que exalten la contingéncia en la seva activitat creadora.

Per entendre aquests anar i tornar pel temps de I‘activitat artistica, des de la
facultat de fer imatges, estableixo una temporalitat amb qué bastir les primeres apro-
ximacions. Em plantejo evitar estudis de temps immobils, substituint el cronometre per
I’expansié del temps. Aixo és, evitar la concepcid seqiiencial o successié de fragments o
segments, siguin anomenats epoques, estils o escoles, que s’originen en la visio des de
la quietud. No-moviment que permet ordenar |'univers des de qualsevol instant, amb la
sensacid de plenitud —en la gratificant percepcié total de la infinitud— que ens ha llegat
el romanticisme.

Dibuixo els esdeveniments canviant la representacié de la historia de I'art com
aquella corda trenada pels diferents components —socials, culturals, economics o poli-
tics— pel nus que la mateixa corda faria. El nou resultat, el nus, és menys lineal, potser
més embolicat i sense equidistancies cronologiques, pero amb sincronia. De fet és com si
hagués pres una instantania on el fons d’objectes, personatges i atmosfera es barregessin
en una inseparable i insuportable continuitat . Es, en definitiva, la descripcio del nus
format per les traccions i compressions, per ’elasticitat de la matéria a estudi —les arts
i les seves preséncies-, d’uns fets que van esdevenir-se pero que estan tensionats per la
visio del present. Al fer el nus aproximo la meva mirada a les presencies del passat. En la
confluéncia de dues entitats construeixo un contracamp aprioristic.

En els fragments del nus en contacte aplico I’estudi i dos apriorismes de la meva
mirada que de moment és necessariament anacronica. Apriorismes que entenc epider-
mics: els puc enunciar i definir com objectes i idees. Podia haver aplicat altres dos mots
atzarosos, com qualitat o visibilitat, aura o reproductibilitat. El resultat hagués estat

el mateix. La meva subjectivitat hagués vengut, ja que no puc enunciar cap proposicid
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externa a la contingéncia. No ens en podem sostreure. En la confeccié del nus per un
desdoblament del temps es descobreixen zones ocultes de I’instant.

Qualificar el passat o el present com a megaloman i obsolet no deixa de ser un es-
glai provocat per la visid dels temps passats i per aixo també del present. Veure el passat
amb aquest prisma no deixa de ser una atribucié personal a la que vull donar cos amb
una seleccié de dades que certifiquin la sintesi final. De tal manera que la contingencia i
la contemporaneitat estan presents en el posicionament, en el métode i en la finalitat. Tot
plegat presidit per la voluntat d’escriure sobre un pretérit seleccionat.

El temps expansiu obre la possibilitat d’una percepcié o visid del passat i del futur
que s’articulen en un temps present. De fet seria com passar d’un model bidimensional a
un de tres dimensions on |’activitat plastica es sentis i visualitzés tensionada pel preterit,
|’avenir i la «praesentia in tempore». No és pas cap descobriment, ja que sens dubte ens
haurem preguntat el perqué de la necessitat ineludible d’aprofundiment en els estadis
pretérits en la practica de la disciplina artistica. Les ciéncies practiquen la retrospeccio,
pero no com a objectiu; la disciplina de la historia, obviament ho exerceix com a finalitat,
com a definicid. Lart, que no és una Unica disciplina, tampoc una ciéncia en |’estricte
sentit del mot, practica la prospeccid i la introspeccié de la seva existencia i preséncia en
un acte permanent d’avaluacid. Actua en un temps expandit.

No s’entén la rigorositat de |’artista amb la seva obra sense la vinculacié temporal
amb el passat, cosa que la practica de les Belles Arts vindica. Aixi, la historia estableix
els nexes entre |’accid present i les seves conseqliencies futures gracies a la mirada sobre
el present que el passat —des de la historia— ens projecta amb un valor fonamentat en la
no-contingéncia dels fenomens plastics.

Per les mateixes raons que no es neguen visions futuristes o subjectes als valors
de futurs possibles, tampoc ho farem sobre les del passat. Sobre el present, el meu Unic
judici rau en el valor de «descriure amb precisié un ampli conjunt d’observacions sobre la

base d’un model que contingui pocs parametres arbitraris i ha de predir positivament els

(9)  Stephen W. Hawking, «Historia del tiempo». Grijalbo-Mondadori, Barcelona 1995, pag. 28
(10) Idem Moles, pag. 341
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resultats d’observacions futures».®

Amb aquesta garantia d’una aparent objectivitat em llancaré a especular, ubicar
la meva mirada. El punt de vista és el model que pertany al subjecte. Amb la lectura
del text pretenc ubicar aquest punt de vista en un contracamp construit per connectar
amb |’objecte. Només amb d’altres observacions seguint altres models, mirant el mateix
objecte, podrem afirmar que I'estudi ha estat capag d‘esdevenir versemblant, possible i
referent. Hores d’ara, no ho és. Cal dir que I’aproximacio al passat es preconitza sempre,
des de les institucions academiques, partint d’algun model ratificat per la seva qualitat,
determinat per I"autoritat de l'assagista, de la teoria contrastada o de I’estudi sistemic.
En tot cas, la metodologia diversa utilitzada en el decurs de I‘estudi esta presidida pel
cicle: acumular dades, sorprendre’s, asseverar, dubtar, callar i tornar a comencar. La
dificultat no ha estat mai en la informacié a I’abast, sin6 en els missatges del passat que
han de poder imposar-se a la nostra percepcid.®®

En el procés d’elaboracid he trobat paradoxes que no he pogut resoldre per no
tenir encara una visié contingent dels fets passats des d’una perspectiva contemporania.
Per exemple, la visié contemporania de genere, des de la perspectiva historica de la funcio
i del paper de la dona, no ha estat aportada. Aquest fet em fa pensar que I‘articulacié
de la contingéncia és encara falsa. Que passaria amb la seva incorporacio? El suposit ja
és alterador de la mirada, pero en I’enunciat s’oblida. La realitat passada, doncs, entra
el joc de les incerteses, en la ubicacié del preambul de la mirada que fa del passat una
distorsio del present.

La megalomania

No sén dos conceptes contraposats, ni dos variables del mateix fenomen, ni tots dos tenen
la mateixa categoria. De tal manera que els dos poden conviure, complementar-se, no
generar dicotomies. Megalomania explica una manera de plantejar o concebre I’accié hu-
mana o artistica, i implica valor damunt el resultat. Es una qualificacié del judici extern
damunt un projecte, un fet o una idea. Com a tal judici es converteix en una nocié muta-
ble del gust, en ideologia o en formalitzacions antinomiques. Ho podriem contraposar a
intimisme? No em sembla apropiat. Potser més proper a monumentalitat, magnificéncia,
majestuositat, noms de ressonancia antiga, que no pas a altres com ampli, il-limitat,
enorme, gran, espaiés, extens, més formalistes. Semblant a ciclopi, colossal, geganti o
faraonic. Pero de vegades referent al poder, a les dignitats i als honors, al cerimonial i a la
importancia i la poténcia o a les preséncies espectaculars, amb exuberancia, superioritat,
fastuositat, pompa i circumstancia. També posicionament amb les mesures, amb els Ilocs
i ubicacions, amb els esforcos, amb les necessitats, amb les proporcions, amb les pree-

minéncies i amb els proposits. La trobem des de I’antiguitat fins a I’actualitat, des dels
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megalits fins als megues de |’ordinador, des de les piramides fins a les olimpiades actuals.
Ara només cal fer la pregunta de quan aquesta mania va ser tramesa al cos social i als
individus i quan aquests en van esdevenir particips.

La megalomania apareix en aquesta tessitura com a contestacié a la contingén-
cia. No sabrem els fets que ens esdevindran, de tal manera que el futur incert esdevé una
casuistica imperfecta als ulls dels coneixedors. Donades les capacitats predictives de les
ciencies i els imprevisibles desenvolupaments técnics, sabrem més dels territoris a explo-
rar. Aixi com el coneixement a |’eixamplar-se augmenta el territori de la foscor (el més
propi dels humans, gens teocratic, poblat de variables, desconeixements dels limits i de
les capacitats, siguin constructives o destructives), les incognites esdevindran, definitiva-
ment, transformadores. Es reconeix visceralment el principi biologic de la irreversibilitat,
instal-lant-nos alla on podem tirar enrere, conscients que el progrés vol dir l’oblit i que
aquest només sera una part inerta de la memoria.

Una recerca de la felicitat, que és la del passat, on tot era possible, sera la sortida
per a la gran majoria. Cavalcar en el progrés sera I"assumpcié d’una manera de subsistir
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a la metamorfosi continua.

Davant els efectes imprevistos de les accions humanes i les de la seva natura ar-
tificial, uns s’abandonaran als universals destructors més conreats per I’‘espécie humana,
cercant les essencialitats que mai han abandonat les grans qiiestions humans. Les dro-
gues, el sexe, la por, I’lambicio, el poder, seran alguns dels temes que fins i tot es tornaran
repertori plastic en la fugida a la foscor o la llum nova. Les postures decadentistes van
véncer en algunes batalles, d’altres confrontacions van caure a favor dels revivalistes,
nostalgics, redemptoristes, visionaris i d’altres observadors de les ciutats del vapor i del
canvi a l'electricitat (ara I’energia immaterial), dels nous escrits, diferents a aquells fets
sota |’efecte del gas o les pampallugues del querose.

Pero I’art s’havia despres de tots ells, dels amants del progrés, dels decadents, ja
havia seccionat la tradicié renaixentista amb la sotragada febril de la revisié de I’energia
vitalista. La propensié a desubicar-se, a recorrer amb el pensament el passat i el futur,
potenciaven I’adopcié del temps nou, fent els artistes el paper d’acomodadors, amb un
pensament plastic abocat al monument.

No sabrem, tampoc, a partir del principi d’incertesa de Heisenberg, on les coses
tenen la seva causa, origens, generatrius, nuclis, centres. I si cal decidir on ens situem
com observadors, haurem d’escollir entre dos factors per realitzar qualsevol experiment.
En tot cas, des de la historia hauriem d’escollir el moment, pero des de I’art hauriem de
prendre la posici6. Es a dir, o la contingéncia o la contemporaneitat. Aquesta impossibi-
litat d’una totalitat marcara el resultat del meu projecte de treball i ubicara al lector en
un estat de total desintegracio en alguns escenaris presentats. El resultat és visible, el nus
esdevé impossible de fer. Pero hi ha quelcom que resta en el treball que ubica una i altra
vegada l’espai del trencament amb la tradicié en un punt irreversible. Aquest I/intueixo en
la confluéncia del moment (temporal) amb la posicid (espacial). I és com un gran buit ple
d’atoms, pero no sé veure el component o els elements que fan possible el buit, I‘aire.

Les formes que pren l'art no sén producte del caprici de la natura artificial o
natural, ni d’algun déu o desti, no formen part de la ciéncia, de tal manera que haura
d’haver-hi una no-preséncia col-lectiva i superior o inferior, 0 emmirallada, no pas social,
ni poética o ideologica, que garanteixi la seva presencia.

En el moment del que tracto, 1885 i el seu entorn, trobem una energia del buit
que es capag de llencar una forca individual, essencial, que tot ho canvia en aquest gran
buit. Definiriem en aquest context un establiment de bases solides de futur amb les que
ens hem fet, perd que no acabem d’entendre’n la dimensié espacial. Per dir-ho d’alguna
manera, I’art sap molt bé allo que esta fent, perd no sap reconéixer la contingencia de la
seva presencia, es coneix el moment, pero es perd d’espai en un buit immens, cada vegada
més atapeit de presencies de moments convulsionats per una voluntat de posicionament.
Hans Seldmayer parlava de descentrament, com si la certesa del gran buit ens provoqués

I‘angoixa de la contemporaneitat i establissim la contingéncia com una cosa que resoldra
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el futur. Al 1885 —podria dir el nostre futur- la contingéncia es mostra en I’escenari dels
Van Gogh, Gauguin, Cézanne, Rodin i Seurat; potser aquest Ultim en menor contempo-
raneitat. S’ha incorporat a tots ells I’arquitecte Antoni Gaudi, que aquell any construi el
Palau Guell. Ho podriem dir, pero sabem que no és cert.

Una vegada substituida la religié per la moral, la voluntat per la ideologia, la col-
lectivitat pels valors del grup, la civilitat pel domini de la llei, la cultura pels dominis de
la informacio i els coneixements, I’art establira les pautes de les activitats en el present
i en comU, que esdevindran amb tota la seva sacralitat i transcendéncia un nou moment
en I‘avenir i guardaran el record de la voluntat generatriu com a document. Explicar avui
la possibilitat emotiva d’una obra d’art és un anacronisme o una paradoxa. L‘art de les
Belles Arts va quedar transformat pel periodisme, per les imatges impreses, ja no servira
per fer un moén intermediari entre allo inintel-ligible i la realitat de les coses.

Davant l’objectivacio del pas del temps, caldra fer una accié immutable, si aixo
és possible. Obviament el paper de les masses en la historia ha esdevingut cabdal des-
prés d’un segle dels esdeveniments de la Revolucid francesa. A elles, ara, va dirigida la
informacio impresa, a aquestes masses de persones que poden accedir a uns dominis més
grans, com ara el sufragi universal, les organitzacions politiques, socials, sindicals, a la
Ilei, la informacio, el coneixement a les escoles, universitat, Ilibres i institucions civils.

Amb la incorporacié de les noticies més enlla de les noticies locals, confirmables
per I'empirisme de |’experiencia dels fets coetanis i propers que es visualitzen en els dia-
ris, les «Ilustraciones» que apareixen en aquests inicis de la decada dels 80 tindran una
nova forma de posicionar els esdeveniments. Fins i tot els artistics o plastics. Aquests hau-
ran de ser d’un territori major, amb tendéncia a informar de tots els grans esdeveniments,
allo que podriem dir-ne informacié de I‘universal. Es dona, doncs, aquesta imatge de la
realitat; els diaris informen de I’entorn proper i immediat i les revistes setmanals de les
noticies de caire universal, potser amb retard, pero més profundes. Aquesta perspectiva
canvia el nivell de comunicacié. La informacio deixa de ser lineal, no es pot programar
a llarg ni curt termini en les publicacions setmanals, de tal manera que es pot ubicar
un geneéric en totes les informacions. Aquest generic és la necessitat de promoure grans
accions humanes que contrarestin I'imprevisible futur i present. Les grans accions poden
ser els moviments artistics, les fires de mostres, les idees universals (o que es pensen uni-
versals), com el colonialisme, el paper de la dona, de I’art, de la ciéncia, del progrés. Tots
ells fan la poblacié tematica d’aquestes revistes. La mirada de les il-lustracions canvia
la percepcid del mén, la presencia de les imatges canvia el mén de I’art, la preséncia de
|’art publicat canvia I’art i no d’una manera lineal. Els camins de transformacio resten
incerts, o ja no existeixen.

Anomeno universals els temes o idees que es traslladen a un nivell superior d‘allo
propiament quotidia. D’aquesta manera, sembla que el principi de la democracia, de par-

ticipacio i coneixement dels grans temes que pertoquen a l’individu s’aproximin a l’elec-
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Prim entra en Barcelona

J. LI Pellicer i Joarizti i Mariezcurrena

«LI» Vol. VIII, pag. 361, nim. 344

(5.06.1887)

No és I'objectiu d’aquest estudi descobrir la qualitat -més que provada- del dibuixant i pintor d’aquestes vuit darreres imatges. Pero és
molt important per a ’analisi de les publicacions d’aquest génere, els tractaments dels temes, les solucions grafiques i els repertoris.
D’aix0 tltim es poden desprendre els possibles desenvolupaments de la visié de I’espectador en el moment del canvi en les tecnologies
de reproducci6 d’imatges. Aquesta darrera imatge, la pertanyent a Prim, és diferent a les anteriors que publica «LI». Per un costat

no és un heliogravat, és un fotogravat. Aixo és, la imatge tramada ha substituit el ploma de las anteriors. Canvis en la imatge final i
també en la consecuci6 de l'original.

Les anteriors imatges de Paris, de J. L1. Pellicer, corresponsal grafic per a Lluis Tasso, son vibrants, expliquen moviment, situacions,
fets i personatges emprant els elements del dibuix, el tra¢ negre sobre blanc explicant limits, formes, mesures i les definicions del
gest amb relaci6 entre les parts, la profunditat, I’espai i per damunt de tot la sensaci6 sintética que dona un conjunt organitzat com
una frase conjugada en primera persona i en present d’indicatiu. Contrasten aquestes representacions amb 'empastat de la imatge
de Prim entrant a I’actual plaga Sant Jaume. Aquesta imatge és un «<boceto» que suposem a color, de fet és una pintura que en versié
definitiva trobem en el MNAC.

La reproducci6 en blanc i negre d’un I'esborrany no podia encara plantejar, ja no la copia o traduccié en gamma de lluminositat

dels tons, sin6 aproximacions a gammes de valors, de lluminositat en representacions d’extraordinaries definicions de llums, com

la fotografia. La formaci6 era cromatica i no pas luminica, com la pintura aconseguia creant volums i espais. El gravat de Joarizti i
Mariezecurrena ben segur va estar retocat, com es pot apreciar en la figura de Prim i en la dels dos palafreners.

Les imatges heliogravades, corresponents al dibuix de caire periodistic, son resultat d’'un apunt immediat damunt el terreny, del
natural, i expliquen les coses que van succeir, encara que siguin com una idealitzacié d’esdeveniments en un espai de temps arbitrari.
Aquesta és la trobada del dibuix periodistic que representa Pellicer. Recordem-ho donces, la instantania és anterior en el dibuix i en

la pintura que en la fotografia. Gracies a un representacié compacte de temps-espai-accio s’ens fa possible copsar una representacio-
resum dels fets. Aix0, el representar una sintesi no es podra assolir fins entrat el segle XX. Aixi, el recurs del reportatge, la
seqiiencialitat, sera una alternativa que el llenguatge fotografic aportara a la visi6 humana. La instantaneitat trigara per a la
fotografia. No ho podria fer fins anys més tard i el pablic ja ha tingut la mirada adaptada a aquesta instantaneitat sintetica en les
revistes il-lustrades que han divulgat una imatge del temps com en aquell mateix moment ho feia la literatura grafica i la narracio

iconica dels dibuixants llencats a conquerir en mitja impres.
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tor, informant per exemple sobre el futur economic d’una metropoli sense colonies. Aixo
sera, doncs, com |I’aproximacio al mén de grans temes humans, i I’art esdevindra un tema
d’informacid des d’aleshores. Sembla que també ho siguin la ciéncia i la técnica, pero no
és cert, ja que els resultats de I’art estaran a |’abast de tothom i potser com d’altres temes
de caire general, la guerra, la politica, etc., passaran a formar part del llenguatge quoti-
dia, amb el procés de desritualitzacid que aixd comporta. Son universals els grans temes
politics i socials com el progrés técnic, el paper de la dona, el progrés cientific, el paper
dels exercits, de la raga, de les nacions, el comerg, les llei i la justicia, el transport, les
materies primeres, les classes socials, i d’altres. Aixi, les revistes setmanals tenen I’objec-
tiu d’explicar les accions dutes a terme localment o globalment des d’aquesta perspectiva:
les que transcendeixen el fet local, particular i poden esdevenir un fet de caire universal,
com per exemple la construccid d’un tren soterrat metropolita o una gran estatua trans-
portada a través de I’Atlantic, la troballa d’una nova energia o els invents. La construccio
dels grans canals interoceanics, dels museus, teatres de I’0Opera o exposicions universals,
esdevindran els grans temes preferits. Les il-lustracions ho acompanyen tot.

En un altre terreny, la pintura, I’escultura i les arts esceniques —una mica més
tard- també apareixen en les pagines il-lustrades. Pero cal saber-ne el motiu. Sén no-
ticia i no sabem per que. I cada vegada amb més precisio es reproduiran els resultats
d’aquest art. Primer en xilogravat, després en fotogravat, fins que aixo deixi de ser pos-
sible. En un moment, poc després, desapareix I’art contemporani de les publicacions. Les
il-lustracions, les revistes, participen d’aquesta manera de l’activitat humana. Pero ja a
finals de segle els artistes generen les seves propies publicacions, ara minoritaries, amb
els postulats especifics; han fugit de les grans publicacions multitudinaries.

Les revistes setmanals, les il-lustrades, i les grans publicacions que vindran dar-
rera, s'aparten de l’art contemporani, dels artistes i els seus conflictes, per incidir amb
més impuls en un front de I‘art que sembla seguir la tradicié de connectar amb el gust
del pudblic.

Aquesta accid artistica haura de tenir unes determinades substancies commovedo-
res, els nacionalismes o el progrés amb les seves eépiques col-lectives: les grans epopeies
i ideals seran els temes. Caldra que aquesta accid sigui protagonista del sentir i que el
sentiment provoqui accions determinades que no puguin ser arrabassades per I“infortuni.
Davant de la incertesa de I’avenir caldra fixar fites vitals. Mostra d’aixo és el naixement
del «gadget», de les postals, dels objectes de record, dels impresos a les maletes del ciuta-
dans dels mén, del col-leccionisme de tota mena exercit pel petit burges que vol preservar
alguna cosa del pas del temps. Aixi, hauran de tenir components transcendentals tots els
organismes que es creen de nou. Es la guerra total contra la decadéncia, contra I’obsolet
de les formes i del temps, que ara es veu passar per les fotografies. Cal un art que deixi

petja en el territori, en el pensament i les idees. Cal, doncs, ser megaloman.
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Lohsolescencia

Aquesta paraula ens explica la durabilitat d’una idea, objecte, técnica, sistema construc-
tiu 0 ambit de relacié tecnologic. No li cal judici, només li cal constatacié, avaluacié dels
fets. Hi ha terminis, prescripcions, anul-lacions, cessacions o defuncions. Tot parla del pas
del temps, o de les relacions entre dos temps que s’avaluen mdtuament. LYobsolescencia és
una carrega de la revolucioé industrial, de les transformacions dels components d’un ambi-
ent tecnologic que fan inviables determinats procediments degut a caracters diversos.

En I’art hi ha mots com efimer incorporat en el Ilenguatge, perd no pas obsoles-
cencia. Aquest mot s’aplica d’una altra manera, amb una voluntat de distancia: I’anacro-
nisme. Pintar com els cubistes, per exemple, no és obsolet, és anacronic. En la practica
artistica aquest adjectiu no hi entra, ja que allo que és anacronic no és art, segons els
judicis més radicals dels anti-revivals. Pero si que es pot fer un futur en forma de passat,
es poden ajuntar avantguarda i revival. Pero no continuarem amb els problemes que I’es-
tética del temps ens planteja; aixo seria tasca d’una fenomenologia estética.

Els aspectes que exemplifico com a megalomans s’inscriuen en diversos territoris.
De les pagines de «La Ilustracion» en trec la ciutat de Barcelona, el monument a Colom
i el seu emmirallament periodistic, el fet dels terratrémols d’Andalusia i el fenomen de la
industrialitzacio, exemplificat en la frase Barcelona capital del castella i del Modernis-
me. També el colonialisme, el viatge, la urbanitzacié metropolitana i I’energia eléctrica,
el fet de les exposicions universals i dels postulats estétics.

Prenent el mateix document per extreure els fenomens obsolets, aquells caduci-
formes, assenyalo per un costat aquelles tecniques de reproduccié del passat confrontades
a elles mateixes i amb les seves contemporanies. La preséncia de l’‘art com factor il-
lustrador i la generaci6 d’imatges per a la reproduccio. En aquest sentit, prendre el 1885
com a data per determinar la contingéncia de la forma, des de la necessitat de preséncia
de l'artista fins a la seva abséncia, no és un apriorisme, sind una clau. l‘obsolescéncia i la
megalomania sén una previsio d’allo que la capsa conté.

Per Ultim, aquestes pagines estan impregnades de les aportacions d’una lectura
de la teoria de la informaci6 enunciada per Max Bense i Abraham Moles. Aquesta teoria
ha de servir per I'avaluacié dels signes i els mitjans en qué aquests es troben, obviant la
valoracié dels resultats, entenent-les com a portadores de missatges, i no necessariament
estétics. Com molt bé s’ha reconegut, la teoria de la informacié serveix per a I’estudi
d’obres i expressions aillades, més que per a investigacions de seqiiéncies temporals, i
és que en cap cas es fa una analisi del decurs —com en el cas dels estils—, ni del transit
—com en les biografies o en el cas de les cultures—, on es manifesta la concomitancia, la
perdurabilitat i la vigéncia.

La teoria de la comunicacié funciona com a estructura superior de I’estructura ba-
sica aplicada en |’estudi documental. Es treballa sobre aspectes sincronics, amb seqtien-
cialitat i en un crono expandit. Apareix la necessitat d’equilibri entre la intel-ligibilitat i
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la novetat que permet una comprensié del fenomen . Aquests dos aspectes, intel-ligibilitat
i novetat, formen part de la contingencia i la contemporaneitat . La novetat en qualsevol
de les seves accepcions és un valor ubicat en el temps, pero afecta al fet visual. La intel-
ligibilitat ens ve donada per I‘aportacio que aquest estudi fa sobre el missatge fotografic
a l'aplicar-se a la reproductibilitat de I’art i en la premsa i la conseglient resposta per
part de I’espectador social.

Quins fenomens hem de fer aflorar per tal de fer possible que I’analisi de la imatge
no sigui una interpretacioé inscrita en el repertori d’inscripcions i adscripcions a corrents
artistics? ¢Hem de fer una historia d’algun art paral-lel a I’art? ¢Partint des de la visi-
bilitat podem adequar el nostre judici a tots els fets creatius? La solucid a les preguntes
sempre m’ha fet apartar, per I’objecte d’estudi, de les teories estétiques. Aquest error es
va esmenar amb la teoria de la comunicacidé. Exactament des de I’enunciaci6 del principi
d’incertesa de la percepcié. Amb ells vaig comencar a forjar el petit camf d’una fotografia
impresa i I’art. De fet, per a fer aquest recorregut he hagut d’oblidar la categoria estetica,
el judici historic. I crec que la incertesa és per a |’estudi dels missatges un factor clau.

Aquesta visibilitat de la que parlo es pot resumir en el dialeg entre els elements
components del camp, atributs de la preséncia de la imatge, de les categories formal i
técnica, i dels corresponents al fora de camp, aquells pertanyents a les categories de pro-
cediment i tecnologiques. Sense elles no és possible establir cap mena d’analisi visual.

La qualitat del missatge, allo que podriem anomenar informacié amb carrega
de previsibilitat i imprevisibilitat del contingut, comporta reiteracio des dels pretérits i

innovacid des de la contingéncia.
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Metode

El camp inicial, I’estudi d’una publicacié

Aquest estudi vol oferir una mirada unitaria a una publicacié anomenada La Ilustracion. Parteix
d’un treball de camp centrat en aquesta revista setmanal, que va ser editada a Barcelona entre
1880 i 1891 per I"impressor Lluis Tasso i Serra. S’observen els terrenys iconic, productiu i econo-
mic, incidint en I’aparell técnic i emmarcant-ho tot en el canvi tecnologic que significa la revolucio
grafica de la decada de 1880.

L’eleccié de l’objecte d’estudi va ser determinada per la voluntat de conéixer un pro-
ducte cultural d’una época poc estudiada —I’anterior al Modernisme catala—, significada per un
eclecticisme devaluat i un corrent postromantic classicista, que J.F. Rafols va investigar com a
cua d’un romanticisme catala i preludi de I’esclat del Modernisme. En aquesta epoca, significada
i poc estudiada, s’emmarca La Ilustracion, revista de la qual, d’altra banda, no hi havia molta
referencia historiografica.

La part més destacable de I’estudi és la iconica. En aquesta part destaquen les técniques
de reproduccié d’imatges emprades pel mon grafic en el darrer quart del segle XIX. En aquest
mon apareixen diversos fenomens —com la seriabilitat i la reproductibilitat, la connectivitat técni-
ca, la capacitat de reflectir I’entorn, la contemporaneitat, etc.— que alguns pensadors han tractat
superficialment, o amb una mirada des de la teoria i la critica que pocs resultats podia donar.
Tanmateix, cal tenir en compte que vaig iniciar la recerca a las darreries de la década de 1970,
en finalitzar la meva formaci6 universitaria. Lestudi, en conseqiiéncia, no era ni essencialment
historicista, ni plastic: era, certament, iconic, i els treballs publicats fins aleshores, de referéncia,
no estaven propers o no eren a l‘abast o en el punt de vista d’un estudiant de |’época de la transicio.
El punt de vista es resitua en el camp de la imatge presencial, la imatge reproduida, la aimatge
de premsa, aixi com en el fora de camp i en un contracamp d’actors grafics, de situacions amb
la seva contingencia. Aixi,per tal d’enfocar aquest treball des d’aquesta optica caldria un temps
historic nou, propici als estudis que podem dir transversals, on la historia, la técnica, la imatge

i els afers plastics o els documents que cadescun d’ells aportaren estigues contemplat amb tota
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la seva dimensié. En tot cas el gran canvi en la perspectiva s’estava donant en aquell final de la
década de 1970, amb |’esclat d’una semiologia, de les teories de la comunicacid, amb la percepcié
de que els estudis de les formes, les tecnologies, el llenguatge o de la dimensio estética del fet
visual, havia d’anar per camins que no eren la critica de I’art o la historia de I’art com a estudi de

les manifestacions plastiques.

Cultura de masses

El discurs d’aquest estudi comenca per presentar La Ilustraciéon com el producte cultural de
masses que és —premsa de consum indiscriminada, majoritaria i generalista—, i acaba per mostrar
aquesta revista com a manifestacié de I’art, en vehicular-se les arts grafiques en la direccié d’un
sistema integrador de les arts. S’ha volgut buscar una mirada indiscriminada que contribuis al
coneixement dels factors de la violenta modernitat en la qual estem instal-lats.

Aquesta publicacié s’embranca amb la renovacié de la tradicié grafica que té lloc durant
la década que va de 1880 al890, i que es manifesta de formes diferents, ja siguin minoritaries
—els moviments plastics, per exemple, amb els postimpressionistes— o col-lectives —amb els caixis-
tes o tipografs i la seva aportacio a les idees socials emergents. La Ilustracion és un paradigma
de la construccid de I'imaginari paleotécnic, alla on el nostre present comenga a gestar-se, en el
laicisme, el cosmopolitisme, la globalitzacio i I'experiéncia de comunitat supranacional.

Tot aixo, afegint-hi corrents de pensament com el positivisme i el decadentisme, les trans-
formacions en I’entorn tecnologic, les relacions entre creadors i productors, I’aparicié de la ma-
téria com instrument, i amb els conflictes com a motor, fa de La Ilustracién un material revelador
de fenomens que caracteritzen un estadi precis de la historia de la imatge.

En aquells moments sén encara presents en la nostra cultura els valors que els oficis de
I’época de la manufactura van saber proposar com a domini dels individus. Aquests oficis aporten
encara el seu saber a la col-lectivitat. En la década de 1880 a 1890 els oficis —no pas les pro-
fessions— son exercits en obradors per obrers assalariats que dignifiquen |’activitat laboral amb
el sentiment de ser el fil que transmet els coneixements del passat als individus del futur, a les
noves generacions que es reconeixen en els joves aprenents. Aquest fet ha estat una gran troballa
que s’ha anat fent palés mentre avancava la recerca: la constatacié de la seva noble preséncia
d’aquests oficis i de la seva irremeiable desaparicié. Aquest treball voldria ser un homenatge sin-
cer a aquella gent amb la qual un vincle abstracte m’uneix.

‘escenografia del treball és Barcelona, la ciutat que fa d’hipervincle on els fets succe-
eixen. ambit geografic del treball sén les ciutats occidentals, on s’imprimeixen les il-lustracions,
amb el referent de Paris, I’horitzé america i Nova York com a nou vértex d’atraccié. Els perso-
natges son els espectadors, lectors de classe mitjana, ciutadans de les conurbanitzacions metro-
politanes. Els actors, els protagonistes de les arts grafiques, son els que narren les histories que

aqui es transcriuen.
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Les il-lustracions, invisihilitat

En relaci6 a les il-lustracions hi ha fets rellevants que no es revelen d’immediat. Des de la primera
mirada s’observen imatges diverses, técniques de reproduccio diferents, molts exemples de contin-
gencies, d’accidents paradigmatics, de fenomens iconics que apareixen per la novetat de determi-
nats repertoris o la reiteracié de determinades focalitzacions, i una Ilibertat regeneradora de tota
tradicid iconica. Malgrat aquesta aparenga immediata i d’aquests tipus de productes grafics, calia
fer un esforg inicial per dotar-los d’existéncia en transformar-los en document per a la historia.
Avui, podem afirmar que ja ho son.

La investigacid va ubicar-se, doncs, en la qlestio del perqué d’aquesta situacié inicial
d’invisibilitat. Hi ha moltes coses invisibles en aquesta publicacié barcelonesa: I’art contempora-
ni, els conflictes socials, les opcions politiques, I’ambit de la religid o dels esdeveniments socials
— amb ’excepci6, el 1890, dels nens disfressats en el Carnaval del Liceu. L’elisid en les pagines
del setmanari de la literatura contemporania i de I’art contemporani —no aixi de I’art classicista,
historicista, que apareix amb la publicacié de totes i cadascuna de les obres seleccionades en el
marc de I’Exposicién Nacional de Bellas Artes de 1887— fa pales aquest decalatge entre les pro-
duccions grafiques majoritaries i les minoritaries, de grups no convencionals.

Al seu torn, també aquesta revista va ser invisible per a I’art, per a la literatura i per a la
historia. Un factor que ho explicaria seria la catalanitat: és barcelonina i esta escrita en castella,
de manera que no acaba de satisfer ni a uns ni a d’altres. Potser una altre és que no havia passat el
temps suficient per ratificar la seva idoneitat. O potser les disciplines d’estudi no podien encarar el
tema per circumstancies com I’enfocament, les prioritats a estudiar o |a rellevancia o importancia
dels temes que en la revista s’incardinen.

Aixi, el primer plantejament d’oposar el producte majoritari, La Ilustracion, a la pu-
blicitacio d’opcions minoritaries era una eleccié ideologica que funcionava com a enunciat fals.
Reconéixer aquesta dada va ser important. La imatge convencional en front de la imatge de la
renovacio, la imatge quasi anonima de les xilografies versus els artistes postimpressionistes...:
era en si mateix una concepcid classista nascuda de dos plantejaments previs poc fiables: un,
I’existéncia de la bondat, I’altre, la realitat visual és la veritat.

El plantejament final va ser observar les coses tal com semblava que es mostraven, ubi-
car les informacions per dotar-les a posteriori d’una confirmacid totalment aliena als fets o als
documents consultats. Aixi, per exemple, la transicié de pare a fill Tasso. Manufactura i indis-
tria grafica: un procés, una nissaga, una historia de la impremta barcelonina es podien avaluar,
contextualitzar, entendre per poder-se incorporar a la historia. Aquest plantejament d’estudi esta
present en aquests fulls i és la primera decisié important, el primer escrit del treball, la primera
hipotesi seriosa.Una hipotesi que enuncia que els prejudicis no sén judici, que els referents només
son referents, un documents determinats que ordenats per |‘autor estableixen un discurs, que

tampoc és veritat ni és mentida.
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De la nissaga Tasso passarem a les altres impremtes, a allo que es feia en elles. T aixi
sense més preliminars del propi estudi, sense gaires prejudicis, anar mirant papers, coses, per aug-
mentar la informacio, per veure on arriven els perfils les imatges conseguien habitar un paisatge
huma.. No hi havia de limits al paisatge, pero. Va caler gestionar una historia de les arts grafi-
ques, una hipotesi de la historia del disseny grafic, potser amb pretensions de no emprar productes
estel-lars com a argument o fent de la técnica I’eix, i no pas els estils. No es va manifestar |’interes
de tot plegat fins a la localitzacié de la nissaga Tasso en el context d’aquesta historia grafica, en
la seva propia cronologia. L'establiment previ de I’época de la manufactura i de I’época industrial
va ser una primera afirmacio cronologica que va situar en aquest territori una junta de dilatacioé
en el moment en que la manufactura i la inddstria s’estableixen, en la década de 1880 a 1890.
Els resultats resten en I’estudi com a estructura interna de la historia de les arts grafiques, en les

cinc revolucions.

Fase final de I’estudi

Faig constar que aquest estudi tracta sobre la imatge —la creada entre 1880 i 1890—, sobre |'art
de la mateixa decada i sobre el sistema de les arts que en aquest entorn historic comenga a des-
envolupar-se. El sistema de les arts, de moment, s’observara en |’estudi tractant d’entendre els
diferents centres aillats i Ilunyans que hi ha en les societats occidentals, que en un procés de doble
moviment —centrifug i centripet— es consolidaran en els anys 20 del segle XX. El cinema, darrere
de |“star system i de I’studio system de Hollywood, és I’expressié d’aquesta mateixa articulacié
que es manifesta en una nova industria artistica. Es tracta de la mateixa organitzacio incerta, no
institucional, dels diversos poders, llocs de decisid, estructures de produccio, difusié i generacid
d’elements de comunicaci6, etc. que avui es manifesta amb una dispersié aparent, pero sense que
pugui haver cap dubte de I“operativitat dels diversos productes de difusio, comercialitzacio, pro-
duccié de mercaderies i establiment d’espais de poder que I/integren, tant en les arts plastiques

com en les grafiques, la publicitat, la comunicacid, la produccid, etc.

temporalitat de I'art

METODE

47



METODE

48

Els fenomens es revelen

‘estudi també tracta dels fenomens culturals i de com es revelen. Aquests fenomens es poden
constatar gracies a I’establiment de la seva permaneéncia en forma de constants posteriors nascu-
des d’accidents o contingéncies o simplement d’innovacions técniques o propostes formals emer-
gents i triomfants. Aquestes contingencies son molt evidents en els nous models que s’incorporen
al sistema de les arts. En el nostre cas, la premsa grafica, les il-lustracions, esdevenen la formaci6
del nou model que, al seu torn, en generara un altre de nou, el del fotoperiodisme, i també d’altres,
com els passatemps o les narracions il-lustrades que esdevindran llenguatges nous en consolidar-se
com a productes o models amb entitat propia.

El fotoperiodisme sera cabdal en I’aportacié de la imatge a la historia, com a document
d’alta fiabilitat, i, en conseqléncia, en la transformacid del periodisme, de I’escriptura i de la
noticia. Pero en I'estudi pararem atencid a una preséncia formal anomenada reportatge. Aquesta
donara pas a la seqiiencia, a la narracid seqliencial, que, juntament amb les investigacions en
paral-lel i contemporanies en aquesta década de Muybridge i Jules Marey, gestara les primeres
passes d’una técnica que en una década enllestira els rudiments técnics basics i que en dues més
haura establert el seu llenguatge expressiu: el cinema.

Aixi, caldra anotar com el tractament del moviment en un fotograma (Marey) o en diver-
sos fotogrames per seccionar el moviment (Muybridge), i el reportatge fotografic com I’articulacio
de plans diversos sobre un mateix succés (terratremols d’Andalusia) fonamenten els recursos ex-
pressius del llenguatge cinematografic. Cal destacar per Gltim el gran atreviment de Lluis Tasso,
en realitzar una impressi6 d’un succés, no gaire llunya, pero si luctuds, molt susceptible de conver-
tir-se en un esdeveniment de mal gust pel fet de ser publicat i per la seva reiteracié. L'estampacio
d’imatges al llarg de moltes setmanes, potser de manera un xic redundant, només es podra man-
tenir gracies a I’argumentacié visual de fets vitals que contrastin amb els anteriors. L'experiéncia
com a editor va ser prou satisfactoria des del punt de vista dels resultats solidaris, de la venda
d’exemplars i de I'impacte social. Pero Tasso no ho tornara a fer mai més: en els seglients repor-
tatges les fotografies seran veritablement innecessaries, banals. Potser més economiques. Una
nevada a Barcelona, per exemple, tindra un seguiment de dos exemplars, amb una dotzena de fo-
tografies explicant la neu a diversos indrets de la ciutat (1887). Un afer com I’Exposicié Universal
no generara una publicacié excepcional —I’exclusivitat del registre fotografic de la mostra es troba
en mans d’Audouard. Si que la provoca la mostra madrilenya de les Filipines del mateix any, amb
mig centenar de pagines que serviran de cataleg de I’esmentada mostra. De fet, el d’Andalusia va
ser un reportatge Unic, exemplar, irrepetible, i Tasso no va tornar a apostar pel fotoperiodisme que
podriem qualificar com a intrepid.

La lectura de la imatge que ens ofereix aquest nou model que representen les il-lustracions
ha revelat dos fenomens: la megalomania i I’‘obsolescéncia. Per precisar el significat de fenomen
cal recérrer a la definicid que en fa Husserl en I’entrada «fenomenologia» de I’Enciclopedia Brita-

nica explicant un metode reductiu tal que, aplicant-lo, trobem el nucli d’on sorgeixen els valors,
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les solucions i els conflictes dels models, i com aquestes solucions desvetllen nous conflictes. El
desenvolupament de models revelara la qualitat dels efectes i definira els mateixos models, con-
firmant-los com a posseidors nominals dels conflictes o destruint-los com a part d’un fenomen
integrador i amb més atributs. Per exemple, la compatibilitat és un primer fenomen d’una magni-
tut major: la connectivitat, la llegibilitat s’incorporara a I’accesibilitat, al ser aquest un fenomen
amb més atributs, que defineix millor el model. Usualment els antonims representen I’element de
conflicte. En tant que I’obsolescéncia trobem la permaneéncia, en el terreny de la megalomania el

resultat és incert, no existeix.

Els models es mostren

En el cas que ens pertoca, el de les arts grafiques, un model que es desenvolupa en les dues prime-
res revolucions técniques —la primera artesanal, la de Gutenberg, i la segona pertanyent a la ma-
nufactura—, desvetllara uns fenomens que li donaran carta d’identitat. La seriabilitat dels tipus, la
seva modulacié gracies al procediment d’unir elements separats i susceptibles de ser intercanviats,
la reproductibilitat de la caixa tipografica i la premsa —que gestiona uns moviments identics amb
una forca identica— fan de la complexitat del producte de la impremta —que precisa una concepcid
preliminar i la creaci6 d’una duplicitat de productes idéntics— la primera afirmacié de determinats
fenomens que després formaran part de la definicié més tradicional del disseny i de la indUstria.
Per altra banda, la definicid genérica del valor de mesura del tipus, el cicero de Didot, codificant
la produccio dels caracters, sera una nova passa en la normalitzaci6, que permetra un llenguatge
comu entre diversos professionals abocats a I’obtencié del mateix producte. Normalitzar sera un
fenomen més aportat per I’art tipografic. En aquest camp de normalitzacié trobarem el paper, les
tintes, les trames, els formats d’impressié amb un vocabulari particular i una exemplar comunid.
Octaveta, quarta, foli, ma, raima, percentatge de trama, colors Pantone, quadrati, sang, etc. ens
remeten a una aplicacié de criteris que desvetllen I’ordre de produccid i la seva qualitat. Aixo és el
que podriem anomenar cultura de la produccio, cultura técnica, de la forma, de I'adequacio, que
en tot cas ens parla de la produccio des del projecte.

La tercera proposta o hipotesi per a I’analisi de les dades obtingudes és que I’aspecte uni-
tari de I’art grafic i de I’art plastic —la tecnologia de la imatge, la poética de la complementarietat
i la construccid de I"imaginari— seran la materialitzacié de la voluntat visual a través de la qual
es copia el mon. Pintura, xilografia i fotografia en les revistes il-lustrades sén les responsables
que en la década de 1880 a 1890 el mdn ja no sigui una imatge mental, sind una reproducci6,
una copia.

La nova iconosfera, el mon d’objectes i espais artificials, forma una unitat indissoluble,
ordenada en un sistema de les arts que tot just s’estrena amb un nou régim que assimila el vell,
el que procedeix de I’Académie, pero que trenca I’aillament malgrat els postulats més o menys

conservacionistes dels estatus professionals.
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El sistema organitza

El sistema de les arts és una estructura oberta a la constatacio de fenomens i variacions de ten-
dencies, formes o elements d’identitat, revelats pels models nous preexistents en procediments
transformadors. Aquesta estructura oberta permet integrar els models de creacié basats en la
moda o les modes, en haver incorporat I’efimer. Es un sistema que, en qualsevol dels casos, aspira
a fer visibles les incorporacions, barrejant-les amb les estructures, signes i entitats arrelades a
la necessitat de canvi imperant; un sistema protagonitzat per |’obsolescéncia com a fenomen
constant inguiestionable des de la irrupcié de les noves estructures i sistemes provocades per la
revolucio industrial. Pero, d’altra banda, el sistema de les arts precisa de les constants, per aixo
I’aspecte de continuitat i transcendéncia en la practica de determinades arts fa de contrapés a la
frivolitat d’allo efimer. Aquest és un fenomen nou també, que apareix igualment en el mén de la
produccid i que no comparteix cap caracteristica amb I’‘obsolescéncia. L'efimer és un valor contro-
lat; I’obsolescéncia ni és controlada ni és un valor: és un fenomen i, com a tal, és invisible malgrat

es pugui percebre, com les ones magnétiques, les energies, els raigs de [lum o la gravetat.

Unitat, ordre i estructura

Els resultats del treball, doncs, els determinen I‘establiment de la unitat, de |‘ordre i la capacitat
de generar estructura. La unitat és la revista anomenada La Ilustracion. ‘ordre és la catalogacid
dels actors grafics i el desglossament dels models, I"estructura del sistema de les arts ens déna el
marc. La unitat és La Ilustracion i, en conseqliencia, les «il-lustracions». Aixi doncs, I"efecte de
mirar I’expressié grafica d’una revista dins d’un gran sistema format per la coexisténcia de totes
les arts facilita la lectura de la complexitat, de la unicitat, allunyant la visié aillada, aquella de les
majories o minories, de les invisibilitats o dels atributs estetics. El reconeixement del model per
ubicar-lo en el sistema permet la contemplacié de la contemporaneitat, la valoracid del fet com a
expressio, tot adjudicant a les contingencies el seu paper de motor. Aixo és, xilografia representa
la técnica, gravat la multiplicitat, setmanari, publicacié comercial, noticia, informacio, procedeén-

cia del gravat, uns actors, també uns models.

Els models tenen condicions

Model art grafic, model fotografia, model art visual, model publicitat, etc. Estara conformat per
una genesi vital, de caracter abstracte, irracional, contingent... Les condicions per generar un
model sén en part semblants a les que ens expliquen com un organisme és capag de subsistit.

La primera condici6 és I’establiment d’un codi propi, d’'una organitzaci6 codificada on els

signes interactuen entre ells, son capacos de modificar-se en el temps i es mostren com una entitat
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diferent a d’altres. La segona condicié és la capacitat d’improvisacié, mutacio, seleccid, destruc-
cid i creacio. La tercera seria |’establiment d’un determinat corporativisme, que permeti protegir-
se de |’exterior; com més gran sigui el nivell de membres que hi formen part, major haura de ser
I’organitzacié en funcions diverses, de tal manera que no tots faran les mateixes funcions, sind
que més aviat generaran un nou corporativisme que se seguira protegint. Models com fotografia
funcionen com a tals, belles arts o arts plastiques, també, no aixi aquarel.la noves tecnologies o
enquadernacio, instal.lacionistes o d’altres.com holografia o realistes-virtualistes.

La quarta condiciéo ens mostra com una font inesgotable d’energia creadora precisa
augmentar continuament la generacié de nous subjectes. Dins del model, I"aportacié d’energia
creativa no pot deixar d’aportar subjectes nous. Quan aixo succeeix, quan el model no és capag
d’assimilar I’energia que precisa per sobreviure crreixent, mor. La desaparicid d’un model és
resultat de I’abséncia de regeneracié. Aquesta cinquena condicid serveix per reemplacar la con-
tinuada degradacié vital del propi model, el desgast que la preséncia en el sistema provoca. En
aquest territori evidenciem com les energies externes no arrivaren a molts oficis artistics que han
desaparegut al no saber transformar I’energia exterior.

El sise component seria el de IYadaptabilitat, la capacitat de transformar-se sense que
I’essencia de I’activitat modifiqui el seu programa. Per exemple, |’adaptabilitat del cinema al mitja
televisiu, el canvi de projeccions publiques a privades i els videoclubs consegiients, son una mostra
d’aquesta capacitat d’adaptabilitat que han de tenir els models per expandir-se i sobreviure.

La setena condicié que precisa un model susceptible d’establir una bona existéncia en
el sistema de les arts és la privacitat. Aquesta privacitat ha de permetre una estructura interna
satisfactoria, amb una comunicacié correcta entre I’ens o model i el sistema, entre el model i
I’entorn. Siguin individuals o corporatives, les respostes les han de poder gestionar els responsa-
bles de cadascun dels organismes. Un model deixa de ser-ho quan abandona la seva estructura en
mans d’un altre organisme que respon per ell a un requisit enunciat des de I’‘exterior. Quan, per
exemple, la politica explica qué és I’art o la produccié o diu que és el disseny, o quan una uni-
versitat ha de formar professionals. Sense aquesta privacitat, tant individual com corporativa, el
model o bé és fagocitat per d’altres o bé desapareix. Aquesta condicid és essencial per mantenir el
model en plena activitat, en plena capacitat de resposta, amb capacitat de seclusi6, de contestar
adequadament, sigui per part de la corporacid o per part de I’individu amb capacitat d’execucio
dels requeriments de I’exterior.

La vuitena pauta no és una condicid, son evidéncies externes. La primera és que el sistema
de les arts és un organisme superior als models i aquests no tenen cap mena de control sobre ell.
En els sistemes només habiten els models; el sistema és el conjunt dels models que estan en con-

tacte, en friccié permanent, visibles i actius.
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La manca de domini del sistema

El sistema de les arts no té control sobre si mateix en no tenir un domini propi, i forma part d’una
estructura que anomenem civilitzacié occidental, juntament amb els altres sistemes dels quals la
societat s’ha dotat per organitzar-se. Altres sistemes sén I’‘economic i productiu, el social i antro-
pologic, I’ideologicoreligits, el cientificotécnic, el de comunicacié i informacio, el legal i penal, i
el politic i militar... ecosistema, recordem-ho, no és part d’aquesta estructura, ja que, com el sis-
tema solar, no sén sistemes nascuts dels mecanismes de I’activitat humana, malgrat que en siguin
receptors. Cap dels sistemes esta controlat, pero, pels éssers humans: ni aquells que hem creat ni
aquells que ens han precedit. Aixo si, tots estan sota les mateixes condicions, no estan separats
entre ells i son de caracter mundial i amb esperit totalitzador o dominant.

La segona evidencia és que els models del sistema de les arts precisen per a la seva gestio
de l’establiment continuat de relacions amb d’altres models del mateix sistema, o fins i tot d’altres
sistemes. Interdisciplina, multidisciplina o inferéncia sén denominacions d’aquest fet. L’acceptacio
de la constant perdua i adquisicio d’elements de composicié del model, com a conseqiiencia del
dinamisme creatiu, és un mecanisme imprescindible que retroalimenta el sistema i que evita una
ortodoxia excloent. El cas de la xilografia, per exemple, component obsolet de les arts grafiques
que és assimilat per les arts plastiques, és una mostra de transferéncia d’una tecnica.

La darrera evidencia és que no hi ha voluntat humana, ni col-lectiva ni individual, que
sigui capag¢ de modificar un model, mentre que la fragilitat del model es constata en el fet que
qualsevol fenomen, contingéncia, acci6 o procediment pot modificar-lo total o parcialment, també

el mateix sistema restara afectat.

L'aportacio del sistema de models
El sistema de les arts substitueix el tradicional sistema de classificacié de les arts. Es caracteritza
per la construccio de models de presentacio amb el que es defineixen les corporacions diverses.
El sistema de les arts reconverteix la poética de I’art en la necessitat de la preséncia de I’energia
creadora, sense transcendéncies, només amb un vitalisme propi dels éssers vius

Aixi afirmem que les respostes a la quiestié de com és la presentacié publica del mén
s’alliberi de responsabilitat representativa , ja que no van en cap direccio; son respostes que es
van produint gracies a determinades situacions, no sotmeses a cap arbitri. Cap actor del sistema
de les arts és vicari de cap voluntat social o col.lectiva. Poden ser determinades aparicions, fan-
tasmagories, aportacions o desaparicions aquestes presentacions del mén. Ni I’actor, ni el model
son responsable de la resposta; només cal que els resultats es mostrin com a pertanyents al model,
permetent aixi el primer element d’existéncia: I’entitat. lactor, necessari per aportar identitat
construira I’artefacte, sempre feble en el temps. En aquest cas, la pintura de Tito Conti apareguda

a La Ilustracién, que demostra que el model pintura i el model fotografia entraven en contacte en
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I’art grafic i feien desapareixer una existéncia en no dotar-la d‘identitat.

El sistema renega de les preeminencies, de les preponderancies. Aixi pretendre que els
grans canvis en el mon de la representacié contemporania no siguin el cataleg dels canvis en els
signes constructius, com les formes o els estils, com la historia de |’art algunes vegades explica.
Els canvis es produeixen per les respostes dels altres models en fer reaccionar sensibilitats latents
que algunes vegades es revelen com presents i en la mateixa direccié. Per exemple, les arts grafi-
ques de 1880 a 1890 i el postimpressionisme reaccionen en la mateixa direccié. Les mutacions,
els canvis de parametres visuals son inesperades respostes a una realitat on comparteixen prota-
gonisme diversos models del sistema de les arts. Arts grafiques i el monument urba —escultura,
enginyeria i arquitectura— en connivéncia per ubicar una nova visié de l’espai public. La Torre

Eiffel o I’Estatua de la Llibertat publicades i convertides en simbols...
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Revolucions grafiques
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Quan enunciem el mot «grafic» estem anomenant genéri-
cament totes les arts grafiques, procediments, técniques i
professions que tenen com a objectiu final la reproduccid
seriada de textos i/o d’imatges. Usualment, la familia gra-
fica —denominacid que permet entendre el paper dels indi-
vidus i les instrumentacions que realitzen al llarg de tot el
procés— esta ordenada seguint una dimensié temporal de
produccié. Quan parlem de les arts grafiques, rapidament
se’ns configura un imaginari de maquinaria complexa,
d’alquimies hermétiques i coneixements precisos que no-
més els iniciats podrien emprar, pero en realitat és una
estructura molt simple, composta per feines molt precises
i pautades, que unides conformen una complexitat final
que és el producte. Per estudiar-lo s’ha d’esmicolar I’obra
grafica i reconstruir-ne el procés d’elaboracio.

Procés lineal

‘esquema que aqui s’exposa respon al sistema classic de
la industria grafica, de manera que aquesta seria |‘es-
tructura de la impremta fins als voltants dels anys 50
del segle passat, del segle XX. La seccid inicial d’aquesta
linia, conformada com a sistema de produccid, aglutina-
dora de diferents tecniques, procediments i professions,
esta formada per la part de creacié —obviant la genesi
de la demanda-, on trobem la part textual i la iconica. A
continuacié, en un segment linealment posterior, troba-
rem la seccid de produccid, subjecta a les variables de les
qualitats generatives de la técnica de reproduccid, segons
quines siguin les técniques i per tant els motlles o matrius
a imprimir. Es I’estadi de la imatge latent on la litografia,
la tipografia, I’hueco, la serigrafia, son encara matrius
o planxes. Després d’aquesta seccié central, trobarem la
impressié propiament dita i, posteriorment, el capitol del
manipulat i acabats. Si aquesta és la familia grafica pri-
mordial, no podem excloure’n les indUstries accessories, de
tintes, papers, «packaging» o actualment de «software», que

no sén unicament auxiliars, sind part indissoluble del procés

MEGALOMANIA I 0BSOLESCENCIA,



L.
|'|'
i

" Buis Gasso y Serra

|
| l!"-'r'-' 4§ VLN EL“PEI*

RRE EFWOARIL Y TRABAFYS OO LARGH TURWM

i | PR e e e AR
diezs dnd Tealss, 31 7 03 Darsalons

~

Anunci de la impremta des de les pagines de la revista
«LI» Vol. 11, pag. 6, nim. 105
(05.11.1882)

i el resultat grafic.

En tant que tenim prefigurats aquests estadis po-
drem veure on s’han incorporat les diferents revolucions
grafiques, si aquestes han afectat aquest sistema en la
seva totalitat o bé parcialment, de tal manera que la idea
de revolucid I'establirem des dels canvis i innovacions en
aquesta linealitat que dibuixa l’elaboraci6é del producte
grafic. Aixi, farem constar com a moments revolucionaris
aquells en qué les arts grafiques transformen ostensible-
ment —en moments molt precisos— les circumstancies cul-
turals i visuals de I’entorn. Tanmateix, no considerarem
revolucié grafica aquella que només n’ha transformat al-

gun aspecte intern, sense transcendencia en el seu entorn.

Historia grafica

Les arts grafiques no han estat estudiades pels historia-
dors de I’art, malgrat que ells sén, a hores d’ara, els que
d’alguna manera han fet parar atencié a la seva impor-

tancia en el terreny de la produccié artistica, ja sigui per
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Federico Koenig
«LI» Vol. 111, pag. 401, nam. 146
(19.08.1883)

la seva capacitat de visualitzacié com de difondre para-
metres estétics. Tanmateix, els historiadors de I'art no
tenen l'objectiu final de fer una historia grafica, pero ate-
nent a la voluntat historiografica de construir un corpus
coherent de les manifestacions artistiques d’una societat,
han tingut cura de no oblidar la reproduccié dels signes,
siguin de la mena que siguin.

Des de les concepcions més tradicionals de les be-
lles arts, les arts grafiques no deixen de pertanyer a un
génere menor, formant part de les arts decoratives, amb
les tecniques tradicionals del gravat incloses. Tanmateix,
sembla que des de I'adscripcio del disseny a la conside-
racié de fenomen estetic, a mitja segle XX, hi ha alguna
aproximacid del terreny grafic, i amb ell les arts grafi-
ques, a I’ambit de les belles arts.

D’altra banda, les arts grafiques no formen part
de la historia de I’art considerada sota els parametres
tradicionals, amb una relacié dominant de I’arquitectura,
I’escultura o la pintura, segons els diversos moments his-
torics. I en I'estudi de les arts grafiques trobarem molts

aspectes propis dels llenguatges, formes, concepcions,
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instrumentacions i perfils de les belles arts. Per exemple,
els estils. Fins i tot en algun estil trobarem una relacio es-
treta amb el sorgiment, puixanga i difusié de determina-
des formes, maneres de compondre, de decorar i articular
el conjunt visual, com ara en I’época de |'esteticisme o
primera estética industrial. També ho trobarem en els
corrents europeus i americans del modernisme o de l'art
decd. Perd mai es configuraran concepcions grafiques que
determinin cap estil artistic; no és un art especulatiu, ge-
neratriu: la funcié del seu llenguatge no és pas aquesta.

Es propi de I'art grafic un llenguatge formal molt
acotat, diriem que pobre i limitat, en contrast amb el de
les belles arts. Conté un estricte métode de construccié
per la demanda d‘un resultat técnic prefixat. Definit per
un cumul de decisions complexes referents a processos de
generacid i produccid, un producte grafic és I’adequacio
a una finalitat en un temps i un espai, és una produccié a
termini de Iliurament.

Aixo si, ha aportat valors i propietats com ara la
Ilegibilitat, precursora de la concepcié de la visibilitat,
genui fenomen grafic. El llenguatge grafic reivindica com
a propia I'anomenada cultura del projecte®™, associada en
excés a I"arquitectura. Darreres aportacions al llenguatge
de les formes tenen el seu origen en les arts grafiques.
Laccessibilitat, per exemple, ha estat un item prefigura-
dor del cos tipografic a la seva funcié. Discriminacio, pri-
oritzacio, continuitat, etc. son llegats de les arts grafiques.

El llenguatge de les arts grafiques és el de l'art
industrial, sobretot llenguatge tecnoldgic, més que no pas
técnic. Tecnologia com ambient de sistemes interconnec-
tats on la tecnica es desenvolupa, i aquesta com a suma
de procediments per transformar. El llenguatge grafic,

articulat en els diferents sistemes, esdevé descodificable
en tots els seus aspectes i respon a una demanda externa
vinculada a una necessitat de comunicacié i una presén-
cia sense ambiglitats.

Es un art industrial que també produeix objectes,
perd amb data de caducitat comercial, com el sector de
«packaging». Es un art tecnoldgic que precisa un ambit
de projectacid, que anomenem disseny, i indUstries afins,
com per exemple la quimica, amb la inddstria papere-
ra, de tintes i també d’altres sectors. A aquest ambit de
projectacié n‘acompanya un de produccid, I"estampacio
propiament dita, i la manipulacié posterior.

La primera revolucio grafica

En una retrospectiva historica, la pintura a I’oli, la pers-
pectiva artificial, la recerca de l'ordre i dels principis
rectors del nimero, de I’ésser huma —amb |I’anatomia, les
proporcions, la matematica, I'arqueologia i el retorn de
la mirada als ideals anomenats classics—, representen la
revolucid artistica que el «Quattrocento» aporta. Hi ha en
aquesta historia una primera revolucié grafica. En aquest
mateix moment hi ha una revolucié —que no correspon
a les belles arts, sind al terreny de les arts menors— en
la ceramica, la majolica, l'orfebreria, la foneria metal-
lGrgica per a la gliptica, i també en unes noves arts que
no eren classificables entre les menors: les arts grafiques.
l‘aplicaci6 del gravat sobre metall, de Finiguera, per a la
reproduccid i la invencid dels tipus mobils aplicats a la
impremta de Gutenberg, alteren definitivament la vehicu-
litzacié de les idees, saltant de I‘escriptori a I‘obrador.

(1) «El primero en descubrir las consecuencias estéticas de la materialidad de las ideas en un arte nuevo, cuya concepcion resultaba ex-
trafa a las técnicas tradicionales, fue la prensa: arte de combinacion de los mensajes comunicados, arte de sintesis que supone la confeccién del

periddico en la que el artista busca un valor estético al reunir los fragmentos de comunicacién que no fabrica él mismo ... pone en evidencia la

materialidad y el descubrimiento de otros modos de comunicacién ... y vino a confirmar que no se trataba de una circunstancia fortuita, sin6 de
una propiedad general ligada a esta materialidad de la comunicacién de ideas...» A.Moles op.cit, pag. 331
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La primera gran transformacié que estem di-
buixant es produeix amb la invencid per Gutenberg dels
tipus mobils, el principi de seriacio, i abasta les innova-
cions técniques al llarg de tres segles, que estableixen
els fonaments de la tipografia, amb Baskerville, Caslon,
Garamond, Jenson, Bodoni, i I"ordenacid del mitja tipo-
grafic confeccionat per Didot.

Aquesta época grafica esta presidida per la pro-
ximitat de la impremta a totes les arts grafiques. El ti-
pograf és impressor, fonedor, corrector, caixista, maqui-
nista, etc. Els atributs de la seva feina corresponen a la
visualitzacid i control de tot el procés, de vegades fins a
la mateixa enquadernacid, venda i comercialitzacié dels
seus productes. El gravador de planxes per reproduccid
d’imatges no és necessariament un especialista; de ve-
gades pot ser un orfebre, o en moltes ocasions seran els
artistes els mateixos gravadors, estampadors i venedors
de les seves obres. Es el cas de Durer o Goya, o Piranesi,
coneixedors de les feines diverses que la calcografia o la
xilografia precisen.

En aquest moment la impremta esta sota un con-
trol directe de I"impressor i sota la censura dels poders
establerts . Els obradors, després d’un periode caracte-
ritzat per la transhumancia, esdevenen un factor clau de
consolidaci6 de les cultures nacionals amb el fet de difon-
dre i homogeneitzar amb la seva produccid, i sobretot des
de la feina d’editors literaris, una normalitzacid de I’es-
criptura dels idiomes. El periode de I’artesania grafica és
el moment de consolidacid de les llenglies majoritaries a
Europa; a partir de Gutenberg, la llengua que no editi,
que no escrigui, es convertira en analfabeta i després des-
apareixera. Aquest periode arribara a les darreries del
segle XVIII.

L’estadi de la manufactura grafica
Es produeix en el temps compres entre 1800 i 1880,

aproximadament. Les innovacions son diverses i transfor-

temporalitat de I'art
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Hamburgo a vista de pdjaro

«LI» Vol. 11, pag.4, num. 105

(05.11.1882)

Aquesta és una de les proves de 'editor, un bit6 amb un registre
atmosferic, podriem dir.
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Chiste

«LI» Vol. I, pag. 29, nam. 4

(29.11.1880)

Dibuix d’Apeles Mestres damunt paper Thon.

Les caracteristiques d’aquest dibuix sén molt
diferents de les teéeniques de reproduccio
fotomecanica. En aquest cas el paper especial
anomenat Thon es treball en directe pel dibuixant
o pel gravador. Apeles Mestres com a dibuixant

va ser un etern recercador de les técniques que
Plalliberaren del gravador entés com a intermediari.
En Francesc Fontbona —vegeu bibliografia- es
linvestigador de les imatges realitzades amb
tecniques de reproduccié d’aquesta epoca.

Pel moment del traspas de la manualitat a la

era fotomecanica on les referéncia técniques

son imprecises les dades aportades per aquest
historiador son essencials. Aixi va succeir en aquesta
imatge incomprensible sense la preséncia del paper
Thon. Es un resultat molt litografic entre imatges
molt xilografiques, la primacia del gra o de la linia.
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men la tecnologia de la impremta. Apareix amb el gravat
sobre coure i la xilografia a la testa, amb la litografia
de Senefelder, I'invent de la maquina de paper per Louis
Robert i la invencid de la premsa mecanica de Friederich
Kénig. Es el moment de la manufactura grafica i de la
lluita per la llibertat de publicitacid, per la llibertat de
premsa. Es possible que en aquest moment perillés I'es-
tructura de la impremta tradicional com a detentora
de la reproductibilitat, amb la litografia i la fotografia,
sistemes aliens totalment a la técnica tipografica i xilo-
grafica, que malgrat que es van perfeccionar, no havien
transformat la tecnologia de la impremta en els tres se-
gles i mig anteriors.

La fotografia, que amb el calotip i el seu negatiu,
amb vidres, pedres o planxes de coure, és susceptible de
convertir-se en matrius per reproduir infinits documents
idéntics, va arribar a estendre’s, perd només va aconse-
quir arribar fins al format postal. Potser amb H. F. Talbot
es podia haver traslladat I’estamperia tradicional als la-
boratoris; el cert és que en aquest periode es fa el cami
invers. La impremta s’apropia de la fotografia. Amb la
litografia passara una cosa semblant: hauran de ser els
tipografs els que facin d’aquesta técnica planografica un
sistema d‘impressié més enlla de la reproduccié d’imat-
ges dibuixades damunt la pedra, dels cartellistes.

Podem dir que aquesta segona fase és la dels in-
ventors, la del positivisme de I'innovador i inventor, pe-
riode de proves en tots els ambits, des del paperer fins al
cromatic, des de I’energétic al productiu. Hi ha consoli-
dacié de les arts grafiques tradicionals i una recerca en
terrenys que en cap moment havien estat molt llunyans.
De la quimica dels metalls, dels aliatges de la fosa de
tipus, passarem a la incorporacid de la quimica de les
férmules magistrals, reactives, i a les emulsions. A la fi-
sica dels esforgos humans la substituira la fisica de les
palanques i les rotules, i la matematica del cicer conviura
amb la de Iadministrador-empresari, amb assalariats i
amb la necessitat d’una major inversid, productivitat i
competitivitat.
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Arrigo Boito

«LI» Vol. I, pag. 37, nam. 5

(05.12.1880)

Retrat d’Apeles Mestres heliogravat de Thomas.
La qualitat d’aquesta imatge no es comparable
amb D'anterior i la posterior. En tot cas
lalliberament dels processos intermediaris,
siguin complimentats per individus o tecniques,
gravadors o sistemes no directes, donara als
dibuixants una perspectiva de personalitzacié de
les obres en les arts grafiques industrials.
Podrem dir que des de I'aparicio dels sistemes
fotomecanics els dibuixants dedicats a tasques
periodistiques esdevindran il-lustradors,
incorporant a la feina de dibuixant els
coneixements del gravat fotomecanic. Des de
I'incorporaci6 del fotogravats, els tradicionals
gravadors desapareixeran progressivament de
les impremtes. Les técniques desaparegudes
tornen als obradors dels artistes. Obsolets els
sistemes de produccié de ’¢poca artesanal i de la
manufactura, esdevindran tecniques artistiques,
com la xilografia i la litografia.

temporalitat de I'art
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La tercera, la industria

Amb la incorporacio de la fotografia aplicada a la repro-
ducci6 de les imatges —Meisenbach (1881)—, la linotipia
de Mergenthaler (1880), amb la rapida incorporacié de
la maquina rotativa i el paper continu, amb la zencogra-
fia (precursora de I'offset), el huecogravat de Karl Klic
[Klietsch o Kli] (1878), amb I’aplicacid generalitzada de
I’energia i amb |’establiment de la Convenci6é de Berna
(1886) per a la proteccié dels drets d’autor, trobarem
consolidada la industria grafica, tant técnica com artisti-
cament. Aquest moment representa I’eclosioé de la imatge
com a configuradora del mirall de la natura artificial que
rapidament els humans van construint al seu voltant.

La quarta revolucid representa I’aparicié del dis-
seny grafic i en la cinquena es produeix la suma de les
técniques de captacid, reproduccié, transport i difusio de
les imatges, fixes i mobils, sense cap impediment d’espai
i amb simultaneitat, activant-se una connectivitat sense
limits gracies a les tecnologies de la comunicaci6, infor-
macid i difusié.

Aquell moment de la tercera revolucié representa
I’eclosid dels llenguatges, de tots els llenguatges que avui
reconeixem com icdnics, fixos i mobils. Es el moment de
la fotografia impresa, els inicis de la narracié iconica,
tebeos o comic, de I'aproximacié versemblant amb allo
desconegut, transformant la filosofia del coneixement des
d’allo que I’empirisme de I"experiéncia déna com a base
de IYaccié a dades per ordenar o informacio.

Apareixen les gravacions musicals, els enregis-
traments i reproduccions sonors i del moviment. Es el
moment del cinema i de la musica per ser reproduida, de
la recerca de les multituds, de les indUstries que posen a
disposicié dels ciutadans milers de productes idéntics.

En el moment d’aquesta tercera gran revolucié la
reproductibilitat ha engendrat diverses formes, algunes
emmarcades encara en els sistemes de produccid tecnics
de les impremtes. Pero d’altres, la musica, les copies cine-
matografiques i les fotografies, com a sistemes de repro-
duccié que restaran fora del seu ambit. La fotografia s’in-
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Retrat d’Apeles Mestres

Gravat de Gomez-Soler

«LI» Vol. 111, pag. 264, ntm. 132
(13.05.1883)

corporara més lentament a la impremta, pero en aquest
estadi ho fan el cartellisme i les impressions cromatiques
de la litografia, amb les impressions dels famosos cromos
i reproduccions comercials que no subsisteixen fora de
les impremtes.

La reproductibilitat ja no és Gnicament patrimoni
de les arts grafiques, perqué la idea de seriacio, cabdal
en la concepcid industrial i productiva, ja s’ha incorporat
plenament en la concepcié humana del nou mon.

La primera, la segona i la tercera revolucions sén
la historia de les transformacions sorgides en el propi cos
de les arts grafiques, des de l’origen fins a la seva dissolu-
cié a mitjans del segle XX. La primera, fixa la lletra i la
paraula; la segona revolucié estableix el territori del seu
domini, imatge, paraula, poder de produccid, distribucid
i difusi6 de les idees i imatges. En la tercera, el caracter
plurifuncional del mitja, des de la publicitat fins a la infor-
macid, passant per la ideologia i la produccié comercial
a gran escala. Pero en la tercera revolucié caldra valorar
també com el seu mecanisme de generaci6, construccio i

preséncia s’ha fet model del sistema que la nova concepcid
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Chiste

Dibuix d’Apeles Mestres damunt paper Thon

«LI» Vol. I, pag. 45, nim. 6

(12.12.1880)

Malgrat el resultat sigui un xic empastat, el resultant és
novedds, sembla traslladar el trag amb tot el vigor d’un original.

del capitalisme adopta per a totes les indUstries.

La seriacid de la industria ha pres definitivament
el lloc dels productes dels obradors. De tal manera que
vers I’any 1885 dos individus poden viure en dos apar-
taments idéntics i llegir o escoltar els mateixos Ilibres i
concerts, i rebre a casa les mateixes coses adquirides per
correu en els grans magatzems francesos, «Printemps» o
«Samaritaine», que es publiciten a Barcelona i a la resta
del mén. O despenjar el mateix teléfon que Graham Bell
ja exportava des dels Estats Units a tot el mén. Podran
fer fotografies amb la mateixa camera, la Brownie de
Kodak de George Eastman (1888) i firmar amb la ma-
teixa ploma, la Waterman, o amb la mateixa maquina
d’escriure, o adquirir els primers automobils de motor

d’explosio de Benz.

La quarta revolucio, el disseny grafic
Fixem-nos en la denominacid i utilitzacié del binomi dis-

seny i grafic. Quan I’emprem estem parlant Unicament de
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xilografia de A. Barcel6

(8.07.1881)
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< Retrat de José Valero, dibuixat per Apeles Mestres i

«LI» Vol. 111, pag. 345, nam. 140

Aquesta és la darrera col-laboracio d’Apeles Mestres amb
Lluis Tasso. Les relacions entre dibuixant i impressors
s’havien refredat des dels inicis de «LI», quan Mestres

era un assidu de la impremta. El caracter ,un xic
autoritari, de Tasso va fer trontollar moltes relacions de
col-laboracio, produccid i laborals. Tasso fa servir «LI»
com a imatge de la impremta. No podriem dir que el seu
taranna industrial tinguera una predisposicié intel-lectual
o social. Possiblement el lloc preeminent que assoli en la
societat barcelonina fou gracies i exclusivament a la tasca

impressor, amb grans coneixements del mon grafic,
d b ts del fi

comercial i teenic.

la primera trinxera de tota la familia grafica. De fet ens
predisposa a pensar Unica i exclusivament en el territori
de la creaci6, on s’elabora l'original. La preséncia del
disseny grafic, escindit ara de la resta de la seva familia
originaria, ens fa entendre una de les revolucions grafi-
ques que es van produir. Aquest divorci no va ser produc-
te, només, d’una revolucid plastica, del moviment pop,
ni tampoc d’una revolucié tecnologica o dels anomenats
béns de produccié, o producte d’altres transformacions,
com la del sistema de produccié. Aquesta darrera és re-
sultat de la necessitat d’augment de la productivitat del
capitalisme més competitiu que segmenta els processos
de produccié complexes, aillant-los per obtenir-hi una
major especialitzacié i aillament de control del procés
i augmentar la productivitat i la competéncia. Pero la
suma de tot plegat genera un paisatge grafic nou, on el
procés de treball, des de la necessitat originaria fins a la
difusid, ningd el controlara amb exclusivitat, com abans
ho podia fer I'impressor.

Aquella pretérita linealitat de la familia grafica

per a la confeccié del producte es transforma. A partit

temporalitat de I'art

dels anys 60 el poder de decisi6é grafica es localitzara en
ambits i amb parametres molt allunyats de la impremta, i
anira allunyant-se del dissenyador durant tot aquest pro-
cés i, a poc a poc, sera part del poder economic.

Veient els fets amb una certa perspectiva, diriem
que en la penultima revolucié grafica aparegué el dis-
seny tal i com avui s’enuncia, perd que aquesta definicid
de disseny grafic no serveix per a l'actual activitat del
dissenyador grafic.

Lestadi de trencament de les impremtes tradi-
cionals, amb I’aparicié de les maquines de reproduccio
autonomes de la impremta, amb la immediatesa, accessi-
bilitat i productivitat de les copiadores i amb l'arribada
de la comunicacié massiva a distancia, ja no dels sons
—mitjancant la radiodifusié—, o de la veu —gracies a la
telefonia—, sin6 de les imatges (encara que de manera ru-
dimentaria, comparant-ho amb les possibilitats actuals),
situen una geografia nova on la reproductibilitat deixa de
ser patrimoni de la impremta. Tampoc sera la font d’in-
formaci6 i difusid visual preponderant: la televisié s’obre
pas en la mirada inquieta d’uns humans als qui se’ls ofe-
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Un dia tempestuoso

Dibuix d’Apeles Mestres, heliogravat sense signar
«LI» Vol. I, pag. 101, ntm. 13

(30.01.1881).
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El podador

Dibuix d’Apeles Mestres, heliogravat sense signar
«LI» Vol. I, pag. 125, nam. 16

(20.02.1881)
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reix un mirall on no mirar-se.

El disseny grafic no es situa en el lloc que en I’an-
terior fase correspondria a la creacid iconica i textual en
el si de la impremta. En el curt periode que va dels anys
30 als 90 del segle XX, el dissenyador grafic esdevé una
autoritat creativa en la comunicacié de masses. Linici
d’aquella fase es situaria entre els anys 1920 i 1930 als
Estats Units i entre els anys 1940 i 1950 a Europa,
arriba fins la darrera decada del segle passat, quan a
Ameérica del Nord el disseny grafic ja ha esdevingut cosa
del passat. A partir d’aquest moment —darrera década del
segle XX—, el poder comunicatiu vinculat al dissenyador i
al disseny grafic retrocediran ostensiblement. Podem dir
que en les tres fases de I’art grafic, I’artesanal, el manu-
facturer i I'industrial, hi ha un poder real de la paraula i
la imatge, de la conformacid de tots tres en la impressié
com a objecte en si mateix.

Tanmateix, en els periodes pretérits I'estudi gra-
fic i la impremta eren espais d’intermediacié on es podia
trobar alguna coordinacio de les diverses aportacions cre-
atives, transformant-les en un cos coherent, intel-ligible,
practicable i codificat, amb el llenguatge de I'oferta i la
demanda al rerafons. Actualment, immersos en la cin-
quena revolucié grafica, la produccié visual es dirigeix
estrictament vers la perspectiva de construir un llen-
guatge simbolic, substituidor del producte, portador de
missatges dirigits a produir comportaments en els altres
individus i no pas per establir relacions amb els objectes,
idees i paisatges de I’entorn artificial.

De fet, la darrera funcid que va fer el disseny gra-
fic, a cavall del segon i tercer mil-lenni, va ser I'adequacid
atmosferica de la informacié a un medi huma sorprés per
la proliferacié de la naturalesa artificial. La traicié als
postulats de I’enginyer visual, que estava en els estadis
fundacionals, ha servit per testificar el seu anihilament per
part del poder economic i politic. La necessitat d’abocar
la professié cap a terrenys sense compromis, vinculant-la
a la rendibilitat economica i no pas a la garantia comuni-
cacional, va provocar el decantament social del que havia

MEGALOMANIA I 0BSOLESCENCIA,



estat una professié lliberal cap a una tasca assalariada,
sotmesa a la rendibilitat del producte, del treballador-or-
dinador, de la inversi6 tecnologica i de les situacions fluc-
tuants de I’‘economia. La transformacié imperceptible va
provocar que les arts visuals fessin I‘adaptacié del medi
ambient huma a l'oferta. Durant gairebé quaranta anys
el disseny grafic ha servit a I’oferta pensant que ho feia
per a la demanda. A hores d’ara només es pot parlar amb
nostalgia d’una professio extinta.

La dissolucio de les arts grafiques
D’alguna manera, paral-lelament al naixement de I’art
pop i del seu magnetisme, la professié de dissenyador
—nhascuda en aquell mateix moment— sembla beure de
la mateixa font. Hi ha tant de comud en aquell primer
pas de la joventut occidental, opulenta i transgressora,
cap a la configuracié d’una estetica col-lectiva, —a una
mena de socialitzacié de I’art que derroqués I’art elitista,
apartant-lo del seu poder absolut per donar pas a unes
capacitats humanes de profund valor democratic—, que
en moltes ocasions les histories del disseny grafic son les
histories de I’art pop.

Intentar explicar coses sense sentit, com que el
disseny grafic neix al segle XIX, és una fal-lacia injusti-
ficable. Per donar prestancia a una professié no cal fal-
sejar els seus inicis, ni les histories que les acompanyen.
No es pot dir que un tipograf, un cartellista, un dibuixant
o un enquadernador son dissenyadors grafics. Potser es
vol donar una perspectiva falsa, una preséncia «avant la
lettre» del disseny grafic que n‘alteri l'origen i la funcié.
Perd sospito que és un tema ideologic, de més calat que
no pas un error etimologic.

Com que coneixem la capacitat que té el llen-
guatge en la configuracié ideologica i el seu paper en
I’assimilacié de les produccions humanes transgressores,
potser el llenguatge ha convertit un esperit revolucionari

en valor de canvi. Veure el disseny grafic com un art uto-
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pic que nega el mén real, abstraient-se’n mitjangant la
creativitat, cercant I’establiment d’una nova consciéncia
individual —on, amb |’artista, tendirien a reintegrar el cos
social mutilat—, podria haver estat una bona definicié en
el periode que va des de finals de la II Guerra Mundial
fins als anys 70. Aquell moment on un nou mon era possi-
ble, amb una indUstria cada vegada més forta, pero amb
un capitalisme amenacgat per un socialisme feble en I"in-
terior i fantasmagoric en I'exterior. Un llarg temps de
guerra freda on és una necessitat sentir-se la mesura de
la natura artificial a gran escala. S’estava construint en
I’anima dels grans centres de produccié; fossin industri-
als, técnics o artistics, una gran esperanga de trencar els
blocs sense deflagracio.

Una professio mediadora:

el dissenyacdor

El naixement d’aquesta mediacié entre mons enfrontats,
el social i Iindividual, que es ddna en aquesta revolucid
grafica, és producte de diversos factors, alguns de tecno-
logics, com les investigacions sobre I’electronica iniciades
al 1938, que donen pas a desenvolupaments d’aparells
diversos en les arts grafiques poques decades després.
Potser el més important de tots els detonants d’aquesta
gran transformacié és resultat de l’accés a una diversitat
i facilitat tipografiques nascudes amb la composicid fo-
tografica. La fotocomposicié per una banda —descoberta
pels nord-americans S.G.Klinberg, Fritz Stadelman i H.R.
Freund, amb una utilitzacié practica des del 1950, i la diver-
sitat de la demanda grafica per Ialtra, son determinants.

De poc interes seria per a la cultura grafica ubicar
aquests dos parametres com a determinants en la recom-
posicid social que una revolucié comporta. En aquest pro-
cés no podem oblidar I’electrografia i I'ampli abast del
seu fenomen des de I"aparicié del primer aparell Xerox,
un xic posterior a I’invent de Chester Carlson al 1937, el

mateix any de I‘emissié per primer cop d’imatges televisi-
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Alegoria del Ano Nuevo

Dibuix d’Apeles Mestres, heliogravat de Thomas
«LI» Vol. I, pags. 68-69, nim. 9

(02.01.1881).

ves. El teletipus de 1928 i els seus desenvolupaments pos-
teriors, amb I"extensid del seu Us als anys 50, i el primer
satél-lit de comunicacions, el Telstar, el 1962, son dues
fites on ubicar el periode d’aquesta revolucid.

Les fotosetter i les lumitype, a partir dels anys
50 del segle passat, van ser els aparells que, en primera
instancia, alliberaren les impremtes de les linotipies de
les seccions de preimpressié i composicid, quedant aques-
tes sense la part productiva de caixistes i linotipistes. La
fotosetter era una mena de linotipia amb matrius, con-
sistents en quadradets que servien de suport a un clixé
fotografic que corresponien als signes de la tipografia
seleccionada. Amb un feix de llum es reprodueixen per
transparéncia, un a un, els fragments signics del text en
un film utilitzable en els procediments d’impressio foto-
mecanics, com ara |’offset. La lumitype segueix el mateix
principi, pero sense matrius, amb un disc perforat amb
els signes corresponents que es transformaven també en
film per insolar les planxes de zenc o alumini. Vers 1966,
laboratoris de companyies americanes, o industrials com

|’alemany Rudolf Hell i K.S.Paul a Anglaterra, industrialitzen
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maquines electroniques de compondre, transformant el moén
grafic conegut fins aleshores.

Cal dir que I"aparicié del grafista, independent del
nucli aglutinador de la impremta, esta Iligat al periode
més terrible de la historia occidental contemporania. La
necessitat d’articular graficament missatges necessaris
per a la supervivencia —com la manera de sobreviure a
un bombardeig amb gas toxic— durant els conflictes euro-
peus iniciats a Espanya al 1936, a part dels estrictament
politics, van donar legitimitat a la professid, i sera des
d’aquest moment que es forja el nucli de la seva funcié
social. EI marc referencial no és lluny. Des de la psicolo-
gia, la teoria de la Gestalt, des de la forma i el seu estudi
sistematic per I’escola de la Bauhaus, —amb la demos-
tracié que la lletra és imatge i que aquesta s’integra en
la composicio, que és el lloc on s’ordena la informacié—,
els enginyers visuals han conformat una nova professid
que restableix la comunicacidé des de posicions proximes
a la ciéncia . Des de la creacid de signes o pictogrames a
la imatge global de les empreses. Amb la creacid de tot
tipus d’imatges, des de logotips fins a cartells de cinema
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o senyals i portades de Ilibres, els grafistes de la super-
vivencia i de la rebel-lié pop van conformar un moviment
de resisténcia a l‘estulticia que sembla que ara per ara va
guanyant la partida.

Per Gltim, trobem I’evolucid en les técniques d’im-
pressid cromatiques. Seran els anys cinquanta que veuran
triomfar la quadricromia i la consolidacié de les tintes
amb les prestacions normalitzades de les pigmentacions dels
colors i I'establiment de la geografia de les mescles.

En aquest context apareix el dissenyador grafic
tal com fins avui hem conegut la professio. El trencament
a les impremtes de tot el circuit de produccid, fins aquell
moment sota un mateix sostre, amb criteris en la mateixa
direcci6, genera dos tipus d’empreses noves, de professi-
ons i maneres d’entendre la produccié grafica. Les dedi-
cades a la seccid creativa, imatges i textos, sota el con-
trol del dissenyador grafic, i les dedicades a allo que avui
anomenem la preimpressid, altament tecnificada, amb
una forta necessitat de renovacié, amb societats amb ca-
pacitat d‘inversi6, productives i amb afany d’exclusivitat
i intermediaries entre les productores, editorials, etc. i el
cada vegada més petit obrador d’impremta. Amb aquesta
renovacio en els antics tallers d’arts grafiques, quedaran
definitivament transformats els models de generacid,

construccié i preséncia grafica.

El final d’una utopia

Es perd en aquest estadi I‘estructura organica de Iori-
gen, i també les caracteristiques que podriem anomenar
tipografiques, aquelles vinculades al valor de la paraula i
a la imatge, una barreja de la idiosincrasia del tipograf,
del dibuixant, il-lustrador o creador literari o artistic vin-
culat molt directament a I’edifici fisic de la impremta, un
espai que implica compromis. El perfil més pur d’aquell
obrer culte del socialisme utopic dibuixat per William
Morris, coneixedor de tot el procés de creacié i produc-
ci6, felic amb la seva feina i portaveu de la felicitat futura

de les classes socials oprimides, es dibuixa en I'imaginari
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personal i col-lectiu.

Tanmateix, aquest vessant que d’alguna manera
anomenem contemporaniament humanista, paraula que
podria substituir-se per visid de conjunt, globalitzadora,
interdisciplinar o sintetitzadora, sembla traslladar-se a la
practica professional del dissenyador grafic. O si més no,
a la carrega idil-lica que l’activitat professional comporta
en els anys seixanta.

La quarta i la cinquena revolucions sén molt re-
cents; ambdues transformen I’element constitutiu del co-
neixement, de la informacid tradicional sobre paper, per
esdevenir un producte social més allunyat de la seva anti-
ga centralitat, exempt d’un rol en la transformacio.

Les arts es dilueixen per donar pas a disciplines i
técniques molt properes a la transformacié del mon, les
anomenades noves tecnologies. laparicid dels objectes,
imatges, canals d’informacid, la transformacié de I’oci,
es van iniciar amb el boom del consumisme, amb el «pac-
kaging», els productes amb imatge comercial, amb les
noticies amb els seus formats recodificats per altres mit-
jans com la televisig, el cinema o internet, amb l'oci, els
videojocs, amb el coneixement cada vegada més allunyat
de la Iletra impresa, incapag de generar amb tanta rapi-
desa pensament, paraula escrita, com demana la societat
de I'obsolescéncia.

L‘escisio del disseny grafic, dels enginyers del
missatge visual, esdevé el primer factor, ja que aquesta
professié anira deslligant-se progressivament de la im-
premta, del paper, per conformar una professio de la co-
municacié on no faltaran professionals que es traslladin
de I’ambit de la impremta a ambits audiovisuals de nova
creacié. La cinquena revolucio, doncs, és aquella que ha
transformat el vehicle tradicional del paper per I’energia,
per la informacid en bits, i representa quelcom impossible

de mesurar a hores d’ara.
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Dissenys

Potser, I'aproximacio de I'art grafic a les belles arts té
el seu origen en una de les revolucions produides en la
impremta. Una incorporacié técnica que transforma la
concepcié productora de I'art grafic fara d’enllag. Estem
parlant de la penultima gran transformacid, que es pro-
dueix als anys seixanta del segle XX i que va donar peu a
|’aparicié del disseny grafic, coincidint, en tot cas, amb
I’aparicié academica d’altres dissenys, moda, disseny in-
dustrial, interior, etc.

En lactual concepcié unitaria del disseny s’hi
embranquen la creacié d’espais interiors —abans sota el
control de I'arquitectura i lI’escenografia— que avui ano-
menem disseny d’interiors; la construccié d’objectes d’Us,
maquinaria i eines —feina tradicional d’enginyers, cons-
tructors mecanics i artesans—, avui disseny industrial, i
el disseny grafic, anomenat en la familia grafica seccid
de creacié. Cal dir que aquesta concepcid unitaria del
disseny no esta demostrada. Possiblement aquest conjunt
és més un producte de les deformacions del Illenguatge
verbal que no pas de I’adscripcid a un pensament cientific
0 a un empirisme contrastat. Cap de les tres professions
té res a veure amb les altres, ni en I’apreciaci6 dels seus
propis dominis, ni amb els mitjans ni els objectius. A tall
d’exemple, no hi ha una voluntat comuna de servir ne-
cessariament a la produccié seriada, i des de la relacié
amb el resultat, fonamental en la produccié d’objectes
industrials, les arts grafiques no responen a una finalitat
transformadora de I’entorn artificial, contribucid priori-
taria del disseny d’objectes en la cultura material.

Les arts i el disseny grafic tenen I’honor comd de
ser una preséncia prescindible, llevat de casos molt poc
freqlients on cal informacié de supervivéncia, com en les
guerres o en la senyalética. Ser prescindible no és un atri-
but atractiu pel disseny d’objectes, d’eines o productes de
|‘ambient artificial. A aquesta natura artificial que |’és-
ser huma ha anat construint damunt la propia natura,
a l'art grafic, li pertanyen, com a les arts, els atributs
de vehiculacid. A les arts els hi toca els aspectes metafi-
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sics, externs a la fisicitat del mén, i a I’art grafic, tot el
contrari. Aixo és, fer compatibles, establir unions entre
I’esfera dels idearis i la de les necessitats peremptories dels
nous codis d’Us que I’entorn ambiental demanda.

Molt probablement, la desorientacié en els objec-
tius provoca I’error de denominacié en la paraula disseny,
on trobem dispersié d’enunciats i presencia de metodolo-
gies compartides. Es pot entendre, d’entrada, que hi ha
moltes disciplines equidistants entre les belles arts i les
arts grafiques, com per exemple el dibuix. Hi ha quelcom
comu en els mitjans, técniques, conceptes i processos que
serveixen per formar a estudiants decidits a conrear el
terreny anisotropic que configuren les diverses professi-
ons que se’n deriven. Les disciplines constitueixen el sis-
tema medul-lar dels coneixements professionals, perd no
pas la seva finalitat.

Aquella no-necessitat del producte grafic, de su-
posada baixa funcid utilitaria, de presumpta manca de
funcié ideologica, no esdevé superficialment un terreny
comul amb les belles arts. La seva caracteristica inequi-
voca de transitorietat, de complimentacié temporal d’una
determinada necessitat d’informacié o comunicacid, ubi-
ca l’art grafic en un terreny de baixa intensitat poetica, en
estar sotmesa a una finalitat exdgena al mateix producte.
Les arts grafiques, com a portadores de funcid de signe,
no tenen autonomia, son intermediaries entre I’autor i el
lector —en el cas de la produccié bibliografica—, o entre
el producte i el consumidor —en el cas de la publicitat—, o
de la necessitat d’informacié entre I’emissor i el receptor,
sigui aquest qui sigui. En definitiva, I'art grafic estableix
un vincle entre les coses aprehensibles del cosmos i les
abstraccions, entre les coses idéntiques i les similars, amb
codis perfectament descodificables, un paper que és també

patrimoni de la paraula.

MEGALOMANIA I 0BSOLESCENCIA,



temporalitat de I'art

INTRODUCCIO

ELEL Ill-‘-"!. mﬂf_. oonaE mlﬂl"‘-
T H'.n- .--m- s -

Pummmrr HOTADLE
'|.1 HITM

~

Album fototipico

«LI» Vol. VI, pag. 239, nam. 232

(12.04.1885)

Des dels origens de la fotografia impresa es revelen
dues formes expressives propies de la reproductibilitat
fotografica. Per un costat el seu caracter periodistic,
en aquest cas, pertanyent a les fotografies d’Aragonés
del terratréemol d’Andalusia. Laltre és el caracter
documental de la fotografia, en aquest cas el registre
de les pintures seleccionades en I’exposicié nacional
de belles arts corresponent a 1885. Molts cops aquests
tipus d’albums es confonen amb els fotografics,
realitzats amb copies fotografiques des del negatiu.
Cal dir que en el primer repertori de reportatges
fotografics impresos, s’inclouran temes iconografics
sense tradicio, com les celebracions socials col-lectives.
Un exemple son els carnavals, les seves disfresses, les
celebracions de les noies en edat de mereixer i d’altres
del que avui diriem temes de socictat.
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Els tres primers
periodes de les arts
grafiques a Catalunya
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La denominaci6 generica d’Arts Grafiques la podem uti-
litzar per explicar el conjunt de técniques i processos ma-
nuals i/o mecanics que s’apliquen —amb criteris técnics i
artistics—en I’obtencié d’una serie. Aquesta, com a criteri
en la impressid, té dos signes que la defineixen: I'organit-
zaci6 de la feina i el resultat.

Perd aquesta concepcié no qualifica el mode de
produccié al que s’ha sotmeés la materia, no significa el
producte en el seu procés de configuracié —d’importancia
cabdal per poder-lo valorar—, no ja des d’ell mateix sind
com a resultat d’unes técniques i situacions estétiques.

Els procediments, els métodes, la capacitat pro-
ductiva, la técnica, la intencionalitat, sén atributs que
donen variables i constants en els diferents periodes de
desenvolupament de les Arts Grafiques, generant un com-
plex mén de resultats que s’han de valorar des de la seva
dimensié en el temps.

Aixi, per exemple, la Kelmscott Press de William
Morris @, fent servir uns mitjans técnics, procediments i
métodes de configuracié diacronics o anacronics a les im-
premtes de I’Gltim decenni del s.XIX, sera un paradigma
en les Arts Grafiques d’aquell moment.

Si la produccidé seriada és allo que qualifica el
producte grafic, les opcions que es donen en la configu-
racio de la série son el component estétic que I'impressor
o editor pot aplicar en el procés d’obtencid del producte.
En aquest sentit, I’opcié del sistema de produccié no tan
sols significa el missatge, siné que és una opcié estética,
és missatge.

Un full impreés que s’hagi compost amb tipus mo-
bils en el componedor o que s’hagi realitzat mitjangant la
linotipia o per mitjans fotomecanics, és practicament el
mateix full, ja que el criteri pot ser bo o dolent en qualse-
vol dels tres mitjans.

Entre ells no hi ha només una distancia historica
d’uns quants segles, ni tan sols un canvi técnic: hi ha una
transformacié conceptual profunda.? La manualitat, la
proximitat al producte cultural, I’arquitectura de I’obra,

la consciéncia de produccio6 particularitzada i els atributs
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organics han canviat completament. Pero si aix0 és im-
portant (i es tracta en altres apartats més especifics), no

menys important és tenir en compte que les Arts Grafiques
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Per a fer aquesta analisi no parteixo pas de la
. . . e . . . Pagines del llibre «Beowulf>, dissenyat per
dicotomia que vincula art i industria®, ni de la que uneix ) g ‘ P varp

William Morris per a la Kelmscott Press (1895)
La tipografia, com assenyala E. Trenc, s’assembla

a la dissenyada per Canibell.

(1)  William Morris (1834-1896) funda la impremta Kelmscott Press, a Hammersmith, el 1890 i I’esperit que emana de la seva oposici6
a la industrialitzacié i massificacié creixent s’hi fa evident. La seglient cita d’E. Trenc és prou eloqiient:

«En realitat el caracter artesanal inherent a la produccié tipografica de Morris amb un nombre reduit d’exemplars, era contrari a I’evolucid
de la impremta que augmentava constantment les seves capacitats de produccié per aixi respondre a un public cada dia més nombrds, gracies a
la industrialitzacio de les arts grafiques». («William Morris». Museu d’Art Modern. Cataleg de I’‘exposicid. Ajuntament de Barcelona i MOPU.
Desembre 1984. Article d’Eliseu Trenc. «William Morris i les arts del llibre en el Modernisme», pag. 35)

William Morris feia servir técniques com la xilografia, que ja estava en desis a causa de la preponderancia de la técnica del fotogravat,
utilitzava caracters gotics, papers fets a ma i premses manuals. El mateix producte es podia realitzar en aquell moment amb técniques molt més
avancades, amb papers fets a maquina que conservaven algunes caracteristiques externes als fets a ma, amb premses mecaniques i amb clixés
fotografics.

Perd «...el hombre puede distinguir con firmeza lo bueno de lo malo y que por no tomarse el trabajo de emplear sus facultades de discerni-
miento, el mundo esta abrumado con tantas obras vulgares y falsas» —com deia Ruskin a «Las piedras de Venecia» (Ed. Iberia, Barcelona 1961,
pag. 31)— i Morris buscava que I’activitat de I’home produis «alegria en el treball» i uns resultats que fossin fidels a una veritat emanada de la
consciéncia de la propia feina, per donar d’aquesta manera a la societat una produccié que permetés desenvolupar les facultats de I’individu en
la contemplacié o utilitzacié dels resultats.

La seva obra se significa, per tant, pel que fa a les técniques i procediments utilitzats, que sempre estan al servei de I’obtencié d’un resultat
fidel a la idea, no supeditat als dictats de la produccié industrial.

(2) El resultat grafic pot venir de dos processos de configuracié absolutament oposats que, resumits, serien: la construccié a partir de la
forma basica, la Iletra i la seva relacié amb I’espai, que projecten aixi el conjunt, o bé I’obra realitzada a partir de la voluntat de crear un conjunt
determinat.

3) Ruskin, Morris, els Natzarens, son I‘oposicié formal al materialisme de la filosofia del XIX. Les dues tendéncies en el plantejament
basic son evidents a Anglaterra: Morris, oposat a la intervencié de la indUstria en les arts, i Cole buscant-ne la integracio.
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artiprogrés®¥, totes dues resultat de les dues vies de com-
prensié de l'activitat intel-lectual i estética de finals del
segle XIX. No faré tampoc un recorregut formalista o es-
tilista; utilitzo el criteri cronologic que permet seccionar i
apartar epoques presumptament diferents, per a sintetitzar a
continuacid les variables i avaluar-ne els resultats.

Per a discernir les diferéncies entre els diversos
blocs o époques historiques he fet servir criteris técnics,
politics i economics, tant els especifics de I’Art Grafica
com aquells aspectes conjunturals on es desenvolupa, tot
deixant de banda els components estétics en cada un dels
periodes que no expliquen la forma siné la manera.

Linici de I’etapa grafica I’he situat en el moment
de I'aparicié dels caracters mobils, a mitja segle XV.
Encara que es pot parlar d’impressions anteriors —no no-
més a Orient sind també a Europa® —, no son de caire
tipografic.®

La invencié de la impressié amb tipus mobils
per Gutenberg és la frontera que separa I’‘epoca paleo-
grafica de la grafica. La primera, caracteritzada per la
irrellevancia de la lletra, normalment manuscrita, i per
la carrega iconografica i arqueologica dels resultats. La
segona, la grafica, se significa per la doble importancia
del producte que surt de la premsa: tipografic i filologic,
aixi com, en menor mesura, iconic. Lequilibri entre totes
dues és —des del meu punt de vista— el que determina la
qualificacié en la produccié grafica. Es a dir, si la série
és iconica, la determinant plastica resta importancia a la
part grafica.

Reproducci6 de la signatura de Victor Hugo mitjangant el
fotogravat, aparcguda al setmanari «LI» (1883)

Aol e

v

Pl el a

Ploma de Daniel Urrabieta Vierge per al llibre

Pablo de Segovie (1881)

Un ploma permet reproduir amb fidelitat la linia, perd no el to;
és un dels procediments simples del fotogravat.

v

(4) A Catalunya —on les seqlieles del romanticisme s’hi van deixar notar— no va tenir-hi excessiva importancia I’antimaquinisme, tan evi-

dent en el pensament anglés de I’Itim terc del segle XIX. Encara que formalment Morris, els Natzarens o els Pre-rafaelites hi van tenir un pes

especific des de Mila i Fontanals fins a Picasso, les idees estétiques dels escassos teorics de I’art i del disseny a Catalunya van recolzar des dels

inicis la comunicacid entre Iart i la inddstria. Tot concebent aquesta Gltima com un element fonamental del progrés huma —tant material com

cultural—, Josep de Manjarrés i Bofarull, Salvador Senpere i Miquel, Miquel i Badia, estan promovent des dels seus escrits aquesta comunié. Pel

costat contrari, Alexandre de Riquer sembla un exponent del Morrisianisme pero no és antimaquinista en els seus processos de creacio.

(5) «...las que desempefan un papel predominante, en especial en los pequefos volimenes utilizados por el clero, mas modesto para usos
de ensefanza y edificacién, como la «Biblia de los Pobres» (Biblia Pauperum).» Sven Dahl. «Historia del libro». Alianza Editorial. Madrid 1972,

pag. 91 i segiients.

(6)  Aquests impresos eren normalment imatges xilografiques posteriorment acolorides a ma i amb textos manuscrits.
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Pagines del llibre Beowulf, dissenyat per
William Morris per a la Kelmscott Press (1895)
La tipografia, com assenyala E. Trenc,
s’assembla a la dissenyada per Canibell.
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Les Arts Grafiques son el resultat de I'equilibri
entre l'art i la técnica, i son les arts plastiques, les Belles
Arts, les que tenen la responsabilitat iconica, mentre
que a les grafiques els hi pertoca garantir el procés que
permet transformar imatge i text, icona i lletra, en una
unitat que pugui dur a terme la major i millor difusid de
totes dues.

Si bé avui dia la tendencia predominant és la inte-
gracié de les arts, sota el domini fonamental de les Belles
o Nobles Arts, I’heréncia historica estableix (professio-
nalment i productivament) diferéncies entre elles. En les
Arts Grafiques es parteix de dos elements especifics que
vénen donats pel seu sistema de configuraci6 formal.

Els determinants grafics son la lletra i la serie;
sense ells no hi ha obra. Per aixo la base fonamental és la
tipografia i les tecniques d’impressié: forma a imprimir
i impressi6. Només les qliestions d’estil, de gust, poden
servir-nos per interpretar determinats aspectes externs
de I'obra grafica, pero la seva evolucio, el seu valor este-
tic i formal, no pot ser tractat de la mateixa manera que
es fa amb I’art. La historia de I’art en les seves diferents
etapes, estils, corrents, ismes, poca cosa ens expliquen de
I’art de la impressio, perqué aquest és fonamentalment un
sistema productiu; per aixo s’ha de tractar des de I’opti-
ca de la seva evolucié técnica i de les seves aplicacions.
Es possible, per tant, articular-ne el desenvolupament a
partir d’aquesta premissa, sense abandonar, esta clar, els
criteris socials, econdomics o legislatius que permetin en-
tendre’n la practica.

El periode de I’artesania grafica

Aquest periode és el compres entre 1456 i finals del segle
XVIII, sent Gutenberg I’iniciador del concepte de seriacid
que marcara les pautes en aquest art”). Aquesta etapa
ve acompanyada per unes fortes carregues coercitives a
nivell legal i pel monopoli d’alguns editors de part de la
producci6®, afegint-s’hi la importancia del llibreter, que
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durant bona part d’aquest periode ostenta la supremacia
economica i comercial sobre I'impressor.® Aixi, el Gremi
de Llibreters de Barcelona té un ascendent censurador
sobre els impressors fins a finals del s .XVIII o comenca-
ments del XIX.

El sistema productiu seria més o menys aquest.
El llibreter, moltes vegades amb caracter d’editor, encar-
rega la feina a un impressor, que al seu taller haura de
dur a terme tot el procés per obtenir el resultat final.
Aixi, fondra tipus (per la qual cosa haura d’aconseguir
els materials adients), obtindra el paper, la tinta, fara la
composicié, imprimira, plegara, tallara, gravara imatges
—algunes vegades fins i tot les dibuixara— i enquadernara.
Tot plegat sense altres mitjans que una ristega premsa de
fusta i unes eines no gaire precises.

La distribucid de la feina en aquests tallers és gai-
rebé inexistent, ja que tampoc la societat demanda gran
quantitat de producte. Els aprenents, que amb els anys
han d’esdevenir mestres sequint I’escala d’ascensos gre-
mials, han de ser poc nombrosos, i també els oficials; i a
manca de personal dedicat a cadascuna de les especiali-

tats, tots fan una mica de tot.

L'epoca de la manufactura

El canvi es produeix a finals del segle XVIII, gairebé al
mateix moment que l’inici de la revolucid industrial. Hi
ha causes que possibiliten el canvi d’un sistema de pro-
duccid artesanal a un altre de més complex, en el qual
|’especialitzacid, la técnica, la productivitat i el consum
el caracteritzen com a manufactura i no pas com a in-
dustria, en tant que no hi ha una preponderancia de la

produccié mecanica en detriment de la manual.

Aquest canvi ve precedit per aquests factors:
1. Final de la dependéncia de les impremtes eu-
ropees a estaments superiors o de control, a
excepcié del govern i de I’Església.
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Heliografies realitzades per Joarizti i
Marezcurrena, de dibuixos de Laurea Barrau per a
la revista «LI» (1888)

(7) Gutenberg es trobava cap a 1438 a Estrasburg, treballant en el seu invent. Pero és a Maglncia el 1456 quan acaba el seu primer tre-
ball: «La Biblia de Mazari». Aquesta obra en format foli, amb més de 1.200 pagines a dues columnes i amb 42 linies cada una, va ser el resultat
d’una llarga i costosa investigacié que englobava I’obtencié del tipus.

«El grabado de los punzones y especialmente el vaciado de los tipos fue sin duda el problema mas dificil para Gutenberg y los otros viejos
impresores; el ndcleo del instrumento del vaciado, la matriz, donde se funde el tipo, estaba hecho de latén, que con el uso constante se iba des-
gastando, con lo que resultaba que los tipos no tenian exactamente la misma dimension y ello producia serias dificultades en la composicién de
las lineas.»

Sven Dahl, op. cit. pag. 98 i 99.

Perd Gutenberg no tan sols va establir els principis de fundicié, sind que també va crear un aliatge de plom, antimoni i bismut que donava al
tipus la resisténcia necessaria per a suportar la premsa, alhora que va desenrotllar «...un ingenioso sistema de escritura que no sélo incluia las
siglas y letras dobles... sind también una forma especial de tipos, carente de rasgos finales». op. cit. pag. 100.

Aixo darrer i permetia una coheréncia entre els espais d’inaudita precisio.

Els avengos técnics no es poden menystenir en aquests quatre segles i encara menys els estetics. Lenquadernacié, la renovacié de caracters
com el Garamond, el gravat en coure i la bona feina del xilograf Plantin.

(8) La Inquisicié s’estableix a Espanya el 1478. El primer llibre és de la década anterior.

Els impediments posats als impressors foren continus. Pero ja en el segle XVII trobem a Espanya una «Real Ordenanza» del 13 de juny de
1627 on es diu: «No se estampen relaciones, ni cartas, ni apologias, ni panegiricos, ni gacetas, ni nuevas, ni sermones, ni discursos o papeles sobre
materias de Estado ni Gobierno, ni otras cualesquiera, ni coplas, ni didlogos, ni otras cosas, aunque sean muy menudas y de pocos renglones, sin
examen y aprobacién».

Ja anteriorment, el rei Francesc I de Franca havia decretat que «quien osare a imprimir libros fuese castigado con la pena de muerte».

També la Franga revolucionaria va patir en mans de Napoleé una de les restriccions més oneroses en la tipografia, ja que deia ell: «La impren-
ta es un arsenal del que no es necesario entregar las llaves a todos, un arma terrible que no se puede dejar en manos de los malvados».

(Cites preses de Euniciano Martin: «La composicion en Artes Graficas». Don Bosco. Barcelona 1970, pag. 86)

Esel 1848 quan I’Associacié de Ilibreters alemanys aconsegueix I’abolicié de la censura. (Sven Dahl, op. cit. pag. 241)

9) Les ciutats també les van fer els impressors!

A. Duran i Senpere: «De qui ha fet la ciutat de Barcelona». Butlleti de la Cambra Mercantil nim. 100. Juliol 1930. Apineria, Argenteria,
Esparteria, Carders, Corders, Flassaders... i també Llibreteria. Els carrers de Barcelona no recorden als impressors; si als llibreters. Aqui re-
cordem que el «Nomenclator» dels carrers de Barcelona oblida I’existéncia al passatge Gutenberg de la Impremta Tasso —de fet, era el seu pati
interior—.

Una altra dada que déna testimoni d’aquesta supremacia és la que comenta Moliné en el seu opuscle «Llibreters barcelonins»: «...En Joan
Trinxer y En Francesch Costa, llibreters d’aquesta ciutat, s’encarregaren de la estampacié del Missal barceloni; y aquest fou invocat com argu-
ment al seu favor a les darreries del segle XVII per los Ilibreters en pugna an los estampadors, en un rarissim follet que te’l segiient titol: Cathalogo
de Ilibraters y particulars de tots estats, tant seculars com Ecclessiastichs...», a la «Revista Critica de Historia y Literatura espafola, portuguesa
e hispano-americanas», per Elias de Molins (nim. 1 i 2), anys 1899.

La primacia del llibreter és la de ser el que actualment en diriem editor. Aquests van fer imprimir el «Missal» a Lid i no pas a Barcelona. Pero
aquesta noticia ens mostra de quina manera els Ilibreters tenien la preponderancia en I’artesania grafica. Lencarrec a I'impressor, el pagament
que li feien, la venda i distribucié —i fins i tot el nom d’ells a la publicacié impresa, afirmant-ne la propietat— sén una mostra de la gran diferencia
estamental entre impressors i llibreters, del poc reconeixement de la feina de I'impressor, que resta sotmeés als encarrecs del gremi dels llibreters.

temporalitat de I'art 75
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Lomnibus se

trouve complet.

Litografia d’Honoré Daumier,

publicada a Le Boulevard de Paris

(1862)
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. Augment de la

. Augment dels productes téxtils que faciliten el

drap, base de la fabricaci6 del paper.
Necessitat de paper imprés a causa de l'in-
crement de les transaccions comercials i de la
necessitat d’imatge de la societat industrial.
Paper moneda, Iletres de canvi, correu.
poblacié alfabetitzada.
Extensié de la instrucci6 a classes mitjanes i
assalariades.

Increment de les comunicacions entre els es-
tats i dintre dels propis territoris.

Aparicio dels grups socials de pressio, ja siguin
comercials, politics, ideoldgics o industrials.
Laparicio del pensament positiu, on el criteri
de difusid de la cultura, i concretament de les

8.

9.

ciéncies, permet un ventall més ampli de pu-
blicacions.

El Despotisme Il-lustrat en fallida a finals del
segle XVIII.

Decadencia dels gremis.

10. Els principis de llibertat, entre els quals el de

la «difusid de les idees».

11. La necessitat d’informacié per part d’una so-

cietat competitiva i innovadora.®®

Perd tots aquests factors externs, aquestes necessitats

sorgides en el context de la industrialitzacio i de la pre-

ponderancia del medi urba sobre el rural, no possibiliten

per se els canvis en el sistema de produccié grafica.

Aquestes innovacions internes les podriem descriure

d’aquesta manera:

a)

h)

Produccié d’imatges

Es a finals del segle XVIII quan ens trobem
amb la gran innovacio en la produccid i repro-
duccid d’imatges. Per una banda, Bewick i la
xilografia a la testa o de tall transversal; per
altra, Sennefelder i la litografia, que possibili-
ten una rapidesa i una qualitat de clar-obscur
fins llavors impensable i que permet la creaciod
de les revistes i diaris amb il-lustracions fetes
amb rapidesa i dels Ilibres amb sants: és la
difusié popular dels gravats.

El gravat en acer del primer decenni del segle
XIX permet l'estampacié de paper moneda
i la possibilitat de produccié iconografica a
molt baix preu, gracies a la seva capacitat de
tirada, superior a altres técniques.

Produccié tipografica

El segon factor de canvi es produeix dintre
mateix de les Arts Grafiques: la lletra. Gracies
als intents de Fournier (1752), sense éxit, i els
de Didot (1791), la lletra aconsegueix |’arti-
culacié d’un ordre universal en els caracters i
els cossos, donant lloc a un sistema matematic

que permet configurar 'arquitectura de la im-
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La huida a Egipto
La soeur de Du Guesclin Xilografia que reprodueix el quadre homonim de Tiépolo
Litografia d’ Eugéne Delacroix La Ilustracion (1881)

(10) «...I"artisan s’inquiéte ou disparait, des professionnels surgissen, promoteurs, ingénieurs, techniciens...» Jean-Pierre Rioux. «La revolu-
tion industrielle. 1780-1880» pag. 7

Si bé aquest segle de Revolucié Industrial és un periode de canvi de la manufactura a la indistria (amb el decandiment de I’artesania, l’aug-
ment de les professions técniques, de transaccions comercials a gran escala i d’un desmesurat creixement dels antagonismes socials amb la desa-
paricié del menestral i del petit negoci o manufactura familiar i el naixement del proletariat i de la burgesia industrial), el cas de la manufactura
grafica s’aparta d’aquesta tendéncia, almenys en aquest periode.

La indUstria téxtil, la de la construccié i totes aquelles que permeten el «take-off» economic des del descobriment del vapor aplicat com a
forga de treball, tenen un sistema productiu de caracteristiques industrials, perd altres produccions d’aquest segle encara sén en un periode de
manufactura, aixo és, d’augment de la ma d’obra com a fonament consubstancial de I’augment de la produccié.

Perd aixo no vol pas dir que estiguin menys desenvolupades en comparacié amb les altres indUstries, tedricament més avangades. La demanda
de productes grafics no sofreix una pressié externa que determini una innovacié rapida, ja que els seus productes no sén d’extrema necessitat
en la nova societat que s’esta creant, i encara menys es pensa en aquesta manufactura com a produccié altament rendible, amb la qual cosa les
inversions sén poc elevades.

Per aix0 els avencos realitzats sén «lents», sense grans ruptures, cosa que permet que I’artesania vagi incrementant a poc a poc la seva
capacitat productiva. La causa d’aquest lent procés es deu a la complexitat de les técniques manuals —no substituides per maquinaria capag de
reemplacar la ma d’obra especialitzada— i a la concepcid estetica dels resultats.

Un dels factors que m’han sorgit en I'estudi de les Arts Grafiques és exactament aquesta consciéncia técnico-artistica dels obrers d’arts
grafiques. S6n un cas exemplar de classe obrera, que es distingeix dels assalariats de la construccié, del téxtil o de la metal-lGrgia. Els tipografs,
maquinistes i enquadernadors estan «molt prop de la cultura» i son conscients de la importancia de la seva feina; en molts casos son veritables
enciclopédies vivents o grans teorics de la seva tasca (Serra Oliveras, Famades, Giraldez). Ells son els fundadors de la UGOE (Unién General de
Obreros Espafioles), del Partit Socialista o dels corrents més radicals, com anarquistes o comunistes.

Aix0 ve motivat per la seva propia feina. Lletra a lletra, pagina a pagina, van creant cultura. Les empreses editorials recorren tot el procés
necessari fins a configurar I’objecte, i el treballador el ressegueix tot. Aixi, el seu treball és potser el de menor capacitat d’alienar I’esforg del
resultat. La divisié del treball no es produeix de manera tan brutal com en altres produccions, amb la qual cosa I’obrer és capag de reconéixer el
producte com a resultat de la seva feina. I si el producte té un component estétic i cultural, com el que correspon a un llibre o a qualsevol publi-
cacid, la seva feina és capag de repercutir directament en el seu propi benefici i en el de la societat.

A tot aixo hi hem d’afegir que els coneixements generals de I'obrer de les Arts Grafiques és molt més gran que el de qualsevol altre, perque
la seva comesa implica un bon coneixement de I’ortografia, dels colors, del material que utilitza i com aplicar-lo, de la composicié i de la qualitat
de la feina mateixa.

El gran canvi es produira quan l‘obrer deixi de controlar tot el procés productiu i la distribucié de la feina crei un desconeixement de la
necessitat plastica d’unir els diferents moments de la creaci6 grafica.

temporalitat de I'art 77
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Imatge tradicional de les il-lustracions
que apareixen en els textos biblics; en
aquest cas és de la impremta suissa
Benzinger & Co., que va publicar en
castella I'altim quart del segle XIX.
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Pagina del Processionarium de Luschner Enquadernacié amb disseny
(Montserrat 1500) de William Morris
(1884)
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Anunci publicat a La Gaceta Universal
(1872)

Noti’s el «a vapor», caracteristic de la inddstria del

moment. El ptblic veu en la técnica de produccié un
sinonim de qualitat.
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pressié a partir d’una mesura, en aquest cas el
cicero. Aixo permet fer un gran salt endavant
perqué és la consumacié de la internacionali-
tat de la lletra —amb I‘excepcié d’Anglaterra,
que conserva una altra numeracié i mesures— i
de la codificacid de les lletres en cossos i el seu
valor espacial.
De I'auge de la tipografia a finals del S. XVIII
en sén exemples els Pradell, Ibarra, Bodoni,
Baskerville. Amb ells la lletra assoleix la per-
feccié com a valor formal en si mateix, estil i
técnica. 1
Gracies a aquests dos factors, mesura i qua-
litat tipografiques, les Arts Grafiques arriben
a establir les bases de la manufactura, que
també en el camp de la maquinaria es veura
recolzada per les noves premses.
c) Les noves premses
Les premses metal-ligues —Stanhope,
Columbian, Albion—, amb els canvis en els
sistemes de platina i rendibilitzant més I’es-
forg fisic del premsista, permeten tirades més
grans i de millor qualitat. A aquestes premses
les va precedir la invencié de la maquina d’es-
tampacié a un sol cop de Didot.
La primera premsa mecanica la va construir
K6nig la primera década del segle XIX i de
mica en mica aquestes premses aniran reem-
plagant les manuals, tant de fusta com metal-
liques o mixtes.

Per Gltim cal destacar, pel que fa a innovacions
técniques, la importancia del descobriment de Louis
Robert en el camp de la produccié de paper amb la in-
vencié de la fabricacié mecanica I"any 1789, aixi com
també la fabricacié d’aquest material —suport de les Arts
Grafiques— en bobines (paper continu), i que es va desen-
volupar durant la primera meitat del segle XIX. (12

Durant un segle (1780-1880) la manufactura

grafica es va transformant amb gran rapidesa, els pro-
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gressos tecnics s’esdevenen |'un darrera I'altre i el seu
desenvolupament té Iloc per aquests conductes:

1. Uaplicaci6 dels descobriments de la fotoquimica
en les Arts Grafiques.

2. La continua innovaci6 de les premses: cilindriques
(estereotipia), planes (litografiques, foto-tipo-li-
tografiques).

3. La progressiva incorporacié de la forga motriu.

4. La utilitzaci6 del paper continu.

5. LUespecialitzacié continuada dels diferents com-
ponents de la produccié grafica: fonedors, grans
fabriques de productes quimics i colorants, xilo-
grafs, litografs, caixistes, conductors...

Tot plegat fa que els resultats d’aquest procés siguin:

1. Un augment qualitatiu i quantitatiu d‘imatges. Es
el segle de la imatge impresa.

2. Unaugment de la informacié accessible, gracies a les
amplies tirades que permeten les noves maquines.

3. Una disminucié del cost del producte grafic.

Amb aixd es produeix Iinici del periodisme, tant
grafic com escrit, la proliferacié de les imatges com ele-
ment objectual, decoraci6, i temporal, informacid. El
[libre com a font de coneixements generalitzats i la pro-
paganda com a factor necessari en la vida comercial i
industrial. El paper imprés passa a formar part del pai-
satge de l’individu.
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Anunci en El Correo Tipogrdfico
(1891)

(11) La linotipia és una invencié de I’alemany Otto Mergenthaler, del 1880. Substitueix la feina del caixista. Perd sobre tot trasllada la fone-
ria a les grans impremtes que publiquen diaris i setmanaris, abaratint el producte. Els petits obradors segueixen adquirint els tipus a les fonedores
com ho feien des del segle XVIII.

(12) El paper continu ja era conegut i ampliament utilitzat, perd I’escassetat del paper elaborat a partir de draps o d’altres materials dificils
d’obtenir fan que la cel-lulosa, material obtingut per la desfibril-lacié de troncs de fusta, sigui la nova matéria primera per a fabricar-lo.

Cal destacar la crisi de 1917 de les indUstries papereres catalanes.

(13) «Avui la impremta s’automatitza. Els tipografs, els maquinistes, ja no participen en la concepcié del llibre, el treball artistic esta
reservat als maquetistes conseqliéncia de la divisié del treball...»

Eliseu Trenc-Ballester. Serra d’Or. Any XXIII nims. 262-263, 25 de juliol 1981

Aquesta frase no tan sols serveix per sintetitzar la repercussid de les técniques de fotocomposicid que es feien servir fa vint anys, i que com
he assenyalat provoca la transformacié de les arts grafiques, sind que es pot traslladar a la situacié de les impremtes en el moment de canvi,
potser des de les darreres décades del segle XIX i les primeres décades del s. XX. D’aquesta manera entendriem el paper dels primers cartellistes,
il-lustradors i dibuixants.Tant en la seva obra directa, o com subministradors de repertoris decoratius com en I’enquadernacio.

Una mirada superficial a dues revistes dedicades a les Arts Grafiques i publicades a Barcelona, «EI Correo Tipolitografico» (1890) i «El
Mercado Poligrafico» (1926) —la primera de la ma de Ceferino Gorchs («Fundicion Tipografica Nacional») i la segona de la Fundicién Tipografica
Neufville—, ens donen una mostra eloglient d’aquest profund canvi. Més quan, en la segona, les empreses anunciadores recalquen la importancia
de la utilitzacié dels seus productes per rebaixar costos, augmentar la productivitat i reduir la ma d’obra.

La nova tecnologia arriba de la ma de les grans empreses alemanyes, les grans monopolitzadores del mercat grafic catala i espanyol. En vint
anys el canvi de paisatge és brutal: offset, rotativa, linotipies, provoquen I'enfonsament de moltes manufactures grafiques: la industria grafica

ha triomfat.
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La indudstria grafica

Les dues Ultimes décades del segle XIX inicien un nou
procés que transformara radicalment el sistema en les
Arts Grafiques.

El descobriment entre 1880 i 1881 del fotogravat
tramat per Meisenbach és la nova técnica que escombra-
ra les anteriors, persistint encara la litografia alguns de-
cennis en la producci6 de cartells i de petits impresos. Les
rotatives i les minerves, introduides massivament, suplei-
xen a les anteriors cadascuna en el seu terreny especific,
ja que permeten una reduccid dels costos. Finalment, la
linotipia, que transforma la feina dels tallers de composi-
cié de manera radical.

Tot plegat provoca una tendéncia inversa a la que
podiem trobar en el periode anterior. 'augment de la ma-
quinaria, de tecnologia forga desenvolupada, permet una
disminucid de la ma d’obra (caixistes, fonedors de tipus,
conductors...), reduint les feines a tres camps especifics
d’actuaci.®*®

Per ultim, el procés es tanca amb el trencament
del sistema de producci6 de la quarta revoluci6 grafica i

en l'actualitat amb la substitucié de la informacio per bits.

Diverses imatges divulgades per la Scientific American de Nova York,
aquestes corresponen a la revista «LI»
(1888)
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Procés de configuracio editorial en

el periode de la manufactura grafica

Fase textual

1. Adequacié del text. Al mercat, a I'editorial, a la lega-
litat (censura)

2. Revisié de I‘original o traduccié. Drets, permis de
|’autor, editorials...

Fase inversora

1. Creaci6 d’un fons economic que permeti una gran edici6

2. Articulacié de métodes que permetin publicar i inver-
tir correlativament (edicions per fascicles)

3. Creaci6 de societats economiques

Fase projectual

1. Elecci6 formal: format, compaginacié, enquadernacio

Qualitat: paper, tinta, cobertes...

Eleccid iconica: dibuixant, il-lustracions

Tipografia: caracter, cos, columnat, bloc de text...

R wDN

Compaginacio: incorporacio de la imatge al text, fi-
lets, sanefes...

(3-4-5: eleccid d’estil)

Fase de creacid i comprovacio

Caixista: Composicié. Proves de galerades. Correcci6
de proves. Correccié dels paquets. Comprovacié de
les correccions. Proves de galerades a l'autor o editor.
Comprovacié de correccions. Compaginacié. Correccid
de proves compaginades. Correccid de les pagines motlle.
Comprovacié. Prova compaginaci6 editor.

Il-lustrador: Referéncies del text. Iconografia. Esbossos
per a I'autor o editor en el cas de creacié de noves imat-
ges. Dibuix final.

Gravador: Decisié sobre la técnica a utilitzar. Realitzacié
del gravat, sigui en el bloc de text o en pagines soltes.
Proves per a la censura civil o eclesiastica.

temporalitat de I'art

INTRODUCCIO

Fase d’impressio:

1. Revisi6 del plec de maquina, tirada

2. Adequaci6 de la maquina al resultat i a la tirada
Fase d’enquadernacio:

1. Plegat

2. Introduccié de les pagines d'imatges, si s'han impres a part
3. Relligat

4. Tall

5. Enquadernacid

Fase de mercat

1. Distribucié

2. Propaganda

3. Venda

Heliografies realitzades per Joarizti i
Marezeurrena, de dibuixos de Laurea Barrau | |

per a la revista «LI»

(1888)
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Impremtes litografiques Enquadernadors Foneries tipografiques
50 [ ] 50 50
40 —_— 40 40
30 30 /— 30
20 — 20 20
10 o 10 10
T T |
Any 1820 1842 1857 1859 1864 1877 1887 1842 1849 1854 1857 1859 1864 1887 1842 1854 1857 1859 1864 1877 1887
A partir de 1877 s6n impremtes w Dades contrastades

litografiques i zencografiques

La qliestio no rau pas en situar correctament en el temps

e /
La tranSfOI‘maClO a el canvi esdevingut en la produccid barcelonina del pe-
riode manufacturer al periode industrial, ja que aquest
Barcelona —com es pot comprovar en els grafics adjunts— ve marcat

per I‘evolucid continuada des de mitjans de segle. La pre-
gunta correcta és la que qlestiona el factor de la gran
arrencada de la produccio.

Podriem adduir al tema qliestions ja plantejades,
com ara "augment de la cultura urbana, una necessitat
més gran de paper comercial o oficial... pero en el fons
no trobariem la base en que se sustenta aquella afirma-

cié que Barcelona és el centre editorial més important en
[lengua espanyola.

Si tornem als grafics, trobarem diverses coses que
ens criden "atencio:
1. La quantitat global d’impressors, editors i Ilibreters

no assoleix altes cotes de creixement en el periode

1778-1864; més si constatem que aquesta globalitat

no augmenta durant la segona meitat del segle.

2. El nombre d’impremtes tipografiques no creix pas
massa. Sembla que el régim gremial que impedia la
creacid de nous tallers persisteix durant tot el segle
XIX.

3. Que les impremtes amb maquinaria capag de repro-

duir imatges o textos per mitja de la litografia —i a
A~ partir de 1887 la zencografia— si que augmenten de

Postals barcelonines de la segona meitat del segle XIX forma ostensible.
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Impremtes tipografiques
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1778 1842 1849 1850 1854 1859 1864
m Impremtes tipografiques

Pero cal notar que aquests tallers formen part, la ma-
joria, dels propiament tipografics.

4. Pel que fa als enquadernadors, passa com en el cas
anterior: les impremtes tenen els seus propis tallers i
|‘especialitzacié en obradors de nova creacié no expe-
rimenta grans variacions.

5. Respecte a les foneries tipografiques, si bé cal dir que
el seu paper és fonamental pel que fa a la capacitat de
produccié grafica, es pot veure clarament que aques-
ta no demostra pas una gran vitalitat ni proliferacio.
En aquest sentit, només cal afegir que la supedita-
cié a la gran inddstria germanica dedicada a les Arts
Grafiques és gairebé total pel que fa a la tipografia.

Aixi doncs, resumint, i a la vista d’aquests grafics,
no podriem pas sustentar que la transformacié industrial
es produis a Barcelona des de mitjans del segle XIX. Si
que podriem assegurar que hi ha un increment de la ca-
pacitat de producci6 iconica pel que fa a les impremtes
litografiques.

La maquinaria, factor decisiu

La informacio sobre la maquinaria utilitzada a les im-
premtes de Barcelona és escassa; les poques dades obtin-
gudes —no obstant aixo— donen fe de la importancia de la

mecanitzacio en el periode dels dos decennis compresos

temporalitat de I'art

1775 1857 1859 1864 1877 1881 1887
m Dades contrastades

entre 1860 i 1880.

El «Boletin Bibliografico Espafiol. Periddico de
la libreria, imprenta, grabado y litografia», en el num.
13, de I’1 de juliol de 1862, editat per Dionisio Hidalgo
a Madrid, a la impremta de les Escuelas Pias, ens déna
una informacié forca important sobre el tema. En un con-
cis article fa un balang de les impremtes barcelonines al
gener de 1861. Sobre un total de 25 tallers tipografics
—en |'estadistica elaborada per mi n’hi consten dos més—,
tenim una quantitat global de 79 premses (la majoria de
les quals probablement Stanhope, Albion...), manuals i
d’impressid plana. Al costat d’aquestes, només s’hi comp-
tabilitzen 24 «maquines». Les maquines d’imprimir no
son altra cosa que les cilindriques, connectades normal-
ment a |'energia mecanica. Aquesta denominacié ve de-
terminada pel sistema mateix de producci6, ja que la ma-
joria —no pas totes— es mouen per mitja del vapor. També
les premses son susceptibles de reconversié i passar de ser
manuals a ser connectades per bieles i bragos a la pressié
de les calderes, obtenint un moviment mecanic.

Perd més informacié sobre el tema ens la déna
la propietat d’aquestes «maquines». Narcis Ramirez en
té set, Tasso quatre, Pau Riera i 'editorial de «EI Diario
de Barcelona» tres, mentre que Gorchs i JepUs en tenen
dues. Tres maquines més estan repartides en altres tres
tallers. No cal dir que les impremtes esmentades abans

son les de més produccié editorial, periodistica i iconica
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de Barcelona i que els seus edificis industrials sén ja una
mostra de la seva voluntat renovadora, de la seva capa-
citat productiva. Com es veura més endavant, la modifi-
cacié dels tallers pel que fa a la nova ubicacié en zones
fabrils durant aquests anys, com en el cas de Ramirez i de
Tasso, ens ratifica la hipotesi que la industrialitzacié es
produeix —en els seus inicis— cap a 1855-1860.

Pel que fa al 1880, les dades que s’extreuen de
la «Memoria de la Comision Estadistica de la Sociedad
Tipografica» acaben de confirmar el procés d’industria-
litzacié que s’ha produit en el curt periode de vint anys.
La gran arrencada técnica és evident el 1880. Les «ma-
quines» que es poden trobar en els 43 establiments ti-
pografics arriben ja a les 124. S’ha augmentat en 100
respecte a 1860. Quant a les premses, la disminucié es
fa evident en les 23 de menys que trobem el 1880. En
aquesta memoria s’explica que «la mayoria de las maqui-
nas son movidas a vapor».

Com constata Eliseu Trenc, el procés de renovacio
técnica és molt rapid a Europa, i encara ho seria més a
Catalunya, on Verdaguer introdueix cap al 1828 la pri-
mera premsa Stanhope, que acabaria substituint les de
fusta, encara que en un termini bastant llarg. Les prem-
ses metal-liques acabarien imposant-se cap als anys sei-
xanta. Ramirez i Tasso comencen els treballs editorials
amb les de fusta, i és en aquesta primera década de la
segona meitat del segle XIX quan es produeix la recon-
versio. En els dos decennis segiients és la mecanitzacié la

que «pren el comandament».

La ma d’obra

No és possible fer un comput minuciés de |’evolucié de
la forga humana de treball en aquest periode. Les dades
que es trobaran més endavant, extretes de la memoria es-
mentada abans, ens donen per al 1880 un total de 1.001
treballadors especialitzats —oficials caixistes, conductors i

marcadors de maquines i premsistes— als que s’hi afegeixen
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els aprenents d’aquestes mateixes especialitats.

A aquest nombre de treballadors caldria afegir-hi
també els que fan feines no especialitzades, peons de car-
rega i de magatzem, i altres especialitzacions, com ara
els elaboradors de les tintes, els talladors a les cisalles,
enquadernadors, etc.

Una comparacié amb les dades de la impremta
Ramirez & Cia d’aquell mateix any, que presenta un vo-
lum de treballadors proper al mig miler, ens déna que la
proporcid especialistes-nombre global de plantilla seria
de 2 a 5, o el que és el mateix, a cada 2 treballadors
tecnics en correspondrien 3 de peonatge.

Continuant amb el mateix sistema proporcional,
sobre el comput general de 1.001 treballadors i apre-
nents especialitzats, el nombre total de treballadors dels
43 establiments existents el 1880 donaria un balang d’uns
2.500 treballadors d’aquesta branca de les arts grafiques.

Hi sumariem els dels tallers de fundici6 de carac-
ters d’impremta, enquadernadors, fabricacid i elaboracid
de tintes, dibuixants, gravadors... sense comptar tot el
ram del paper, de la distribucid, venda, etc. No em sem-
bla pas agosarat afirmar que ja en la penultima década
del segle XIX la industria grafica és la segona en impor-

tancia, després de la textil, a la ciutat de Barcelona.

Estadistica de la manufactura
grafica de Barcelona al segle XIX
La diferéncia entre llibreters i impressors és gairebé ine-
xistent a finals del segle XVIII, moment en qué trobariem
34 establiments d’aquest ram [a Barcelonal. No estan
classificats segons tinguessin o no impremta i llibreria,
per la qual cosa es fa dificil de conéixer el nombre de ta-
llers d’impressié tipografica i les seves caracteristiques.®
A mitjans de segle ja podem establir més clara-
ment les diferents branques i especialitats grafiques que
s’apliquen en aquesta ciutat, tot i que encara el llibreter

i I'impressor semblen no separar-se del tot. Aixi, I’any
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1842 el nombre d'impremtes pujaria a 45, nimero que

coincideix amb les del 1849® i 1854®, malgrat no espe-
cificar-s’hi quines impremtes tenien llibreria o viceversa.

Amb aix0 tenim una quantitat aproximativa que
ens fa possible enumerar-les. Per fer-ho, I'any de 1846
ens serveix de base per confeccionar un llistat d’im-
premtes que publicaven en aquella data. Obviament que
|‘error podria venir de I‘existéncia d’impremtes que no
es dediquessin al treball editorial, pero I'especialitzacid
grafica no era pas la norma de comportament d’aquells
establiments. Per a comprovar aquestes dades podem re-
correr als anuaris de 1847, 1848 i 1849 i completar la
informacié.

Aquesta enumeracié permet saber la quantitat
d’impressors existents a Barcelona en el moment d’apa-
reixer en escena Lluis Tasso i Gofalons. EI nombre arri-
ba a 49, malgrat que no tots tenen impremta propia. En

L'OBRADOR I UARTIFEX

< Postal barcelonina
de la segona meitat
del segle XIX

aquests caldria afegir-hi les impremtes de J. Gorgas, B.
Bassas, A. Fre(i)xa, Campins i Font, M. Blanxart i la de
Narcis Ramirez.

Totes aquestes apareixen amb posterioritat a
aquell any, pero ja abans s’hi feien treballs editorials,
com és el cas de I'Gltima esmentada, que s’instal-la el
1846 pero de la qual no n’he trobat materials publicats
fins al 18526,

Amb tota seguretat es pot dir que I‘any 1850 el
nombre aproximat d’'impremtes tipografiques es trobava
entre les 45 i les 50. Recordem que el 1777 el nombre
era de 34. l'evolucid d’aquestes impremtes no sembla ser
gaire gran pel que fa a I'augment d’establiments, que el
1887®¢és de 45, i segons la «Comisién Estadistica de la
Sociedad Tipografica de Barcelona»®, el 1880 aquest
nombre seria lleugerament inferior, tenint en compte que
s’hi inclouen les impremtes de Gracia i Sant Marti de

(1) Joseph Algava «Barcelona a la mano» Impremta de Juan Centené, Ilibreter, Barcelona 1778

(2) Matas y Sauri «Guia de Forasteros de Barcelona» Imprenta i Llibreria de Sauri. Barcelona 1842

(3) J. Matas y M. Sauri «Manual Histérico-Topografico estadistico-administrativo. Guia General de Barcelona dedicado a la Junta de
Fabricas de Cataluia». Imprenta i Llibreria de Sauri. Barcelona 1849

(4) J. Matasy M. Sauri «Manual Histérico-Topografico...» Idem. Edicié de 1854

(5) Extret del cataleg Anual del IMHB

Correspondrien als seglients:

Juan Oliveres, Manuel Sauri, Agustin Gaspar y Rico, Miguel y Jaime Gaspar, Hnos. de Vda. Pla, Vda. e hijos de Mayol, José Bosch, Miguel
Borras, Tomas Gorchs, Francisco Sanchez, Cristébal Mird, José Rubid, José Mata y de Bodallés, Francisco Oliva, Pau Riera, J.F. Ponsy Cia.,
Pedro Fulla, Antonio Sierra, Joaquin Verdaguer, Joaquin Guerrero, Antonio Berdeguer, Bergnes de las Casas, Ramén Indar, José Ribet, Francisco
Font, J.F. Piferrer, José Tauld, José Torner, J. Roger, José M2 Grau, Ignacio Estivill, Valentin Torras-Sola, F. Vallés, A. Brusi, A. Albert, R. Tor-
res, Tomas Gaspar, F.A. Altamirano, Martin Carlé, J. Devesa y Pujadas, Juan Isla, Vda. Espona, Hnos. Llorens, Esteban Palauzie, Roca y Sufol,
Manuel Cluselles, M. Texerd, Pauli y Riera, més els cinc citats abans i Llufs Tasso.

(6) José Coroleu «Barcelona y sus alrededores. Guia Histérica, descriptiva y estadistica del forastero» Jaime Seix editor. Barcelona
1887

(7)  «Boletin de la Sociedad Tipografica de Barcelona» Memoria de la Comissié Estadistica, presidida por Eudald Canivell. Nim. 5 del 9
de gener de 1881, pag. 617
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Provencals i que s’eleva a 43.

Aixi, pel que fa a I'estadistica d’impremtes, es pot
dir que si bé no augmenten en nombre des de mitjans de
segle, si que es produeix un augment en |’especialitzacid
grafica. Trobarem que en els anys 1857, 1859 i 1864
el nombre d’impremtes tipografiques és de 36, 36 i 27,
respectivament, segons les guies d’aquests anys, nombre
que ve refrendat pels 26, 30 i 29 llibreters que apareixen
en aquests mateixos anys i les 22, 22 i 20 impremtes
litografiques que les acompanyen.

La unificacié «a posteriori» de les impremtes lito-
grafiques —que no poden subsistir sense les tipografiques,
i al’inrevés—i la separacié dels establiments d’impremta
i llibreria seran les vies de desplegament d’aquests tres
vessants de ’art grafica.

Pel que fa a d‘altres arts grafiques l’estadistica
no és gaire demostrativa de les seves vicissituds, ja que
en alguns casos I’evolucié és la que en podriem dir logica,
si ens referim al desenvolupament d’una manufactura en
auge. D’altra banda, les dades que es podrien obtenir a

partir del 1890 ens podrien donar més [lum sobre 'estat
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Postal barcelonina de la segona meitat del segle XIX

< Poema de V. Marin i Carbonell
El Arte Tipogrdfico nim. 11

de la qiestio de les arts grafiques en I’inici de la seva
industrialitzacié i mecanitzacié, sobretot pel que fa a les
fundicions de caracters d’impremta i a I’especialitzacid
en treballs d’edicié de cartells i d’impresos de petit for-
mat, treballs editorials de més envergadura o impremtes
dedicades exclusivament al periodisme.

De I’artesa a I’industrial

Aquestes tres generacions d’impressors i editors abracen
la segona meitat del segle XIX i els primers decennis del
XX. Les seves vicissituds em semblen un exemple clar
des de la pregona transformacié operada en la societat
catalana i en les arts grafiques en particular.

Les condicions culturals es modifiquen ostensible-
ment. La realitat es transforma i I'individu accedeix a un
nou ambit on I’horitzd s’eixampla.

Per arribar a encarrilar-se en el cami del progrés
caldra ser audac, innovador i aventurer. Navegar en el

maremagnum de la incertesa i naufragar en qualsevol
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Gravat popular de mitja segle XIX
Detall
Representa ’assalt d’un convent en les bullangues de I’época

platja inhospita. Amb el rumb cap a la modernitat, el
vaixell deixa I’estela entre les onades de la legalitat que
I’embat mentre busca el port escaient.

Entre el reduit benefici d’allo conegut i la possibili-
tat d’obrir nous viaranys de fama i fortuna, el mén entaula
un dialeg amb el futur. A l'interior es preserven els valors
consubstancials a una manera especifica de ser i sentir.

Entre l'artesa agremiat i l’industrial modern,
entre el negoci familiar i la gran empresa, ens apareix
una tipologia caracteristica del segle XIX. No és pas el
fabricant del sector téxtil ni el de les fundicions mecani-
ques. No és el botiguer ni el professional Iliberal. Es la
base d’una societat protoindustrial que sorgeix en un mit-
ja prodig en la innovacid per a la subsisténcia. Entre la
rauxa i el seny, entre la ma i la maquina, entre el capital
i I'obrer, apareix la menestralia.

Si ens semblen excessivament exemplars les des-
cripcions que de la menestralia en fan els escriptors Josep
Coroleu i Santiago Rusifiol a la segona meitat del segle
XIX, el relat de I"esdevenir de la impremta Tasso i dels

seus propietaris ens resultara, potser, una mala novel-la

temporalitat de I'art

La Gloriosa

Dibuix de Tomas Padr6
Detall

(1868)
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historica. Els personatges podrien ser ben bé les fotocopies
reduides dels que omplen la literatura de fulletd.

Pero ni els Tasso sén excepcionals ni de bon tros
els Unics. A imatge i semblanga de molts petits fabricants
barcelonins, la seva idiosincrasia els caracteritza en tots
els ordres de la seva activitat.

Conceben la vida des de la unitat indissoluble del
negoci i la familia. La societat que els envolta és I’ampli-
acié d’aquest microcosmos que és el taller i la casa. Des
d’alli es vigila IYordre universal.

De la mateixa manera que els artesans agremi-
ats contemplaven el desenvolupament de la res publica
des de la perspectiva dels seus interessos comercials i de
producci6, des de comengaments del segle XIX la mirada
s’adapta a I’optica dels «Circulos», Societats Economiques
o d’altres organismes de participacio i control.

Aixi, des de la familia es contempla el negoci, des
d’aquest es participa en I’Associacio, i per ella es mira al
Municipi i al Govern central. Esun joc simple de reflexos.

El gremi és substituit per la lliure associacié indi-
vidual. La competéncia i la unié d’esforcos es troben en
dos terrenys de combat diferenciats. La menestralia en-
tén el compromis de la Ilibertat individual sense arribar
a pecar d’individualisme. Entén —i corrobora amb la seva
actitud— el moén llancat al progrés. Perd la imatge que
tenia d’ella mateixa era un reflex en un mirall concau.
Ells miren el mén des d’exemples que no els serveixen. Els
reflexos enganyen I'ull.

Si hom pensa que tot s’inverteix quan et mires
al mirall, com tocant-te l'orella dreta hi veus reflectida
I’orella esquerra, hom pot arribar a pensar que tocant-te
el front hi estaras reflectint la barbeta.

La menestralia va acabar finint sense saber com
ni per qué. Mai no va entendre els interessos nacionals
que defensaven els Iliurecanvistes. Mentre es van poder
acollir sota el volatil mantell del proteccionisme del co-
mer¢ van viure a la seva empara, pero la proteccié només
fou possible per la pressié dels grans industrials; ells eren

només els peons.
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Poques vegades van entendre la funcié del capital
i quan van invertir, se’n van haver de penedir. Tampoc van
entendre I'altre «Capital», el de Karl Marx.

S’estigueren entre dos rius, entestats en predi-
car que «treballar és fer feina». De fet, m’imagino que
el seu gran error va ser creure que el progrés tenia una
dimensié humana. Una etapa de desenvolupament els va
dur pel cami de la renovacié lenta i meticulosa. Les Arts
Grafiques es van transformar com ho va fer la resta de
la societat. Pero un cop aconseguits els fruits del treball
de gairebé mig segle, la menestralia grafica, l'assalariat, el
técnic que tants esforgos havia fet, no va arribar a gaudir-ne.

Si el Modernisme catala va aconseguir arribar a
tanta perfeccio en el camp de la produccié grafica va ser
pel fet d’haver sabut recollir i donar cos a una infras-
tructura de manufactura técnica i un esperit plastic que
havia nascut quaranta anys abans. Després, la realitat
es transmuta de tal manera que gran part d’aquell llegat
quedara perdut en ruinosos tallers i en técnics inadaptats
a les noves necessitats de la inddstria.

El llegat

Ells no escrivien, imprimien. Abastien a la societat de pe-
tits productes des de petits tallers. La manufactura grafi-
ca es —mica a mica— una aportacié més del sorgiment de
la indUstria catalana. Davant I’eloqiiéncia de les dades,
ens pot resultar frivola I’acotacié simple de que és una
part més —i gairebé sense importancia— de lI’economia ca-
talana de la segona meitat del segle XIX.

No va ser tan sols la industria de filats, la de la
llana, de la seda, la de la maquinaria pesant la que va
fer possible el desenvolupament industrial i comercial a
Catalunya. El paper, I'impres, els naips, els llibres... tot
allo relacionat amb les Arts Grafiques va permetre també
fer aquell «salt cap endavant».

Les poques dades que presenten els estudis d’his-

toria economica catalana sobre aquest tema son prou
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La Teixidora

Oli de Gabriel Planella
Detall

(1886)

demostratius de la poca importancia que s’ha donat a
aquest sector de la produccié. Si la menestralia és, a tot
estirar, la imatge estereotipada del «drama juridic ca-
tala», la manufactura grafica és, per la seva banda, un
element gregari del sistema econdmic decimononic.
Pero, darrera d’ells, un llegat historic d’incalcu-
lable valor fa possible reconstruir la historia gracies al
paper imprés que omple els nostres arxius i biblioteques.
A més de representar per I’época una font de riquesa cul-

tural i economica que encara s’ha d’avaluar.

De la ma d’obra «negra» a I’ohrer
El funcionament de qualsevol taller tipografic de mit-
jans del segle XIX és similar al de qualsevol altre. La
ma d’obra basicament familiar i mitja dotzena de tre-
balladors assalariats componen les reduides plantilles
d’aquests establiments. La maquinaria, normalment ma-
nual, pressuposa una produccié no gaire alta.

Lacumulacié de capital, encara que reduida, és

temporalitat de I'art

Els primers vaguistes >
Quadre de Scheer
Gravat publicat a «LI»

(1882)
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Anunci publicat a la Guia
(1866)

possible amb un index baix de productivitat. La renova-
cié de la maquinaria esdevé possible, encara que sempre
mantindra un retard tecnologic amb Europa i Ameérica
del Nord. La maquinaria arriba de I’estranger, preferent-
ment de Franca i d’Anglaterra, per ser posteriorment
Alemanya la gran proveidora de tecnologia.

Les impremtes veuen augmentar la seva capaci-
tat, el proteccionisme envers els productes interiors per-
met que la competéncia amb l'estranger sigui reduida.
‘escassa o nul-la organitzacié dels obrers fins a finals
del decenni dels setanta atorga un cert marge de super-
vivencia a una economia que va fent sense grans pertor-
bacions.

Yacostament a la cultura per part de la burge-
sia i del proletariat menys depauperat, juntament amb el
descens de I’analfabetisme i amb I“increment del comerg
amb els paisos de parla hispana del Nou Continent, fan
possible el ressorgiment de les técniques i procediments
de les arts grafiques catalanes.
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Vistas de la ciudad de Toledo, Ohio (Estados Unidos)
«LI> (1887)

A partir de 1885 la preséncia d’imatges provinents de
produccions americanes arriben amb profusié a les

revistes il-lustrades espanyoles

Persisténcia i renovacio
El sistema artesanal del segle XVIII subsisteix durant
tota la primera meitat del segle segiient.

Aquells tallers situats als carrers de la Llibreteria,
del Call, de la Tapineria... que pertanyien als Brusi,
Piferrer, Estivill, Garriga i Aguasvivas... persisteixen el
segle XIX. Tots transformen les dependéncies en establi-
ments on la xilografia, la litografia, la fosa de tipus... van
incorporant-s’hi lentament. No podem assegurar en qui-
na mesura es va realitzar aquest canvi en totes les seves
dimensions, pero en |I’aspecte artistic el desenvolupament
és paral-lel, perdo amb retard, aixo és, continuisme del que
es déna a Europa. Respecte a la infrastructura d’aquests
tallers, la nota que destaca més és la continuitat de les tec-
niques grafiques, sense un augment de I’especialitzacio.

La gran renovacio es produeix en el terreny de
les técniques de baixa tecnologia, les que requereixen
maquinaria no especialitzada. El coneixement de la talla
de I'acer, la introduccié de la xilografia a la testa, de
la litografia i la qualitat dels materials basics, com ara
el paper, permeten obtenir resultats de mitjana qualitat.
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Obviament, és el terreny de la inversid de capital —en el

financament de nova maquinaria que impliqui un incre-
ment de la productivitat- el terreny més arid.

Aquesta és la gran mancanca del segle XIX, la
capitalitzacié. Aquesta sera la pega de I’engranatge que
no resistira la competéncia amb els productes estrangers.
El desenvolupament de la manufactura grafica se susten-
ta en les constants del treball artesanal. La poca divisié
del treball, element que es fa patent en aquella actitud de
I'impressor que busca acaparar tots els processos técnics
que emmarquen la producci6 impresa, és un factor de fre.
Per altra banda, la manca d’institucions financeres que
inverteixin en aquest sector demostra la manca de pers-

pectiva del conjunt mateix de la societat.

El comerg grafic i paperer
La importancia del comerg grafic —al qual afegim, per la
seva concomitancia, el paperer— és la clau que ens pot donar

valor de rellevancia, o no, a la indUstria d’aquest sector.
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El Ave Maria >
Reproduccio del quadre
de Carlos Raupp
«LI» (1883)

La hipotesi de partenga és comprovar la magnitud
comercial espanyola en aquest sector a la segona meitat
del segle XIX. Aquesta comprovacié intenta justificar I’al-
tra hipotesi —fins ara valida— que afirma que Barcelona
és el centre editorial dels paisos de parla hispana. Si bé
aixo esta ampliament ratificat per diferents autors, calia
definir el terreny i justificar amb dades aquest aprioris-
me. Sobretot perqué les dades podrien donar Ilum sobre
diferents aspectes de la manufactura i la indUstria que
altrament serien dificils de contrastar.

De fet, en algunes comprovacions numeriques es
poden trobar deficiéncies de calcul. Tant és aixi que no es
pot ratificar els computs que hi apareixien. Diferéncies
de mig milié de rals el 1849 —el primer any consultat—,
o en el volum d’exportacions, o les quantitats pagades en
concepte de drets, no garanteixen el poder establir unes
xifres més o menys coherents en que poder basar-me a I’hora
d’establir un criteri en I'evolucié del comerg.

En fi, aportar dades noves que col-loquessin en el
Iloc oportl la dimensi6é economica de la indUstria grafica

procura donar forma a aquest apartat de manera que re-
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sulti una visié de la importancia d’aquestes transaccions.
No pas com a finalitat, més haviat com a testimoni de la
reproductibilitat. Obviament, l'avaluacié del comer¢ es-
panyol a l’exterior acosta al comput total del volum de
producci6 del sector grafic i paperer.

Es, malgrat tot, un intent de col-locar un seguit de
dades per, argumentar apriorismes i apuntar nous enfo-
caments que possibilitin encarrilar futures lectures de les

imatges amb relaci6 del comerg i la indlstria grafica.

La dependéncia iconica
Dues dades vinculades entre elles permeten anotar algu-
nes de les glestions crucials del tema de la produccié
iconica catalana i espanyola. La primera és la que sor-
geix dels llibres impresos al nostre territori durant la de-
cada 1850-1860, que ens mostra que molts dels gravats
que il-luminen les pagines sén estrangers.

Teoritzar sobre la manca d’una imatgeria propia

és una mica agosarat per part meva, perd adduir una
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manca de recursos humans, técnics i comercials en aquest

camp és admetre una manca d’infrastructura que, forta-
ment implantada, corroborés i col-laborés en els esforcos
que s’estaven fent en el camp tipografic.

La manca d’imatges en els textos seria en aquella
época una manca de visidé comercial, car el public desit-
java il-lustracions que completessin la descripcio de la
novel-la, la historia o qualsevol altre tema fruit d’un tre-
ball tipografic.

La voluntat descriptiva de les imatges en el text
venia de la necessitat de visualitzar plasticament I’escrit.
Aixo suplia en certa manera la manca d’una imatgeria
propia. La gran divulgacié de les novel-les historiques
(Walter Scott), de les novel-les «gotiques», de les de tema

romantic —en el seu vessant més tragic— i dels llibres de
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viatges, recomanaven |’al-lusié realista com a mitja de
construccié de la mateixa trama del discurs. Es a dir, la
creaci6 d’una literatura més popular remetia a paisatges
i periodes historics que el lector dificilment podria imaginar.
Calia facilitar la lectura del text amb imatges referencials.
Actualment la capacitat imaginativa juga amb
I’heréncia d’una acumulacié iconica i amb la capacitat
de record, que caracteritza la literatura actual pel seu
no mediatisme iconic, alhora que es juga amb l‘arsenal
plastic col-lectiu, que ens remet a imatges comunes, referents,
pero no explicites. Al contrari del que passava al segle XIX.
La capacitat de crear imatges, a mitja segle XIX,
ve determinada per la capacitat de lectura, d’interpre-
tacié i d’al-lusid iconica a temes historics en els que ha
d’haver-hi un record historic. Per aixd no s’ha de menys-
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Vista del port de Barcelona

Dibuix i gravat de Nicanor Vazquez
«LI» (1885)

El port de Barcelona manté la primacia

comercial grafica amb Europa i America

prear l'esforg fet pels Piferrer, Cardano i d’altres, que
recuperen amb imatges algunes parts —encara que siguin
monumentals— del passat. Aixo pot servir de base per les
futures il-lustracions de temes d’aquella época. De fet, en
bona mesura son I’inici d’una iconografia propia, un lloc
on anar-hi a buscar els ambients i les escenografies on
desplegar les escenes d’amor, passid, mort o terror de les
novel-les per fascicles del romanticisme lacrimogen. Es
|“inici d’un repertori iconografic.

També cal que la creacid literaria sigui propera.
Aixo permet al dibuixant acudir als indrets que es descri-
uen per tal de poder-los representar.

Si tenim en compte que la majoria de treballs im-
presos son traduccions d’obres estrangeres, ens trobem

que el dibuixant —que és el creador de la imatge— manca-
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ra del model a reproduir. La falta de museus, de la pos-
sibilitat de retrocedir en el temps de manera fidedigna,
també dificulten la capacitat de representacio.

Quant a l'apartat de la reproduccié d’imatges,
els gravadors espanyols estan en clar desavantatge si els
comparem amb els francesos, anglesos, alemanys o aus-
triacs. Pot ser degut a diverses causes; podem apuntar
com a més important —pel fet que perjudica I‘evolucid
normal d’aquests professionals— la manca de creacid lite-
raria propia i que el que s’arriba a escriure no té sortida a
I’estranger, mentre que a l’estranger es fan moltes obres,
que son traduides després a diferents idiomes. Aix0 sig-
nifica que la tirada d’imatges pot ser més gran el tiratge
de llibres en I'idioma original, car la imatge no necessita
traduccié. En alguns casos es pot veure que les traducci-
ons dels peus d‘imatge son en un castella bastant macar-
ronic, perqué les imatges s’han impres a l’estranger per a
ser venudes després a Espanya.

Fins ara no he fet referéncia a la importacié de
[libres, sind només d’imatges. Aquestes es compren a |’es-
tranger separades, ja impreses tipograficament, xilogra-
vat, o planograficament, litogravat. Aqui es tradueix el
[libre i en el moment de la compaginacié s’hi intercalen
els gravats.

Aixi s’explica el gran volum d‘imatges importades
de l'estranger a mitja segle XIX. La gran quantitat que
n‘arriben, principalment de Franca, ompliran d’imatges
els llibres impresos a Espanya. Obviament, és impossible
pensar que la majoria d’aquestes imatges fossin per de-
corar les parets de les cases, encara que aquesta practica
estigués forca implantada en aquella época. Tantes tones era
impossible comercialitzar-les si no era en llibres il-lustrats.

La dependéncia iconica és rellevant durant aquest
periode, arribant a ser fins a finals del segle XIX una
constant en qualsevol mena de publicacié que sortis de les

premses catalanes o espanyoles.
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II'lustracié de Gustave Doré per als Cuentos de Perrault
LI» (1888)

Una visio economica de la imatge
Durant el quinquenni 1849-1854 podem comprovar la
importancia que té la importacié del que s’‘anomenen
«Mapes litografiats» i «Estampes d’arts i ciéncies»,

Sobre el total de 856.410 rals que dona l’apartat
d’Estampes per I"any 1849, 848.410 corresponen a la
quantitat adquirida a Franga. Per I’any 1880, la xifra del
que correspondria a «Estampes, mapes i dissenys» s’ele-
va a 1.206.825 pessetes, de les quals 1.080.000 serien el
que s’ha importat de Francga.

Amb aquestes dades és evident la influéncia grafi-
ca del pais vef, encara que no tota la produccié iconica és
seva, perque en molts casos Franca només fa el paper de
comerciant de materials del centre d’Europa. Aixo no obs-
tant, la importancia de la iconografia francesa és prou gran,
perd sempre inferior a la seva importancia comercial.

La simple comparacié de la quantitat de materials
importats durant el quinquenni 1849-1854 amb el que
s'importa el 1880 és poc eloqiient en les xifres mateixes.
Es gairebé impossible poder avaluar la quantitat d’imat-

ges reproduides en aquests cinc anys —ja hagin sortit dels
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Portada de La Campana de Gracia
(desembre 1871)

burins espanyols o siguin materials importats—, pero el
que si que és evident és que la densitat iconica durant els
trenta anys transcorreguts ha passat de 1 a 100, augment
encara petit si el comparem amb el que es produiria entre
1880 i 1900, en que la proporcid seria de 1 a 500.

Aquestes dades queden confirmades per la capaci-
tat de la maquinaria i les noves técniques de reproduccio.
El 1880 el fotogravat és una técnica ampliament utilit-
zada, i a partir de 1885 la implantacié del fotogravat
tramat provoca un increment qualitatiu i quantitatiu de
la imatge que ultrapassa qualsevol mena d’increment 10-
gic, ja que la facilitat per crear imatges i reproduir-les
augmenta en rapidesa i versemblanca.

Aixi, podem comprovar que el volum que corres-
pon al quinquenni 1848-1854 seria d’unes 400 arroves
per any de mitjana, mentre que el 1880 aquesta quanti-
tat arribaria a 3.840 arroves (48.273 Kg.), és a dir, un
augment de 1 a 10 aproximadament. Si bé I'increment
sembla enorme, no és pas tan gran com el que demostren
les xifres.

La quantitat d’imatges per persona —la densitat
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A la mort de Gustave Doré apareix en el nam. 118, del 4 de febrer, una petita biografia seva que reproduim aqui. Aquest artista és un
exponent de la importancia de la producci6 iconica francesa pel que fa a la seva preséncia a Espanya
«LI» (1883)

iconica— és molt més gran; la diferéncia de 1 a 100 que
abans apuntavem s’incrementaria amb la produccié au-
toctona. Aixi, si contemplem aquest increment —i aqui cal
referir-se al grafic dels establiments litografics i zenco-
grafics barcelonins i el seu augment vertiginés—, podrem
veure com la indUstria catalana s’ha vist ampliament be-
neficiada per una politica editorial que ha permeés gene-
rar imatges en les impremtes barcelonines.

La politica editorial ha variat ostensiblement
d’enca de 1870, la publicacid es va decantant cap a una
retroalimentacid en el cercle escriptor-editor-dibuixant-
gravador-pUblic, visible en una edici6 més nombrosa de
classics espanyols i en les publicacions noves d‘autors
contemporanis i en les afamades col-leccions o bibliote-
ques. La Maravilla, Arte y Letras, Biblioteca Universal

i d’altres.

Pero aquestes xifres no son tan reals ni tan sim-

Il'lustraci6 de Gustave Doré per als

ples; hi ha diferents questions a plantejar. Una, perqué
o . i . Cuentos de Perrault

calcular la reproductibilitat de la imatge és forga difi- LI> (1888)

cil; dos, perqué el que passa a Europa no és totalment

paral-lel al que passa aqui, i normalment es dona com
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a bon signe de densitat iconica el que passa a Franga,
Anglaterra i Centre-Europa; tres, perqué el consum de
paper és encara molt baix a Espanya en comparacié amb
la resta de paisos occidentals avancats; i per dltim, per-
qué la capacitat maxima de reproduccié que permeten les
impremtes en aquell moment és menor a Espanya que en
aquells paisos europeus o als Estats Units. Tanmateix, la
diferéncia entre la quantitat importada i la densitat ico-
nografica I‘any 1880 donaria un balang positiu pel que fa
a la produccié nacional.

En el mateix ordre de coses, la politica aranzela-
ria de les administracions centrals que es va esdevenint
durant la segona meitat del segle XIX, va donant una
serie de restriccions importants a la importacid de certs
productes. Si mirem les quantitats satisfetes en concepte
de drets d’importacié podrem veure que l‘any 1849 la
importacié és molt més gran que el 1850, pero el tant per
cent pagat és comparativament molt més baix, de tal ma-
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nera que l'aranzel compleix la seva funcié de tancar portes
en augmentar del 23% al 52% d’un any a l'altre.

Els anys seglients es tendeix a establir un criteri
no tan diferenciat i aquest arriba al 34%. Els drets d'im-
portacid de materials grafics es va reduint de mica en
mica, ja que el 1880 trobem només un recarrec del valor
real del producte en un 4 %. Durant aquest periode va ha-
ver-hi un augment de la produccid nacional i un descens
de la importancia de I’adquirit a I’estranger en el total de
la produccio iconica.

De totes maneres les queixes dels impressors so-
bre la reduccid de les taxes d’importacié es fa ostensible
en diferents mitjans i aquestes queixes esdevenen dures
critiques quan la politica impressora del govern central
es basa en els encarrecs a l'estranger. Cal destacar que
el paper moneda, lletres, paper de l'estat... s’encarrega a
impressors americans, anglesos i francesos. La «Fabrica

de Moneda y Timbre» és un invent poc rentable.

Importacié d’estampes

Rals 918.410 254.280 407.979 271.950 446.010 381.810
Arroves 2.259 340 479 362 594 509
Drets 214.846 131.870 199.754 144.134 151.795 131.463
% drets 23 % 52 % 48 % 53 % 34 % 34 %
Pessetes 1.206.825
Quilos 48.273
Drets 60.341
% drets 4%

temporalitat de I'art
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Mackart, artista austriac que té una preséncia constant en les planes d’aquesta revista, és una mostra de la preséncia continua dels

gravats centreeuropeus, fins I'arribada del gravat america

Imatges que expliquen

Abans apuntava la idea que durant la segona meitat del
segle XIX, Franga és el pais que aporta més fluid iconic a
la peninsula. La quantitat és relativament facil d’avaluar;
fent la suma de les xifres dels diferents anys, el comput
total seria de més de mig miler de tones, perd aquesta
acotacid poc serviria si féssim el paral-lelisme de dir que
aquestes imatges sén d’origen frances.

De fet els periodes d’influéncia son canviants. Una
aproximacio als origens de les imatges ens donaria, «gros-
so modo», un esquema en qué la cronologia seria aquesta:

1850-1870

Preséncia de les imatges franceses

1870-1885

Preséncia de les imatges centreeuropees i angle-

ses, continuant la preséncia francesa

1885-1890

Preséncia d’imatges nord-americanes i de produccid

centreeuropea; també de franceses, pero no tant

Si tenim en compte que en les dues primeres de-

cades I"afluéncia d’imatges és per a I’edicié bibliografica
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i que a partir de 1870 la preséncia dels clixés per als
fotogravats és el material que substitueix els anteriors,
tindrem que el volum d‘importacié hauria minvat, cosa
que no passa perque I"augment de les imatges importades
son les de caracter decoratiu, per a I'interior de les cases.

Els clixés es fan servir per reproduir imatges, com
ara les de Gustave Doré, de tal manera que es poden apli-
car ja als diferents formats de les edicions i integrar-se
perfectament en el text tipografic. D’aquesta manera la
preséncia en la importacié disminueix quant a volum de
material importat, perd no disminueix pas la influéncia o
preséncia de la iconologia provinent de l’estranger.

Aquests materials grafics per a la reproduccid
s’utilitzen en gran manera en les revistes il-lustrades. En
el cas de La Ilustracion s’especifica clarament els perio-
des de preséncia dels gravats estrangers.

En resum, podem dir que durant el periode 1850-
1870 les imatges importades s’utilitzen majoritariament
en la impressié de llibres espanyols, pero amb imatges
estrangeres. Que la influéncia iconografica va canviant en
el decurs del segle. Que la produccié autoctona augmenta
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< En laspecte de les
vinyetes comiques els
alemanys tenen una
preséncia especial
entre nosaltres. Busch
podia ser-ne I'iniciador,
perd tot al llarg del
decenni apareixen a «LI»
molts altres dibuixants

germanics i austriacs,
amb un estil sintétic
que sera caracteristic
en dibuixants catalans i
espanyols de les decades
segiients

«LI» (1887)
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Joc de cartes espanyoles
Xilografia feta a Madrid
per Clemente Roxas, de

la reedicié de 1977, en
commemoracio6 del 600
Aniversario de los Naipes
en Europa

Heraclio Fournier, Vitoria
(1810)
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< El Porvenir de la Industria, ntim. 52 (marg¢ de
1876). Revista barcelonina dedicada a I’art
industrial. La nota de la Renaixenga anuncia

a les empreses de Barcelona que «acaba de
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recibir de las principales fundiciones de Paris
y Londres una rica y variada coleccién de
titulares y abundante surtido de caracteres
comunes, que le permiten aceptar y cumplir
puntualmente todos los encargos que
referentes al Arte Tipografico quieran hacerle
sus numerosisimos favorecedores».

La importacio de tipus, vinyetes, caixes,

orles i maquinaria té una preséncia constant
en el comerg grafic. La dependeéncia de les
impremtes catalanes de la producci6 francesa
i anglesa fins cap al 1885 es manifesta en la
continua necessitat de portar de fora tota
mena de materials, per tal de subministrar

produccions de qualitat a la necessitat de la

en capacitat i en integracio gracies a les noves técniques
de reproduccid i a la politica aranzelaria i editorial. Que
el comerg de les estampes entre Espanya i els altres pai-
sos es transforma cap al 1870, quan augmenta la impor-
tacié de grans lamines per a la decoracid i disminueix el
volum dels gravats per a les impressions espanyoles, sent
substituit per la importacio de clixés.

Pel que fa a aixo darrer, cal dir que la preséncia
d’empreses estrangeres a Espanya dedicades al comerg
d’aquestes mercaderies és forca evident. Algunes empre-
ses editorials, com els Tasso, es dediquen a comercialit-
zar-ne, cosa que es pot constatar en els anuncis publicats
a La Ilustracién, en que es venen imatges signades per
gravadors o tallers estrangers. En els llibres de comptes
de I'editorial Montaner i Simén que hi ha al Museu de
les Arts Grafiques de Barcelona, vaig tenir I’ocasio de
comprovar com s’adquirien materials d’aquesta mena a

empreses angleses i alemanyes instal-lades a Barcelona.

temporalitat de I'art

indastria, que va sol-licitant més prestacions
de les impremtes.

En aquesta revista, com en d’altres, també de
caracter industrial publicades a Barcelona,
s’hi nota la continua preséncia de la

maquinaria francesa, anglesa i alemanya.

Comerg grafic i paperer el 1880
Per avaluar la importancia economica d’aquest sector he
fet servir una serie de dades extretes de la «Estadistica
General del Comercio de Espana con sus provincias de
Ultramar y potencias extranjeras», feta per la «Direccion
General de Aduanas, estudio tipografico Sucs. de
Rivadeneyra, Madrid 1881». LYany que prenc com a mos-
tra és el 1880.

El mostreig d’un sol any no té repercussid gene-
ral, pero pot servir per establir uns criteris per aprofun-
dir-hi més endavant. De fet, I’any triat és el del comenca-
ment de la publicacio6 de la revista La Ilustracion. Aquest
recorregut avaluatiu s’havia comencat amb la voluntat
de reconéixer el volum d’exportacié de diaris i revistes.
Perd aixo no ha estat possible perquée en I"apartat 8e del
sistema aranzelari, alla on apareixen les dades sobre les
importacions i exportacions d’aquest producte, no s’hi
especifica res.

Tanmateix, una vegada fet I’estudi de les xifres
del document, he pogut Iligar alguns caps de la trama

del sistema economic d’aquesta industria. Alhora que
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En el camp de la produccié periodistica >
les il-lustracions marquen una fita pel
que fa al comerg grafic. A partir de
1870 el mercat america queda obert a
aquestes publicacions.
La Ilustracion Espanola y Americana,
de Madrid, que s’inicia en la década
dels setanta del segle XIX i traspassa
els comengaments del segle XX, és una
bona mostra de I'exportacié de material
periodistic, tant grafic com literari.
La Tlustracion. Revista Hispano-
Americana. Lluis Tasso, editor. Una
altra revista que té una amplia difusio
en els paisos de llengua hispana. A
les dependeéncies de editorial hi ha
una secci6é dedicada a I'expedicio de

materials impresos cap a ultramar.

s’obrien nous interrogants mentre anava avangant entre
els nimeros.

Preguntes no contestades son les que afecten al
mateix sistema aranzelari espanyol, el caracter del que
s’anomena «no tarifat», de gran volum i importancia eco-
nomica entre els diferents productes paperers d’importa-
cid. Seria on hi trobariem materials fotografics, clixés, i
papers especials com ara els del sistema gillot. Pero res
de tot aix0 hi queda especificat. Encara que també hi ha
respostes, i em penso que ben eloglents.

La primera cosa a destacar és que els materials
procedents d’impressié o estampacid, com ara llibres o
naips, ultrapassen el nivell d’exportacié de molts altres
productes manufacturats, només superats pels textils, i
pel sabé els anys posteriors a 1880.

El paper, malgrat tenir un gran volum de material
comercialitzat a I’estranger, té un nivell d’importacié for-
ca més alt. Mentre que en I’ambit dels articles d’imprem-
ta i naips el balang comercial és altament positiu a favor de
I’exportacid, en el cas del paper el deficit és molt destacable.

Els naips és el que aporta un benefici més gran a
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LA ILUSTRACION

Vapor «Buenos Aires» de la Compania
Transatlantica de Barcelona

Dibuix i gravat de Nicanor Vazquez
«LI» (1887)

la balanga, amb un total de 1.785.952 pessetes. Després
els Ilibres, amb una diferéncia entre exportacié i importa-
ci6 de 486.836 pessetes de superavit a favor de les expor-
tacions. El paper presenta un deficit de més de mil tones,
segons el comput final fet per I'esmentada «Direccion
General de Aduanas», pero esta equivocat si seguim dua-
na per duana el volum de paper importat d’arreu del moén.
Si agafem la segona xifra tindrem que el deficit augmen-
ta a gairebé dues mil cinc-centes tones.

Aixi, tenim que dintre d’aquest capitol grafic i pa-
perer hi ha un deficit general, ja que en afegir-hi I’Gltim
apartat, dedicat a les estampes, veiem que la diferencia

és desfavorable al comerg espanyol.

La supremacia de Barcelona

Si mirem les dades amb deteniment comprovarem que
Barcelona ostenta, en 'apartat de comerg grafic, la su-
premacia sobre la resta d’Espanya, tant en I‘exportaci6
com en la importacio, sobretot quant a volum de paper.

MEGALOMANIA I 0BSOLESCENCIA,



340

320

300

280

260

240

220

200

180

160

140

120

100

80

Exportacié de llibres > 60

=== volum en tones 40
= valor en miles de pessetes 20
% del total del valor de la exportacié espanyola

Pel que fa als llibres, només cal mirar les xifres
per adonar-se de la capacitat de comercialitzacié d’una
indistria bastant potent, instal-lada majoritariament al
barri del Raval de Barcelona.

Quant al paper, la coincidéncia entre el que
Barcelona importa i exporta té, al meu parer, una impor-
tancia transcendental. Fa [lum sobre una de les facetes
més interessants d’aquest sector. Catalunya, i concreta-
ment Barcelona com a centre comercial i industrial, no
és pas una gran productora de paper; és, com a maxim,
bona comerciant. S’hi importa la mateixa quantitat de
quilos que se n‘exporta, si fa no fa. Pero la diferéncia de qua-
litat és enorme, aixi com la mena de productes.

Si la quantitat de paper continu per imprimir
arriba a la quantitat extraordinaria de més d‘un milid
de quilos —una quarta part de tot el paper importat a
tot Espanya—, la contrapartida per exportacio és la que
correspon al paper d’escriure —en raimes— i al paper de
fumar, sequit una mica més enlla pel paper d’estrassa. El
balang, al final, és el mateix.

Aquesta diferéncia entre la importacid i I’expor-

temporalitat de I'art
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tacio ens parla de la qualitat i de la materialitat del pa-
per. A Espanya no hi ha una indUstria paperera consistent
que abasteixi a la indUstria grafica el material basic amb
que treballar: cal importar-lo. D’altra banda, la indUstria
paperera té dues caracteristiques: una, la produccié de
paper d’escriure —normalment de barba—, de les fabriques
de Capellades i de la Riba, i segon, el producte obtingut
de la resta d‘altres papers o dels residus de més mala
qualitat del drap, amb qué es fabrica el paper d’estras-
sa; aquests son els resultats basics d’aquesta industria, que
després es comercialitzaran a I'interior 0 bé s’exportaran.

‘exportaciéo d’aquests materials se’n va gairebé
tota als paisos americans de llengua castellana, amb es-
pecial importancia a Cuba i Puerto Rico.

La mecanitzaciéo —necessaria per a la fabricacié
del paper continu o en bobines— és gairebé inexistent a
Espanya, mostra evident de la necessitat d’importacio.

Les xifres palesen el gran esforg dels impressors
per obtenir la matéria primera del seu treball. Dels qua-
tre milions de quilos de paper importat, el que correspon
a paper continu s’eleva a la quantitat de 2.734.294kag.,
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Viland el Herrero

Reproduccio del quadre del museu de Colonia,

de M. Gronvold

«LI» (1882)

Lonada de romanticisme wagneria que arriba amb
els vents del nord en forma de misica, poesia,
novella, pensament estétic... també es deixa
notar en I'aspecte grafic. El simbolisme mitoldgic,
I’¢pica dels herois ancestrals, arriba des dels
burins alemanys als paisatges mediterranis.

El careo

Segons el quadre a I'oli de Enrique Schlitt
«LI» (1882)
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que representa el 68% del total del paper. La majoria
ve de Franca, gairebé un 80%. A Barcelona n‘arriba el
27%. Perd també és Catalunya I"Gnic indret d’Espanya
on se’n fabrica.

La dependéncia de Franca continua essent molt
notable durant aquest periode i fins a finals de segle,
tot i que Iincrement de les importacions de paper des
d’Anglaterra vagin en augment, aixi com també el que
s’‘importa des d’Alemanya. l‘aranzel que aquest producte
abona a l'administracid és del 25% del valor, percentatge
que aquest any 1880 no atenyen els llibres en castella im-
presos en d’altres paisos, que paguen unes taxes del 20%.

Pel que fa a la importacié de llibres, he pogut
constatar que el volum de llibres impresos en castella
és sensiblement inferior als impresos en idiomes estran-
gers, de tal manera que els primers presenten una xifra
de 59.655kg. i els segons, de 95.277kg. La diferencia,
aixi i tot, no és pas excessiva. Cal recordar que una de
les constants del segle XIX és la importacié de llibres im-
presos a l’estranger i editats en castella. Aquest volum és
gran, sobretot perqué el comerg america n’absorbia una
bona part, a causa de la manca d’infrastructura grafica
en molts estats llatinoamericans. ‘altra part arribava a
la peninsula.

He pogut comprovar l'edicié en castella de textos
biblics per part d’editorials belgues, suisses, austriaques i
franceses, aixi com de novel-les i llibres de temes classics
o d’historia. La poca diferéncia entre la quantitat de Ili-
bres en castella i els publicats en altres idiomes demostra
que la lectura en altres idiomes és relativament baixa.
La concentracié del 35% del total de llibres importats en
Ilenglies estrangeres a la duana de Barcelona acaba de

dibuixar una part de la situacio cultural del pais.
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Les publicacions en castella fetes a
Pestranger s6n molt freqiients. Aquesta
«Historia Biblica» es va publicar el 1884

a Suissa i la seva difusi6 als paisos de

parla hispana va ser molt amplia. Franga,
Belgica, Estats Units, Holanda, Suissa...
publiquen llibres en castella. La competéncia
internacional era més forta pels productes
catalans que no pas pels que sortien de les

impremtes espanyoles o llatinoamericanes.
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Els llibres en el mercat america

El mercat america és el més important en el comerg
general exterior d’Espanya, ja que se n‘extreuen prime-
res matéries de certa importancia per la indUstria, i els
comerciants hi van a vendre els seus productes ja ma-
nufacturats. En el sector grafic la constant és idéntica.
America, i fonamentalment les colonies, son el desti final
d’aquests productes.

Cuba, amb més de 73 tones de llibres importats
d’Espanya I’any 1880, representa el 18,5% del total, per-
centatge que es manté els anys seglients. Méxic, amb 37
tones aquell mateix any, representa el 10%, i la Republica
del Plata, amb gairebé 52 tones, el 13%.

Aquests son els dos paisos que més Ilibres adqui-
reixen de les editorials espanyoles. Cal destacar la im-
portancia de les possessions ultramarines de Dinamarca
i de Franca, que assoleixen una suma total de més de 80
tones. Puerto Rico representa només un 3,2% del total,
amb 13 tones.

El factor alcista des de mitjans del decenni dels
vuitanta ve donat per I’'increment de les compres per part
de Mexic, que el 1882 adquireix 122 tones de llibres.
Juntament amb la Republica del Plata, amb 118 tones, i
I’Uruguai, amb 40 tones, ofereixen un camp extraordina-
ri a les exportacions editorials de la peninsula.

Més endavant seran Mexic, I’Argentina, I’Uruguai i
Xile els paisos que adquiriran llibres impresos a Espanya.
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Lluis Tasso i Gonalons

Retrat de Lluis Tasso i Gofialons

«LI» nam. 1
(7 de novembre de 1880)
Reproduit també a la Revista Grdfica, op.cit.
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Les noticies que es tenen de qui fou IYiniciador d’aquesta
nissaga d’‘impressors i editors barcelonins ens arriben des
de diferents fonts®, encara que totes semblen sortir del
mateix lloc, perqué gairebé es repeteixen textualment.

Fill d’una familia benestant de Mad, arribada
probablement des d’Italia o de Malta segles abans, entra
a treballar als catorze anys a la impremta de la capital
menorquina propietat de Pere Antoni Serra. Consta que sent
menut, la familia de Llufs Tasso es va veure en la ruina.

Una altra noticia que es fa destacar en les bio-
grafies és la seva poca afeccié a la Medicina, degut al
seu caracter sensible. Havia estudiat aquesta carrera a
I"Hospital Militar de la seva ciutat natal mentre treballa-
va d’aprenent de caixista.

Aquesta possibilitat ens demostra la sort del noi,
a qui no es pressionara tant com a d’altres aprenents,
ja que podia compaginar les dues activitats. Segurament
els futurs aprenents a carrec seu no van tenir pas tantes
oportunitats.

Sigui com sigui, sembla ser que la Medicina no
li va agradar i que I’horitzd a la illa no era gaire fala-
guer per ell. Amb els coneixements de caixista i de metge
s’embarca el 1835 cap a Barcelona.

Hi arriba amb divuit anys, en un any de bullan-
gues, de crema de convents, de conspiracions de frares
i carlistes. La ciutat |i ofereix un paisatge ple de plan-
tes exotiques... «lleials, reialistes o cristins, publicistes,
prudents o sensats, decidits, moderats, liberals, addictes,
honrats, il-lustrats, defensors de la fe, gelosos, practics
i benaventurats».@ Un indret d’arribada al que s’havia
d’adaptar per aconseguir un lloc sota el sol. No era pas
I"Gnic en el seu ofici, i aquell any —com els seglients— de-
via celebrar el dia 6 de maig la festa patronal, tal com ho
venien celebrant els caixistes des de feia anys.®

Va treballar com a caixista durant cinc anys en
algun taller de la vintena aproximada que en aquells mo-
ments tenien la porta oberta a Barcelona. Com tots els
assalariats joves amb alguna especialitzacid, degué for-

mar part d’aquella imatge entre festiva, bulliciosa i tre-
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balladora que els gravats populars de I’época o les novel-les
per fascicles ens descriuen amb tota mena de detalls.

Com si d‘un personatge quimeric es tractés, la
descripcid a partir d’aqui pot semblar un conte.

El xicot se’n va a la gran ciutat i hi treballa hon-
radament durant cinc anys per tornar encabat a la seva
ciutat natal a retrobar-hi la seva fidel estimada, amb qui
es cartejava una vegada al mes. Ella, filla de I’antic patrd
del noi, I'espera. Ell arriba. Maria Antdnia, la nlvia, dei-
xa la casa dels pares per anar-se’n al costat del seu marit.
Tots dos obriran nous horitzons al seu futur.

Ell —Lluis Tasso— se I'emporta a la gran ciutat;
alli hi treballara sense desmai per mantenir la seva dona,
els seus futurs fills i, de passada, estalviar alguna cosa
per si mai es pot instal-lar pel seu compte.

Retornen a Barcelona el 1841 —l’any anterior
s’havien casat a Mad— i Tasso segueix treballant durant
cinc anys més com a caixista d’impremta.

El 1847 —no s’especifica com— els Tasso s’instal-

L'OBRADOR I UARTIFEX

len al taller-domicili del carrer de Basea. Aventurar el fet
d’una possible heréncia de caire tipografic o simplement
monetaria no em sembla pas forasenyat.

No penso que sigui gaire facil iniciar un negoci
amb els estalvis d’uns quants anys de feina, entenent
que en casos semblants —com seria el cas de lI'impressor
Narcis Ramirez— s’esmenti la sort de la loteria com el ca-
pital de base de que es parteix. Son poques, d’altra banda,
les impremtes noves en aquest moment, ja que I’heréncia
empresarial és una constant i no sén gaire habituals les
noves aventures grafiques nascudes espontaniament.

Amb el local, el nou taller disposa de quatre ma-
quines manuals, quatre premses que potser havien estat
utilitzades pel seu difunt sogre a Mao.

De totes maneres, si Lluis Tasso va estar de sort
en poder instal-lar-se pel seu compte als trenta-dos anys
d’edat, la sort el va continuar acompanyant any rere any.
La seva carrera meteorica aixi ens ho demostra.

(1) Les noticies que he pogut trobar sobre la impremta Tasso son poques. Aixo em va dur a pensar, durant el temps de la investigacié, que
aquesta impremta no era gaire interessant. Una de les notes que em va aportar més dades va ser la del Ilibret de FRANCESC MILLA «Ll‘art de la
imprenta a Catalunya» Barcelona 1949.

S’hi diu: «Altre gran establiment tipografic, semblant al de Henrich, I’existéncia dels quals demostra el formidable impuls que prengueren les
arts grafiques a Barcelona durant el segle dinove,...» (I’extrapolacio a tot el segle és excessiva, perque N. Ramirez es va instal-lar el 1847, el ma-
teix any que Tasso), «...fou el de Lluis Tasso Gofalons. Nascut el 17 de desembre del 1.817, practica d’antuvi de la Medecina.. El seu temperament
aprensiu feu que abandonés aquesta ciéncia per lliurar-se per complet a I’art de I"impremta. Per tal d’ampliar els seus coneixements tipografics es
trasllada a Barcelona, on aconsegui establir-se I’any 1.847; comenca una era d’activitat extraordinaria.» (Pag. 87)

Altres dades extretes de:

La Ilustracion nim. 1, 7 d’octubre de 1880

Revista Grafica article de R. Coll i Remedios. Vol. II 1901-1902 pag. 6. També en aquesta publicacié I’article signat per SALVADOR Con-
tijoch Vol. I 1900 pag. 14

(2) «Diario de Barcelona» 8 de gener de 1835, signat A. P. Sembla una bona rebuda per a algli que tingui ganes d’instal-lar-se en el centre
de la vida intel-lectual del pafs.

(3)  José Sola. «Sarrabal de la ciudad de Barcelona para el afio de 1.792. Corregido y adicionado en el afio de 1.835 pot...»

S’hi diu el dia 6 de maig: «Fiesta de los cajistas de imprenta, que anuncian poniendo con versalitas, en los calendarios y otros papeles en que
imprimen, el nombre de su Patron». «Miseros, —escriu I’autor— que de tristes producciones de otros cual vos aguardais el sustento, rogad, rogad
a Dios que de afios ciento viva la ganga de las suscripciones». (pag. 23)

temporalitat de I'art 111
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La Barcelona antiga, >
Plasa de San Agustin vieja
Dibuix de Santiago Rusifiol
Gravat publicat a «LI»
(1885)

Al carrer Basea

El primer local estava situat al carrer de Basea nimero
36. El local ja no existeix, a causa de la remodelacié que
va sofrir aguesta via amb I‘obertura dels carrers de la
Reforma, que va permetre unir I’Eixample amb el port
a principis del segle passat. En aquest mateix carrer hi
ha establerts dos impressors més, Josep Maria de Grau i
Leopold Domenec.

Amb les quatre premses manuals es comencen els
treballs d’aquesta petita impremta. S’hi atenen els en-
carrecs editorials, siguin de la mena que siguin. Els par-
ticulars, institucions publiques, privades o religioses, les
empreses, tots plegats tenen necessitats de divulgacio i de
difusio. Les seves primeres feines segueixen aquesta linia.
El petit impres de caire comercial també és una tasca que
els impressors atenen.

Pero els millors resultats grafics sén aquells en
qué lI'impressor Tasso representa també la feina de I'edi-
tor. Es en aquesta faceta que la seva impremta aconse-
gueix més prestigi dintre de les Arts Grafiques.

Si en les referéncies bibliografiques la primera
ubicacié d’aquesta impremta la trobem al carrer Basea,
la primera dada que jo he trobat me la situa el 1848 al car-
rer de Manresa. Aquest carrer és molt a prop de I’anterior.

El 1849, segons els peus de pagina d’aquest any,
ja la podem emplagar al carrer de Basea. EI 1851 el

nimero d’aquest carrer canvia i trobem en substitucid
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d’aquell els corresponents a les cases 7 i 9. El 1853, un

nou local al niimero 23.

Unid d’interessos i diversificacio
Podem apreciar com a mitjans del segle XIX es doéna el
fet de I’associacio de diferents fases de produccié i difusid
del material grafic. Uenquadernador, el Ilibreter, I’editor,
convergeixen en la projeccié del resultat. Els esforgos fins
[lavors dissociats semblen unir-se amb la mateixa finalitat.

La realitat de I’especialitzacié encara no es déna
amb tota la viruléncia propia del tecnicisme i la mecanit-
zaci6. Els enquadernadors s’assemblen massa als impres-
sors, i aquests s’assemblen als editors.

‘editor —gairebé inexistent— és substituit pel Ili-
breter o impressor. Tots dos realitzen aquesta comesa
vinculant produccié i venda. Perd I'esforg econdomic que
comporta no seria possible des de I‘aillament. Aixi, els
peus de pagina de molts treballs —els millors— que es do-
nen a la premsa en aquests moments, vénen firmats per
diversos tallers tipografics.

En el cas de Lluis Tasso les relacions s’estableixen
amb els llibreters i enquadernadors. Dels primers, la més
significativa és la relacid que té amb els germans Llorens,
que regenten la denominada «Libreria Espafola», que a

Barcelona es troba al carrer Ample, 26 i a Madrid al
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carrer Relatores, 14. Aquestes relacions s’estableixen
d’enca de 1853. Amb anterioritat a aquesta data —1852
i 1853— en els peus de plana hi trobem les Ilibreries ma-
drilenyes de «La Publicidad», del carrer del Correo, 2 i la
«Cuesta», de la «calle Mayor» d’aquella capital.

Es al voltant d‘aquestes dates que trobem també
una relacié molt intima entre «La Libreria Histérica» i la
impremta de Lluis Tasso. Segons sembla, aquesta llibre-
ria es va obrir el 1849 i va sobreviure fins al 1853, dates
que s’emmarquen en el periode en qué la impremta estava
establerta al carrer Basea. Des del seu primer emplaga-
ment a la Baixada de la Llibreteria durant dos anys, cap
al 1851 es va traslladar a la plaga de la Constitucié (ac-
tual placa de Sant Jaume) nimero 6, amb el mateix nom.
Aquesta llibreria possiblement pertanyia a Lluis Tasso, o
bé ell hi estava en societat, perqué els dos noms apareixen
plegats durant aquests quatre anys. A la «Guia» per al
1849 s’hi compta «La Libreria Historica» com a propie-
tat de Llufs Tasso.

En aquest mateix sentit, I’associaci6 entre la im-

premta Tasso i altres establiments de barcelonins es fa

L'OBRADOR I UARTIFEX

evident en algunes publicacions, com en el cas de I’enqua-
dernador E. Pujal del carrer Ample, 77 que, conjuntament
amb Tasso imprimeix una petita obra d’un dels autors més
venuts en aquell moment, el Vizconde de Alincourt.®

De totes maneres, cal destacar que son les impres-
sions de gran format les que donen més credit a I’establi-
ment de Lluis Tasso, encara que també hi trobem forces
treballs de baixa qualitat.

D’aquelles obres destacaria fonamentalment «La
Historia de Francia» de Louis Pierre Anquetil®. Aquesta
obra és la primera de gran qualitat que surt de les se-
ves premses. Aquest producte és el resultat d’un esforg
tipografic enorme, destacat en un article de la «Revista
Grafica»®; a dues columnes, amb imatges i cos reduit,
paper d’alta qualitat, es pot dir que és una de les millors
impressions que es poden trobar d’aquesta obra, tantes
vegades reeditada.

Altres impressions de qualitat serien «Historia
de los Franceses», de diversos autors” i I‘obra de Victor
Balaguer «Los Frayles y sus conventos», de 1851 per als
germans Llorens, editors.

4) De les impressions dolentes de Tasso, d’aquelles feines per encarrec, se’n podria fer una llarga llista, ja que la qualitat tipografica

—lletres oscades / escantellades, tipus diferents—, la impressié defectuosa i el paper de baixa qualitat també s’utilitzen en els seus tallers.

(5) Aquesta obra, impresa el 1848 per Lluis Tasso al seu taller del carrer Manresa, és possiblement una de les millors obres tipografiques
que es poden trobar d’aquella época. Realitzada en cos 6 i a dues columnes en quarta, és impossible de trobar a les biblioteques de Barcelona
—almenys a les publiques— i jo vaig tenir la sort de poder trobar-la en un llibreter de vell a Valéncia.

De les edicions franceses i de la castellana, A. Hocquart Heune, 1829-1830 (Paris); Chez Philippe, 1838 (Paris); Pourrat Freres, 1839

(Paris) i Unién Comercial, 1884 (Madrid).

L’edici6 de Lluis Tasso és, sense cap dubte, la de millor qualitat de totes les editades.

(6)  «Revista Grafica» Salvador Contijoch op. cit.

S’hi destaca aquesta obra, juntament amb aquelles que son veritables obres de I’art tipografic.
En aquest article es destaca també la gran tasca editorial renovadora de Tasso que, com a caracteristica, no edita obres per fascicles, sin6

que el seu treball editorial es realitza en una sola edici6.

Els fulletons per fascicles, o qualsevol altre tipus d’obra que es realitzava per aquest mitja, tenia la facultat de permetre una reinversié con-
tinuada, ja que d’aquesta manera I’esforg editorial d’una gran obra s’anava finangant durant el procés de produccid.

Aix0 no obstant, moltes obres de gran qualitat, entre les que destacaria «Recuerdos y Bellezas de Espafia», van ser editades per aquest siste-
ma. La gran diferéncia entre les unes i les altres era la capacitat financera i el risc que una aventura editorial comporta.

(7)  Aquesta és una altra obra ingent de Llufs Tasso, que sembla ser que comenca tot sol, perd ja en el segon volum necessita l’ajuda dels

Llorens. Aquest obra, iniciada el 1853 en els locals del carrer Basea, 23, queda conclosa el 1854, i al peu de pagina hi trobem la nova adreca
de la impremta, que es localitza al carrer de Guardia, nimero 15. Aquesta obra, mida foli, cos 6, també a dues columnes. L'obra és de Thiers,

Lamartine i Blanch.
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La voluntat renovadora
de la manufactura grafica
De les obres aparegudes en els tallers de Lluis Tasso se’n
desprenen atributs nous, demostratius de la vitalitat cul-
tural del moment i de la nova optica grafica que s’intenta
donar als productes. La difusid de les obres sembla ser
un dels primers objectius aconseguits, gracies a l’asso-
ciacié de diferents Ilibreters de la peninsula amb els im-
pressors.

Aquesta associacio s’estendra cap a altres punts
posteriorment a aquesta década. L‘objectiu de donar al
Ilibre una major bellesa interior i exterior s’emprén tam-

bé amb vigor. Els dibuixants i gravadors cuiten a produir
bones lamines. Les dades sobre I"augment dels artifexs en
aquesta técnica son prou significatius, aixi com de I’apli-
cacid dels seus productes amb profusié en els Ilibres.®
Un altre element a destacar és la gran diferencia
que es pot apreciar en la qualitat de les enquadernacions
anteriors a 1850 i les posteriors. La simple elogliencia
objectual i volumeétrica del Ilibre destaca gracies al trac-
tament anterior, posterior, i del costat per on s’ha fet el
relligat. Normalment té tractament incfs, produit per una
impressié encunyada de figures i decoracions que aparei-
xen amb daurats. Els marges dels fulls estan decorats

(8) Vegeu Pilar Vélez «El llibre com a obra d’art a la Catalunya vuitcentista (1850-1910). Barcelona Biblioteca de Catalunya 1990 i
Francesc Fontbona «La xilografia a Catalunya entre 1800 i1923. Barcelona Biblioteca de Catalunya 1992.

Els gravadors de metalls, i més concretament els dedicats a la talla dolca d’acer, sén elements fonamentals per a la il-lustracié dels llibres.
Yany 1842 son onze els gravadors que consten a la «Guia de Forasteros de Barcelona», de Matas i Sauri. Imprenta Sauri, Barcelona 1842. Els
tres Alabern —Antoni, Pau i Ramon—, Joan Amils, Doménec Estruch, Angel Fatj6, Joan Masferrer, Gregori Obradors, Antoni Roca, Maurici Vidal

i Esteve Xaxars.

Aquesta tecnica sobreviu fins a mitjans de la déecada dels vuitanta, per a ser absorbits pels gravadors amb zenc i els fotogravadors i sobre tot

pels xilografs. El 1887 n’hi havia dinou. El contrapunt és la poca importancia del gravat al boix. A diferéncia d’aquells, a Barcelona, a mitjans

de segle, n’hi ha quatre. Entre aquesta data i finals de segle trobem una preeminéncia de la xilografia que gracies a la galvanoplastia aconsegufi

una major duresa del material i una adequacié a les tirades Ilargues.

Els gravadors que subsistien amb la xilografia a mitjans del XIX eren els que es dedicaven a proveir de blocs les fabriques d’estampats, i el

nombre de tallers només arriba a mitja dotzena. Cinquanta anys més tard la xilografia torna a desapareixer per convertirse en un instrument en
mans dels artistes alliberats ara de la necessitat de reproduir fidelment I’obra d’algi altre.

(9)  Vegeu bibliografia sobre enquadernacié Manuel Carrién Gltiez «La encuadernacion espafiola en los siglos XIX i XX. Historia ilustra-
da del libro espafol: la edicién moderna. Madrid Fundacién German Sanchez Ruipérez: Pirdmide 1996

En les publicacions de Ramén Miquel i Planas trobareu una amplia referenciacié de I’enquadernacié d’aquesta época historica i la darrera
monografia d’Aitor Quiney «Hermenegildo Miralles» Barcelona Biblioteca de Catalunya 2005

(10) Obra en tres volums: «Grande Historia Universal de los Reinos», «Crdnica General de Espafia» i «Los famosos anales de la Corona de
Aragbén», de Gerdnimo Zurita i Ambrosio Morales. Luis Tasso, Barcelona 1852-1853. Per a les llibreries «Histérica», de Barcelona, i «Publici-

dad» y «Cuesta», de Madrid.

Altres obres importants d’aquesta primera época son «EI| Universo» «Descripcion de la Tierra e Historia de los Viajes». L. Tasso, Barcelona

1849, per a les mateixes llibreries que I’anterior. Gravats d’Antoni Roca Sallent, Manuel Buxé i Bes, J. Furnd i J. Pi. Impres a dues columnes

en caixa 7, mida foli.

A aquesta I’acompanyen altres obres, com «La Leyenda del Oro», «Las Mujeres de la Biblia», la «Historia de Espafa», del padre Mariana,

«Historia General de Francia», de la que en fara successives reimpressions, aixi com de la «Historia Universal» de Anquetil.
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amb aiglies i, en les millors impressions, amb daurats. La
paginacid és correctissima i el bloc de text apareix a la
mateixa alcada.®

Perd aquest aspecte técnic no sembla ser pas
|’tnic que interessa als impressors, editors i llibreters.
En el proleg del llibre «Las Glorias Nacionales»19 es pot
apreciar la voluntat de canviar les pautes de comporta-
ment i els habits de lectura del pais. «Engananse tris-
temente —diu I’editor Lluis Tasso— los que creen que la
sociedad espafola sdlo apetece las lecturas frivolas y de
efimero entretenimiento...» «...la luz pura... la nobleza
de alma y las pinturas sublimes son saludados —i es con-
testa I’autor a ell mateix— con entusiasmo duradero...».
Naturalment, és la feina de la impremta la que fa possi-
ble la gran transformacid. Aixi anota: «...desde que nos
dedicamos a encaminar entre nosotros la imprenta hacia
el Unico fin noble y digno de ella: difundir y poner al al-
cance de todos las obras mas admirables del ingenio de
los hombres, ilustrarlas con laminas primorosas abiertas
al acero...», per afegir com a bon venedor: «...y a pe-
sar de esto darlas por la cuarta parte de lo que en otras
ediciones cuesta la sola encuadernacién de las mismas».
Com es veu, la cultura i I’economia van sempre plegades,
i també amb la sinceritat, perqué com confessa l’editor:
«Ha costado mas de mil doscientos reales», pero... «por
una quinta parte de esta suma podran ahora nuestros sus-
criptores adquirir aquel precioso tesoro».

Aquest proleg va ser escrit amb tota seguretat per
Lluis Tasso, ja que el primer volum d’aquesta obra porta

només el seu nom, cosa que no passa amb els seglients.
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D’aix0 se’n pot deduir que es va haver d’associar amb les
[libreries esmentades abans.

A n’en Tasso s’hi evidencia aquest esperit: fer les
coses bé per vendre-les millor. En el mateix sentit po-
dem anomenar altres impressors d’aquell moment, com
Bergnes de las Casas, Piferrer, Narcis Ramirez i molts
d’altres, que realitzen el canvi de concepcié de les arts
grafiques®, permetent aixi que Barcelona esdevingui des

de llavors el centre editorial dels paisos de parla hispana.

Lluis Tasso al Raval

Des de I'any 1847 fins al 1853 hem trobat en Tasso al
barri de la Ribera, primer al carrer Manresa, després al
carrer Basea, 36, posteriorment als nimeros 7-9 d’aquest
mateix carrer i abans de 1854 al nimero 23. Set anys ini-
cials que caracteritzaran la resta. Juntament amb aquells
encarrecs empresarials, eclesiastics, particulars, de poca
qualitat, s’ha produit la consolidacié. L'esperit associatiu
li va permetre una certa inversié economica i millorar la
qualitat dels seus treballs. Pero tot aixo no I’hauria pas
dut a I’éxit si la societat catalana no hagués estat capag
d’absorbir la seva producci6.

Aquesta época, en qué va experimentar també
amb l'ofici de llibreter, li va permetre fer-se un lloc pre-
eminent en la societat barcelonina. El seglient pas es ca-
racteritzara pel fet de crear tot un sequit d’empreses de
gran envergadura economica i per la seva entrada en els
cercles economico-empresarials d’aquesta ciutat.

(11) «Las ventajas que han acarreado al mundo la invencién de la imprenta, y la perseverancia y habilidad de los que consiguieron esta-

blecerla, son infinitas y de inmensa importancia... han logrado una nueva existencia, y se han hecho imprerecederos. La luz de la ilustracién no
puede volver a extinguirse; ya es libre, pura, accesible y clara para todos, como el aire que respiramos. La futura historia del mundo podra quiza
contener nuevos recuerdos de calamidades y vicios, mas no podra presentar otra vez un vacuo universal, ni ver sus paginas mancilladas con la

memoria de otro siglo de afrentosa barbarie o de completa e infecunda ignorancia.» Bergnes de las Casas «Historia de la imprenta» Impremta de

Bergnes & Cia. Barcelona 1831, pag. 84.
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El 1854 va traslladar la impremta al carrer
Guardia nimero 15. Actualment, en aquest nimero hi ha
un garatge amb dues naus, que amb tota seguretat van
ser els locals utilitzats per Tasso. En alli s’hi degué instal-
lar alguna maquina de vapor que permetés moure les ma-
quines d’imprimir, ja que en aquell moment es feia servir
aquest sistema a Espanya, com consta en la impremta
madrilenya d’Angel Fernandez de los Rios, que sembla
ser la primera que les va importar des d’Anglaterra.

Els deu anys que Tasso s’esta al carrer Guardia es ca-
racteritzen en I’aspecte editorial per dues grans col-leccions
que veuen la llum: «La Maravilla» i «El Plus Ultra». Totes
dues de gran importancia pel nombre de volums que atenyen,
com a col-leccié i com en tirada d’exemplars. Tanmateix,
aguest augment no provoca pas una minva en la qualitat.
La difusié d’aquestes obres és enorme i sens dubte son la
causa de I'increment d’exportacid de llibres que es produeix
en aquells moments cap a Hispano-américa i les colonies.
Les relacions amb altres llibreries —i amb les ja esmentades
abans— continuaran durant aquest periode.

La nova generacio grafica

Una de les caracteristiques que es fa evident consultant les
«Guias» barcelonines de cap a mitjans del segle XIX és el
canvi de situaci6 geografica de les impremtes i llibreries.

La tradiciéd medieval de Ilibreries al carrer del Call
i de la Llibreteria continua fins a mitjan segle XIX. Cap
al 1840 aquesta ubicacié permet als barcelonins gaudir
d’una «via grafica» que, arrencant de la Boqueria, carrer
del Call, placa de la Constitucié, carrer de la Llibreteria,
Baixada de la Presé6 i plaga de I’Angel, s’estendria fins
als carrers de la Tapineria, Argenteria, Dagueria i Ciutat,
arribant el Iimit fins al carrer Basea.

En aquesta época apareixen algunes llibreries
al senyorial carrer Ample. El canvi s’inicia cap als anys
50. La Rambla comenca a sorgir com espai urba on els
barcelonins poden adquirir en elegants i modernes boti-
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gues els Gltims productes que han sortit de les imprem-
tes espanyoles i estrangeres. Escudellers, carrer Ample,
del Carme (amb la Universitat), Uni¢ i carrer Nou de la
Rambla es vertebren al voltant d’aquell passeig. Les imprem-
tes es desplacen de I’antic nucli del que havia sigut la ciutat
romana i s’estenen sobretot cap al nou barri del Raval.

Aquesta expansid és deguda fonamentalment a
qué en alli els espais permeten unes construccions més
amplies. A mitjans de segle no és estrany trobar les
grans empreses barcelonines emplagades entre les mura-
Iles de la Rambla i de les Rondes. Alli hi ha «La Espafa
Industrial», les foneries d’Espard, Ascacibar, les de fosa
de caracters d'impremta... El barri del Raval esdevé el
primer nucli industrial de Barcelona i d’Espanya, i en alli
hi trobem les manufactures grafiques del XIX.

Ja cap a finals de segle aquesta geografia es torna
a modificar a causa de la importancia urbanistica que
comenca a tenir I’Eixample de Barcelona, sobretot arran
de I’"Exposicié Universal del 1888. A partir d’aquest mo-
ment el passeig de Sant Joan, Ronda Universitat, Pelai,
Gran Via de les Corts Catalanes, apareixera com el nou
nucli, degut a la construccié de I’edifici de la Universitat
Literaria (1880), del Seminari i de la instal-lacié de la
burgesia catalana a la part central de I’Eixample.

La indUstria grafica més pesant, foneries de ca-
racters i construccié de maquinaria, queda instal-lada el
1887 a la vila de Gracia. Ja llavors la Rambla ha deixat
de ser el nucli d’aquella geografia grafica barcelonina
i mica en mica tot el Casc Antic es va despoblant dels
antics tallers tipografics i dels relacionats amb les Arts
Grafiques per a esdevenir IYindret d’assentament dels Ili-
breters de vell. Amb ells hi ha els fotografs, que fins a co-
mengaments del segle passat conserven un territori a I’en-
torn de la plaga Reial i de la Rambla de Santa Monica.

La industria grafica es desplaca del centre, i
d’aquella manufactura del segle XIX instal-lada al Raval
ja només en queden retallons de records. Aquella pro-
duccid va formar un nucli important de poblacié amb els
fabricants de naips, els impressors, els fonedors de carac-
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Detall del planol realitzat per Pere Garcia Faria Mapa en las Ordenansas Municipales (1891)

Com es pot veure, la situacio de les impremtes de Tasso va ser afectada per la Reforma Interior de Barcelona. El carrer de Basea va
quedar reduit a un tros insignificant. Lactual carrer de Manresa, on també va estar Tasso els primers anys, va resultar afectat. El seu
nom anterior havia estat carrer Hostal de Manresa.

Per localitzar més bé els edificis he fet servir el mapa del mateix autor Plan de Saneamiento del Subsuelo de Barcelona, 1891, que va
ser gravat esplendidament per J. Thomas.

Pel que fa a la localitzaci6 del taller al passatge de I’Arc del Teatre, apuntem 'anécdota que el passatge, que actualment es diu
Gutenberg, consta en el planol de P. Garcia Faria amb el nom de Tasso. El lloc exacte I’hauriem de localitzar just al costat del Teatre
Circo Barcelonés de la Rambla de Santa Madrona.

Aquest mapa també ens pot servir per explicar el canvi geografic sofert en la situacié d’impremtes i llibreries a mitjans del segle XIX.
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La Barcelona moderna >
Imatge presa d’una fotografia
Gravat publicat a «LI»
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(1885)

~

La Barcelona moderna.
Gravat publicat a «LI» (1885)

La imatge ens mostra una visié des de Montjuic. Les xemeneies del Raval apareixen entre els

edificis. En primer pla, els horts de Sant Beltran i la futura urbanitzaci6 obrera La Fransa

ters d’impremta, els llibreters, els fabricants de paper i
els grans magatzems dedicats a la distribucid i venda de
materials de papereria i de paper pintat per a la deco-
racié. De tot plegat en van quedar els Fournier, Tobella,
Bachs i un gran nombre de petits tallers d‘impressié que
van abandonar la feina tipografica per subsistir exclusiva-
ment de la petita botiga de material de dibuix o d’oficina.

«La Maravilla», societat editorial
Una de les grans tasques que Lluis Tasso emprén en el
decenni compres entre 1854 i 1864 és la creacié d’una
Societat Editorial capac d’imprimir, distribuir i vendre
un gran nombre de publicacions. El mercat america s’ha

temporalitat de I'art

consolidat després de la politica ultramarina, nefasta per
al comerg catala i espanyol.

La produccid s’ha anat malacostumant als vaivens
aranzelaris i un cert proteccionisme impera —malgrat
tot— en la visié comercial exterior del govern de Madrid.
No és pas un bon moment, com sempre, pero la produccid
i els beneficis augmenten de mica en mica. La capacitat
financera sembla en auge i la Borsa és capag de donar
bons dividends.

Lluis Tasso i d’altres emprenen una gran aventura
editorial que fructificara en un bon nombre de llibres pu-
blicats, impresos per Lluis Tasso.

La societat «La Maravilla» és una entitat amb lo-
cal propi, situat al carrer d’Avinydé nimero 20, com aixi{
consta fins al 1864. Posteriorment s’hi va instal-lar I’edi-
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torial i llibreria «Religiosa», fins no fa gaires anys. La so-
cietat la formaven diferents llibreries barcelonines, com
ara la «Libreria Espafiola», ja esmentada, la «Libreria de
El Plus Ultra», de la Rambla del Centre, 15, que era pro-
pietat de Lluis Tasso i GoAalons. A Madrid, la «Libreria
Espanola» del carrer Relatores, regentada per Emili Font
i la de don Antonio de San Martin, al carrer Victoria.
Tanmateix, aquesta societat no s’emmarcava Unicament
a la peninsula, sind que a Cuba hi tenia un soci a la Ilibre-
ria «Enciclopédica», del carrer O’Reylli, i a Montevideo a
|’anomenada «Nueva», del carrer 25 de Mayo.

El director d’aquesta societat editorial era Miguel
de Rialp i les obres estaven dividides en dues «series».
Cada «série» es subdividia al seu torn en dues «secci-
ons», la instructiva i la recreativa. La primera, dedicada
a ledicié de llibres d’historia i geografia, on trobem re-
impreses obres de I’época del carrer Basea. Aqui també
hi trobem un gran «Atlas Geografico Universal», amb
mapes il-luminats.

Laseccid recreativa imprimeix obres de Cervantes,
Zorrilla, Alexandre Dumas, Walter Scott... Unes obres
«Fuera de seccién» ens informen sobre les edicions de cai-
re religios, com la «Historia de los Soberanos Pontifices
Romanos» d’Artaud de Montor, en 12 toms. Aquestes
obres —s’aclareix— «...estan al amparo de nuestra legisla-
cion: las religiosas han sido censuradas por la autoridad
eclesiastica». La censura també actua sobre les novel-les,
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< Coberta gaufré amb impressi6é daurada
realitzada per Doménech per I’obra de
Lamartine Genoveva, editada per Lluis
Tasso, per a les edicions de El Plus Ultra

que han passat «por lo civil». Per Ultim, pel que fa a la
secci6 instructiva diu: «...y en cuanto a las histéricas, ha
transcurrido el tiempo habil para su denuncia», tot ano-
tant al final de cada llibre d’aquesta col-leccid: «En todos
hemos cumplido los requisitos sefalados por la ley».

Quant a l’edicid, cal destacar la perfeccié de la
tipografia, la qualitat del paper i de l’enquadernacid.
Cada volum té aproximadament entre 300 i 400 pagines
i la majoria estan en quart. Totes tenen lamines, encara
que és dificil trobar els llibres en el seu estat original.
A les biblioteques han desaparegut moltes d’aquestes il-
lustracions i en els llibres que es poden trobar de vell és
gairebé impossible trobar-hi cap gravat interessant, per-
que tots els que van ser fets al boix —i segons consta n’hi
havia almenys quatre a cada llibre— han estat sostrets de
manera fraudulenta per ser venuts un a un com a gravats.
Amb aixo el negoci del Ilibreter de vell és doble, venent
les lamines i els llibres per separat. Aquesta practica és
massa habitual en aquests establiments.

Aixi, tal com apuntava abans, els gravats al boix
son els que es fan servir en aquesta col-leccid, perd se’'n
troben pocs. Les xilografies han estat, des de finals del segle
XIX, aliment per als rampinyaires. En les publicacions d’aques-
ta col-lecci6 hi he trobat il-lustracions de talla dolca (acer).

Pel que fa a les enquadernacions d’alta qualitat,
son fetes «a la suissa», és a dir, llibres cosits, amb co-

bertes de cartré folrat totalment de tela, que mitjangant
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Il-lustracions per als contes de Perrault
«LI» (1883)

Tot sovint hi apareixen imatges que sé6n reproduccions de les que sortiran després als llibres

publicats per L. Tasso. Normalment els autors sén estrangers: alemanys, austriacs o francesos.

temporalitat de I'art
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gofrats realitzats amb planxes metal-liques cisellades in-
tenten imitar el repujat de pell, tot creant una superficie
texturada. Abans s’han d’imprimir amb tintes o petites
lamines daurades, amb la qual cosa el Ilibre genera un
volum ornamental que en aquesta col-leccié és d’admira-
ble qualitat.®?

En el periode que va de 1854 a 1860 aquesta col-

leccié publica 79 volums.

Lluis Tasso i Pere Doménech
Saulé (1821-1873)

Lluis Tasso és impressor i Pere Doménech enquadernador.
La relacié —malgrat no haver trobat cap vincle directe
entre tots dos— m’ha semblat que es donava amb certa
continuitat des de 1850 fins a 1870. Per una banda, Pere
Domenech es trasllada als locals de la Rambla de Santa
Monica quan Lluis Tasso s’instal-la al carrer Guardia,
deixant I'un el seu petit taller del pis del carrer Gignas i
I"altre el del carrer Basea.

Em consta que I’estil de Domeénech entra per-
fectament en la manera d’enquadernar la col-leccié «La
Maravilla», estil sobri d’ornamentacid, on el gust ro-
mantic de bacants, dansarines i portadores de cantirs o
atuells amb daurats contrasta amb la tela fosca. Colors
com l‘ataronjat i el cian configuren una decoracié senzi-
Ila perd impactant dintre d’una composicio simétrica. Els
motius no tenen res a veure amb el text i es repeteixen i
intercalen amb certa audacia en diferents llibres per a no
semblar iguals.d

Pero les relacions sén també de caracter estric-
tament editorial, ja que Doménech escriu un «Manual y
Catalogo del encuadernador» el 1867, que s’edita a la
impremta de Tasso. En aquesta obra destaca el treball
divulgatiu d’aquest relligador que, fent servir eines ben
senzilles i de baix cost, mostra com el seu ofici és fona-
mentalment una tasca de manualitat i d’estimacié per la

feina ben feta; alhora que anuncia que al seu taller s’hi

MEGALOMANIA I 0BSOLESCENCIA,



o -
K
AR
N . . P "'-:.-
La lletra, amb calam i estilet, una a una > L e A
amb la matriu i el punx6, o en blocs amb les ,._::" A
. N . - ._.' L
fonedores i componedores mecaniques _.-':,“" R
: e .
E
P £
T
LS
s

poden trobar eines per iniciar-se en aquests treballs d’en-
quadernacio.®®
A la mort de Domeénech, Lluis Tasso ja té enqua-

dernacid propia.

Lluis Tasso i Narcis Ramirez
(Girona ?-Barcelona 1880)

Les coincidéncies existents entre aquests dos renovadors
de les Arts Grafiques expliquen I‘esdevenir d’una part de
la dilatada historia d’aquesta especialitat a Catalunya.

La primera nota comuna és que cap dels dos és
nascut a Barcelona i que tots dos van treballar de cai-
xistes en tallers d’aquesta capital. Com a tipograf, Tasso
treballa en un establiment desconegut; Ramirez treballa a
la impremta de Francesc Oliva del carrer Argenteria. Aixo
s’esqueia simultaniament entre 1835 i 1847.

La sort de Narcis Ramirez amb la loteria®™ i la
possible heréncia de Lluis Tasso els duria tots dos a co-
mencar el seu propi treball editorial I’any 1847; Tasso al
carrer Basea i Ramirez al carrer d’Escudellers. Lexpansio
d’una empresa i l‘altra és evident amb les xifres. Quan

tots dos es moren el 1880, les seves impremtes sén les

(12)

més importants de Barcelona.®

Pero I'una i l’altra havien seguit camins ben dife-
renciats. Mentre que Tasso es preocupa fonamentalment
pel treball editorial continuant la tradicié d’aglutinar les
feines d’impressor i de llibreter, Ramirez s’ocupa de con-
rear els aspectes infrastructurals de la produccié grafica.

La impremta del carrer Basea i la llibreria
Historica esdevenen des de 1854 la llibreria de El Plus Ultra
i la impremta del carrer Guardia nimero 15 fins al 1862.

La relacio amb els Ilibreters és fonamental per a
I’expansi6 editorial de Tasso. El seu caracter, més comer-
cial que no pas industrial, com el cas de Ramirez, el porta
a obrir nous mercats a Espanya i América, perd aquelles
branques de les arts grafiques que en determinen els ma-
terials basics, ell no les tractara.

Normalment, a mitja segle XIX es poden trobar
impremtes com la de Verdaguer, que tenien també fabrica
de colors. Altres indistries més potents les arribaran a
absorbir o les faran desapareixer, convertint algunes de
les indUstries de primeres matéries en monopolis estran-
gers, com en el cas de les tintes d’‘impremta en mans de
I'empresa francesa Lorilleux et Cie.

Perd abans d’aquest procés de monopolitzacio, al-
gunes impremtes es dediquen a potenciar les seves propi-

«...les edicions d’en Bergnes de las Casas, d’en Gorchs, d’en Oliveres, la empresa de «La Maravilla» i la fundacié de El Telégrafo, son

probas de que aqui se seguia lo cami dels avensos que I'imprempta emprenia». Article de Josep Lluis Pellicer a «Revista Grafica» nim. 1, pag. 2,

Barcelona 1900.
(13)
aquellos momentos».
(14)

R. Coll i Remedios «Revista Grafica» cit. Apunta també aquesta possibilitat per «el estilo de los marmoles y oro falso tan en boga en

No podem establir clarament la diferéncia entre la enquadernacié industrial i I’artesana en el segle XIX. Lenquadernacié com indus-

tria ens parla d’una mecanitzacié del procés de manipulacié que és genuinament nordamericana i del segle XX. Lenquadernacié pot ser costosa

o0 econodmica, perod en el segle XIX, per molt grans que foren els tallers, és parla de més d’un centenar en el de Hermenegildo Miralles, el procés

era manual en qualsevol dels casos.
(15)
(16)

temporalitat de I'art

J. F. Rafols «Diccionario biografico de artistas catalanes» Milla. Barcelona 1951-1954. Veu «Ramirez».
«Boletin de la Sociedad Tipografica de Barcelona» ndm. V, 9 de gener de 1881, pag. 6 i 7
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es bases per tal de controlar millor el procés de produccid
i el mateix mercat.

Aquest seria el cas de Narcis Ramirez. La fabri-
cacié del paper, la fosa de caracters d’impremta, la im-
pressid tipografica i litografica sén els dominis d’aquest
establiment.

En el periode compres entre 1864 i 1880 tots dos
fan el gran salt cap a la industrialitzacid. Ramirez al pas-
satge d’Escudellers i Tasso al carrer de I’Arc del Teatre.

La renovacié de maquinaria, I'ampliacié dels ta-
llers i la integracio dels diferents processos que fan pos-
sible la creacié del llibre o de la publicacié sén les am-
plies fronteres d’aquesta renovacid. La mort de tots dos
el 1880 tanca significativament un cicle que representa
el moment final en qué la manufactura grafica autoctona
ha tocat sostre. A partir d’aquest moment les indUstries
comencen a desplagar les antigues manufactures i els pe-
tits tallers.

Aquell marcat procés d’intensificacio i extensio
de les petites empreses com les de Tasso i Ramirez —que
arriben a ser dues grans industries els anys setanta— ja
no s’expandeix més. El creixement ja no és possible en la
década dels vuitanta i un procés degeneratiu els porta a

la desintegracié posterior.

Lluis Tasso i el
«Circulo Artistico Industrial»
Les relacions entre industrials i societat s’estableixen a
partir de les corporacions existents des de mitjans del se-
gle XIX, a diferéncia de les antigues, que es creaven a
partir de I'obligatorietat de participacio en el gremi. De
fet, el «Gremi de Llibreters i Impressors» subsisteix fins
al 1840 —noticia que es déna aquest any en el Manual de
Patxot® —, encara que sense la importancia gremial dels
decennis anteriors.

Yassociacid lliure és en aquest moment la gran

basa que permet ajuntar esforgos i crear «lobbies» en una
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societat que, en "apartat de la industria, esta exempta
d’unes normatives legals estables i de capacitat de decisio
i de transmissid del seu esforg als organismes del poder.

La «Junta de Fabriques», creada el 1847 a partir
de la «Comision de las Fabricas de Hilaturas, Tejidos y
Estampado en algodén», eixampla el seu camp d’actua-
cid6 amb aquelles produccions com la llanera, la sedera,
construccié mecanica i d’altres, ajuntant-les totes sota la
bandera proteccionista que enarbora Joan Giell.

Set anys més tard, aquesta associacié de grans
industrials augmenta encara més el seu camp d’activi-
tat associativa al crear el «Circulo Artistico Industrial
de Barcelona». Entitat independent, pero nascuda sota el
signe del proteccionisme i de I’associaci6 industrial de la
«Junta de Fabricas».

La defensa dels interessos de la burgesia catala-
na, i més particularment de la barcelonina, realitzada per
la «Junta de Comercio de Barcelona», és substituida per
aquestes dues entitats. En aquest espai de temps (1847-
1886), que abraca l'interregne de la desaparicié de la
«Real Junta Particular de Comercio de Barcelona», les
entitats de defensa del productor sén unes quantes, perd
la «Junta de Fabricas» i el «Circulo» sén, fins a la creacié
de les «Juntas Provinciales de Agricultura, Industria y
Comercio» (1861), les demostratives de I"actitud de de-
fensa de la gran burgesia i de la menestralia catalanes,
respectivament(®,

La «Junta de Fabricas», sorgida el 1847, crea
Iany 1855 el «Circulo Artistico Industrial», que subsis-
teix amb posterioritat a 1861, perqué se’n troben referen-
cies el 1866. Tots dos tenen el mateix organ de difusio, la
«Revista Industrial»®%; la seva finalitat és «fomentar las
artes y la industria, perfeccionarlas... reuniendo a este
fin conocimientos de todas aquellas que puedan creerse
auxiliares.»

La societat creada s’adrega fonamentalment als
antics integrants de gremis, ja que en altres nimeros de
I’esmentada revista®® s’hi diu: «Importa, pues, que todos

los industriales que no pertenezcan a las clases de los
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hilados, tejidos y estampados —aquells que devien perta-
nyer a la «Junta de Fabricas»— se inscriban como socios
del Circulo, —tot afegint apocalipticament— si no quieren
estacionarse y por consiguiente evitar su ruina».

Aquesta societat canvia els reglaments el 1858
—tres anys després d’haver-se creat al Salé de Sant Jordi
de la Diputacié— tot dotant els seus socis d’una estructura
organitzativa, d’un local i d’activitats docents i culturals.

El «Circulo» s’organitza mitjancant una Junta
General; un dels carrecs que hi ha és el de bibliote-
cari, que recau el 1858 en la persona de Lluis Tasso i
Gonalons®, Aquest mateix any inicien activitats docents
en els locals del carrer del Carme, 22, on s’hi fan classes
de lectura, d’escriptura, fisica general, fusteria, etc. Al
mateix temps es dedica una sala d’aquells locals a expo-
sar els productes d’aquests artesans i petits industrials.
D’ells diu Cornet i Mas: «...son los que pueden llegar al
desarrollo de las artes y las industrias, porque los ricos no
lo hacen y los pobres no pueden».®

Aquests ensenyaments semblen ser un inici del
programa que, mig segle més tard, desenvolupara I’Es-
cola Industrial. EIl buit que havia produit I’any 1850 el
pas a la jurisdiccié nacional de I’Escola de Nobles Arts
(Llotja) amb el nom de «Academia Provincial de Bellas
Artes» va provocar en certa manera l‘aplicacié d’un se-
guit de cursos introductoris a les técniques artesanals per
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part el «Circulo Artistico Industrial».

Aquesta activitat s’arrela en la tradicid docent
com que la Junta de Comerc va crear el 1775 amb I"Es-
cola Gratuita de Disseny. Aquella escola afavoriria, de la
ma de Pere Pascual Moles —fill d’un impressor barcelo-
ni—, la introducci6 de la talla dolca de les planxes d’acer,
tan ampliament utilitzades en la il-lustracié de llibres i
revistes. D’aquella escola i de la de Nobles Arts —la seva
successora— en sortira la pleiade d’artistes il-lustradors,
dibuixants i artifexs de la iconografia grafica catalana
del segle XIX.

Tornant a I'activitat del «Circulo Artistico
Industrial», trobem que aquesta societat continua les
seves activitats amb posterioritat a la dissolucié de la
«Junta de Fabricas», mantenint-se al llarg dels anys 60 i,
segons consta a la «Guia» escrita per Gaieta Corneti Mas
per al 1866, en trobem la seu social al carrer d’Abaixa-
dors, 10. El president i soci fundador d’aquesta entitat
és Llufs Tasso i GoAalons. Perd aquell mateix any sembla
que les finalitats de la societat sén ben diferents de les
que podiem llegir en les seves bases una década abans.
«El objeto de esta Sociedad —diu Cornet i Mas— és la reu-
nion de las artes o industrias de los antiguos oficios en un
solo centro, a fin de hacer cuanto convenga, ya colectiva,
ya particularmente».@)

(17) Fernando Patxot «Manual del viajero en Barcelona» Francisco Oliva, Barcelona 1840
(18) «Revista Industrial. Periddico semanal de adelantos, inventos y noticias industriales». Sota els auspicis de la «Junta de Fabricas» i del
«Circulo Artistico Industrial de Barcelona», i dedicat a la classe manufacturera i comercial. Director: Cayetano Cornety Mas. Editor responsable:

Lufs Tasso Gonalons. Impres als tallers del carrer Guardia, 15.

Aquesta revista també edita els suplements: «Album», «Boletin Cientifico» i «Seccién Comercial».

Els nimeros de la col-leccié que es troben al IMHB estan firmats per Lluis Tasso. Es publica entre 1856 i 1862.

(19) «Revista Industrial» nim. 147, pag. 253, del 28 d’octubre de 1858

(20) «Revista Industrial» nim. 121, pag. 97, del 29 d’abril de 1858

(21) «Revista Industrial» nim. 151, pag. 277, del 25 de novembre de 1858

(22) «Revista Industrial» nim. 151, pag. 276, del 28 de novembre de 1858

(23) Cayetano Cornet y Mas «Guia completa del viajero en Barcelona» I. Lépez Editor. Barcelona 1866.
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Activitat politica i social

de Lluis Tasso

Continuant en el mateix ordre d’activitats vinculades a la
societat barcelonina, hem trobat algunes notes que sem-
bla important d’apuntar en aquest capitol.

Per un costat, trobem a Lluis Tasso el 1858 for-
mant part del «Comité Auxiliar Consultivo» dels consu-
midors de gas pel districte 4t. Aquesta Comissio organit-
zava els propietaris de diferents barris de la ciutat per la
deficiéncia del servei de la Compadia de Gas. Aquesta,
segons la Comissid®, donava el gas a preus elevats i
I’enllumenat era un problema continu que patien els ciu-
tadans.

A les biografies esmentades abans se cita a Lluis
Tasso com un individu socialment molt actiu. Organitzador
de societats com «La Maravilla», soci fundador i presi-
dent del «Circulo Artistico Industrial de Barcelona», Ili-
breter i editor, participa politicament a favor del protec-
cionisme militant.

Bosch i Llabrus, Sert, Puig i Llagostera i un
centenar més d’industrials —entre els quals Lluis Tasso
i Gonalons— creen el 1869, sota la presidencia de Joan
Guell i Ferrer, el «<Foment de la Produccié Nacional».
Els seus organs de difusié eren El Protector del Pueblo i
la Guia del Comercio y de la Industria en Barcelona®,
Llufs Tasso hi apareix com a membre d’aquesta platafor-
ma proteccionista dels industrials barcelonins.

En aquesta societat, la preséncia d’impressors
i de personatges relacionats amb les Arts Grafiques és
una evidéncia més de la voluntat participativa d’aquest
sector de la produccid. Entre els noms que hi trobem des-
tacariem els editors Espasa Hermanos i Bastinos e Hijo;
Domenech, enquadernador; J. Jespls i Gomez Inglada
com impressors; a fabricants de paper com Romani,
Olivella o Pau Fontanet. Aquesta presencia és constant
des de mitjans del segle XIX@e,

Sembla ser que Lluis Tasso també es va dedicar
a l'especulacié borsaria, ja que segons consta en la seva

biografia, de Coll i Remedios®?, el 1866 va patir un dal-
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tabaix economic de molts milers de duros®®.

De fet, sembla ser que la seva posicié politica no
era gaire clara i que sempre es va mantenir al marge de
I’activitat politica de partits; la seva activitat social es
va manifestar des de la seva visié com industrial i no pas
des de plantejaments ideoldgics. En la mateixa biografia,
Coll i Remedios destaca que Lluis Tasso «...sentia palpi-
tar en su pecho los ideales de un organismo social distinto
de su época», i remarca també el seu pragmatisme politic

durant les guerres carlines.

Lluis Tasso, llibreter

Ja hem apuntat abans la possibilitat que Lluis Tasso tin-
gués la «Librerfa Histérica» de la plaga de la Constitucié.
En qualsevol cas, la relacié directa entre la seva impremta i
aquesta llibreria es fa bastant evident entre 1852 i 1854.

Una vegada instal-lat al carrer de Guardia, les da-
des que apareixen en les diferents «Guias» de Barcelona
consultades estableixen una connexié clara entre la llibre-
ria «El Plus Ultra» i la impremta de Lluis Tasso. Aquesta
darrera s’esmenta en alguns moments com impremta «El|
Plus Ultra».

A la «Revista Industrial», organ del «Circulo
Artistico Industrial» i de la «Junta de Fabricas», destaca
la preséncia unida dels dos establiments. Segons les infor-
macions que hi apareixen, els productes que Lluis Tasso
té en aquesta llibreria en fan evident I'especialitzacié en
el llibre técnic, adregat als industrials i als especialistes del
ram (la maquinaria, les noves técniques, etc).

Aquest caire técnic no ve pas donat per la seva
feina d’impressor, sind per la seva tasca com importador
de llibres editats fonamentalment en frances i dels que va
donant compte en diferents nimeros.

Pero la llibreria de «EIl Plus Ultra», situada a la
Rambla del Centre nimero 15, és també el punt de venda
de la coneguda i admirada col-leccié «La Maravilla» i

d‘una altra de nova titulada «El Plus Ultra». Aquesta
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darrera, molt semblant a la serie recreativa de I’anterior.

Totes dues col-leccions, juntament amb la impor-
tacié de Ilibres estrangers, semblen ser la base comercial
d’aquest establiment, on no hi falten les publicacions «per
encarrec» de conferéncies, discursos, pamflets o petits
opuscles editats per aquella impremta. També s’hi poden tro-
bar, a la llibreria, les revistes que edita la impremta.

Les relacions comercials s’han intensificat i la
puixant época de la manufactura grafica catalana s’in-
crementa amb el ressorgiment d’una cultura autoctona
que permet desenrotllar també, des dels anys seixanta,
les publicacions en catala.

La politica, les entitats, associacions i grups
d’intel-lectuals comencen a fer encarrecs tipografics
d’una certa envergadura. Al seu torn, la intensificacid
de les relacions comercials —producte d’un assentament
molt important a la zona d’influencia de Barcelona— per-
met agafar més volada a aquesta indUstria, que cap a
la meitat de la década creara una estructura productiva
fortament implantada.

En el desenvolupament d’aquesta activitat destaca
la capacitat de generar noves propostes de treball des de
la seva propia estructura. Si Tasso havia estat aprenent
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i caixista en diverses impremtes, de la seva llibreria «La
Historica» o de la de «EI Plus Ultra» en sortira una de les
nissagues d’editors i llibreters que, des de la segona mei-
tat del segle XIX fins a I’actualitat, han marcat la trajec-
toria ascendent d’aquesta activitat. Son Innocenci Lopez
i Bernagossi (Girona 1829-Barcelona 1895) i el seu fill
Antoni Lépez Benturas (Barcelona 1861-1931), que el
succeira al capdavant de la llibreria «La Espafola», i al
qual succeira Antoni Lopez Llausas®.

Es de destacar —en el mateix ordre de coses— que
impressors i llibreters, des de la seva propia estructura,
van ser capagos de crear les successions i els nous establi-
ments. De les impremtes en sortiran caixistes que crearan
nous tallers. De les llibreries, dependents que aconsegui-

ran emancipar-se i obriran nous comergos.

Sorgiment i caiguda de la
manufactura grafica

Al tocar el tema de les nissagues, tan presents en la his-
toria de les llibreries i impremtes barcelonines del segle
XIX, una série de constants apareixen en estudiar-les.

(24) «Revista Ilustrada» nim. 150, pag. 264, del 18 de novembre de 1858

(25) «Guia del Comercio y de la Industria de Barcelona. Revista quinzenal de la societat. Fomento de la Produccién Nacional».

En el nim. 2 d’aquesta revista, del 30 d’abril de 1870, apareix Lluis Tasso a la llista d’associats.

(26) El 12 de maig del 1866 la Borsa de Barcelona i societats de crédit, com la Catalana General i la de Mobiliari Barceloni, van perdre
en pocs dies 55 milions de duros. La responsabilitat de les societats ferroviaries i del Banc de Barcelona va provocar una de les crisis financeres
catalanes més grans de la historia, fina al punt que la tesi que va ser un dels grans retrocessos en el procés d’acumulacié de capital i un retard en
|’aparicié de la gran indUstria es contempla amb absoluta validesa per J. Vicens Vives. Lluis Tasso i GoAalons va ser un dels afectats en aquest
crac. J. Vicens Vives «Industrials i politics» op. cit. pag. 99.

(27) Coll y Remedios «Revista Grafica» op. cit.

(28) D’enca de I’Exposicié Internacional de Londres de 1885, els establiments grafics i les industries basiques participen activament en la
potenciacié de I’exportaci6 i de la comercialitzacié. La seva actitud és evident, des de les posicions d’Antoni Brusi —organitzador del «Comité de
la Industria Catalana» per a la primera Exposicié Universal—, fins a la participacié de Bastinos (editor i llibreter) i Guarro (indUstria del paper)
en la constitucié de la Cambra de Comer¢ de Barcelona i la seva activa participacié en la mateixa.

(29) Ja s’ha remarcat en altres moments la qliestié generacional, perd un fet indiscutible és que Barcelona perd la tendéncia alcista que
s’havia iniciat amb una primera generacié, que ja és adulta a mitja segle XIX, i que a la tercera perd tot el vigor renovador.

’excepcid del Lopez és clara. L'dItim de la nissaga s’exilia el 1939 i crea a Méxic la Editorial Sudamericana. Els Brusi amb la Barcelonesa,
Gorchs amb la seva Tipografia Nacional, Tasso i la seva impremta, les foneries tipografiques... amb la tercera generacié desapareixen.
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Anunci aparegut a El Correo Litogrdfico (1891) >
La firma Lorilleux es coneix des de mitja de segle a Barcelona

La primera és la ja esmentada «auto-reproduc-
cid» 0 generacid per escissio, que crea nous establiments.
A partir de 'aprenentatge i I"oficialia, se’ns fa palpable
la voluntat d‘independencia en les actituds dels treballa-
dors relacionats amb les arts grafiques.

La segona és una caracteristica extensiva. Aixo
és, I'aglomeracié de diferents tasques sota una mateixa
firma. Aix0 es dona tant en el camp mercantil com en el
productiu propiament dit.

La tercera caracteristica és la successio per he-
réncia. En aquest cas el parentiu per matrimoni (com
passa amb els Estivill-Bastinos) i I’heréncia patrimonial
a la vidua i posteriorment als fills en sén els exemples
més clars. No obstant aixo, I’extensié dels establiments
també es produeix a la mateixa generaci6, i aixi trobem
els germans Gaspar o els Gorchs treballant en diferents
establiments, tant tipografics com de llibres.

En quart lloc trobem que I’época expansiva queda

(30) Vegeu «La pérdua d’identitat de la industria grafica catalana»
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ben caracteritzada en la segona meitat del segle XIX. La
interrupcié del procés de creixement es produeix en el
decenni dels vuitanta.

Yadquisicio paulatina de les inddstries i manufac-
tures grafiques barcelonines per part d’empreses estran-
geres i el declivi subseglient de la produccié autoctona
catalana es mostra degenerativa a principis de I’0ltim
decenni del XIXGO,

Les nissagues de llibreters, impressors i editors
desapareixen en gran nombre, conservant-se’n algunes
que encara perduren avui.

Normalment aquesta «mortalitat grafica» es pro-
dueix a la tercera generacio, potser per causes naturals.
Perd alld cert és aquesta defuncid, producte també del
canvi de mentalitat que s’opera en la societat barcelonina
de finals del segle XIX i principis del XX.

Yantic menestral desapareix. El capitalisme mo-

dern assumeix la responsabilitat de potenciar un sector
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Larribada de I'alta tecnologia
alemanya es deixa notar.

La foneria i establiment de
Suc. de Rivadeneyra passa a
mans de Richard Gans. La de
Ceferino Gorehs a Steinhausen.
Ramirez a Neufville (sucursal de
Palemanya).

Anuncis apareguts el 1891

a la Revista General i a La
Tlustracion Hispano-Americana,
la primera de Barcelona i la
segona de Madrid.
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de la industria que ja ha resultat altament rendible.

La preponderancia de la gran inddstria germanica
i francesa estronquen una possibilitat historica: convertir
Catalunya en un centre de produccié mundial a l'algada

de Nord-Ameérica i d’Europa.

El nou edifici de I’Arc del Teatre

La transhumancia de les impremtes barcelonines no és
un fet exclusiu de la impremta de Tasso. Aquesta es tras-
llada el 1862 al carrer de I’Arc del Teatre, molt a prop
del taller que tenia abans al carrer Guardia. En aquest
edifici hi trobem el 1857 a un altre impressor, anomenat
Francisco Sanchez, que anteriorment havia tingut I’esta-
bliment al carrer de la Portaferrissa. L'arribada de Lluis
Tasso en aquest local ve precedida per la marxa d’aquell
altre al nimero 60 del mateix carrer del barri del Raval.

‘edifici on s’instal-la —ja definitivament— la im-
premta Tasso va ser possiblement ampliat o remodelat
quan va arribar-hi. Tenia 5 plantes i estava situat a I’in-
terior d’una mansana, per la qual cosa necessitava una
obertura al carrer de I’Arc del Teatre que permetés ac-
cedir-hi.

Aquest passatge sense sortida es trobava entre
els nimeros 21 i 23 d’aquest carrer, i Tasso en va ser el
nom. Actualment, aquest passatge esta obert al public i
els nimeros 21 i 23 —entre mitgeres— queden separats
per aquesta obertura que connecta aquell carrer amb el
de Cervelld. El passatge actual i aquest darrer carrer es-
mentat sén producte d’una urbanitzacié del segle passat
que va modificar profundament I‘antiga illa.

D’aquell edifici on es va instal-lar la impremta no
en queda res. Pero, casualment, el nom del passatge —ara
obert a la circulacié— porta el nom de I'inventor de la
impremta tipografica: Gutenberg. Aquesta coincidéncia
resta en la geografia urbana barcelonina com I’Unic re-
cord de I'existéncia d’aquella important impremta.

Es de destacar que en el «Nomenclator de calles de
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Dibuix de Gémez

Soler, gravat per

~

Gomez Polo
«LI» (1885)

temporalitat de I'art 131



L’'OBRADOR I ARTIFEX

~ D>
Mostra de publicitat de
la Impremta Luis Tasso
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Barcelona» no se’n cita I’arrel toponimica, que amb tota cer-
tesa hauriem d’entroncar-la amb aquells tallers tipografics.

Durant els dos primers anys, 1862-1864, Lluis
Tasso conservara encara la llibreria de «EIl Plus Ultra»,
tan propera als seus dos tallers.

Possiblement el crac economic signifiqui la pérdua
d’aquell establiment, ja que és impossible trobar dades de
la seva existéncia a partir de 1866. Aquest és I’GItim local
que com a llibreters posseiran els Tasso.

A partir de 1866 la relacié amb aquells es trans-
forma, canalitzant les col-laboracions amb I"antic de-
pendent, Ilavors ja reconegut llibreter, Innocenci Lopez.
Aquest té el 1866 dos establiments molt apreciats pels
barcelonins. Les seves llibreries «La Espafnola», una al

carrer Ample i I'altra a la Rambla del Centre, el carac-
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teritzen com un dels grans editors del segle XIX. Des del
seu establiment inicia una tasca de comercialitzacié i cre-
acio de projectes de gran importancia cultural.

La trajectoria com editor en llengua catalana,
juntament amb la seva capacitat d’acollir i promoure
projectes periodistics com el de «La Campana de Gracia»
o el de «/Esquella de la Torratxa», o la impressid d’obres
teatrals en catala, permeten a la cultura catalana assolir
un nivell grafic fins llavors impensable.

Les relacions comercials entre Tasso i Lopez sem-
blen des d’aquest moment el motor fonamental de les
dues empreses.

En ple apogeu de la col-leccié «La Maravilla»,
de la de «El Plus Ultra» i amb un volum de produccid

altament significatiu, trobem la instal-lacié en el nou edi-
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Lluis Tasso i Serra. Revista Grdfica

fici. Amb tota seguretat, havia estat dissenyat per a les
necessitats productives del moment. La descripcid de I'es-
pai acaba de convéncer’ns que, sense cap dubte, aquest
és —si no de nova planta— una remodelacié a conscién-
cia. Lespai —amplissim— és susceptible d’acollir qualse-
vol tipus de necessitat que pugui generar un establiment
d’aquestes caracteristiques®-

A nivell general, es pot dir que de 1866 en en-
davant la produccio i el desenrotllament imperant en els
dos primers decennis queda frenat, mantenint-se el nivell
assolit, pero sense superar-lo. D’altres impremtes seguei-
xen un procés de desenvolupament més pausat, amb I’ex-
cepcié de Ramirez, que assoleix un nivell de gran industria
durant el seglient decenni. Encara que és un cas singular.

(31) Vegeu esquema de I'edifici pag. 124
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Lheréncia de Lluis Tasso

Des de 1862 fins a 1878 —any en qué deixa al seu fill
gran, Lluis, la direccié de I'empresa— les impressions se
succeeixen, mantenint-s’hi la notorietat. Aquest periode
es caracteritzaria per la continuitat, sense excessives
aventures editorials, comercials o inversores. Es, aixd
no obstant, el moment d’assentament de les bases d‘un
nou periode, presidit pel periodisme i I'imprés de carac-
ter comercial, donant una nova dimensié a la feina en
les arts grafiques, encara que no s’abandona la impressio
bibliografica.

Obviament, la desaparicié del patriarca I’any
1880 permet a I’hereu fer-se carrec de la totalitat de la
direccié de I'empresa. En els dos anys anteriors ja consta
a peu de pagina «Hijo de Luis Tasso», hom que no es
mantindra a causa de la igualtat de noms.

La mort de Maria Antonia Serra —dona de Lluis
Tasso Gofalons—, esdevinguda el 1875, provoca la cessié
progressiva de I’establiment al fill. Encara que el control
que sobre ell tenia el pare era més gran que no pas el que
el fill hauria volgut.

La nota més important a destacar després de la
mort de l'impressor és el que en direm —ja que aixi consta
en diferents publicacions del moment— «l’afer Tasso».

Aixo és, la conflictivitat que genera la seva par-
ticular manera de contemplar les relacions entre obrers
i patrons, mostra de la seva inexperiencia en la direccio
de I'empresa.

No voldria pas deixar d’anotar la increible casu-
alitat que denota el fet que en morir aquell, el seu fill co-
menca «ipso facto» la tasca d’impressor-editor de revistes
il-lustrades, una aventura no experimentada fins llavors
i sobre la qual Lluis Tasso (pare) m’imagino que devia
mantenir algunes reticéencies. Lluis Tasso i Gofialons mor
el 15 de maig de 1880 i la revista «LI» apareix a I'octu-

bre d’aquell mateix any.

temporalitat de I'art
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Les revistes d’una impremta

No he pogut fer un extracte conclis de totes les revistes
que des del 1847 fins al 1940 publiquen les tres generaci-
ons Tasso, pero les dades obtingudes donen a conéixer la
importancia del treball d’encarrec periodistic.

Juntament amb la ja esmentada Revista Industrial
i la «Guia» fabril, setmanal i quinzenal, respectivament,
la llista des dels anys seixanta és bastant extensa: «Un
tros de paper» (1865), «El embustero» (1866), i «La
Campana de Gracia» en els seus primers nimeros (1877),
encarrec fet per Innocenci Lopez.

A partir de 1880: «La teula» (1880), el «Eco
de Granollers» (1882), «La Gaviota d’Arenys de Mar»
(1890) i altre cop «La Campana de Gracia» (1900).

De I’época que correspondria a Viuda de Lluis
Tasso (1906-1931), les publicacions com «La Senyera»
(1910), amb Juneda i Apa, «Revista de Joyeria» (1912),
per a la «Asociacién Artistica de Joyeria y Plateria», el
«Butlleti del Centre Excursionista de Catalunya» (1920),
«Las Maravillas de Espafa», revista internacional
(1920), «Finanzas Espafiolas» (1924), del «Fomento del
Trabajo Nacional».

També consten petits butlletins, com el de «La fo-
tografia» (1885), un altre d’una societat de Sant Cugat
del Valles (1928), perd sense continuitat.

Perd totes aquestes publicacions esmentades, i
d’altres que amb tota seguretat es van publicar en aquell
taller, eren encarrecs i no pas treballs propiament editorials.

Llufs Tasso Serra vol ser editor de revistes il-
lustrades. En crea tres durant el periode que va del 1880
al 1891. D’aquestes revistes ja en parlem amb més pro-
funditat en altres apartats. Pero sense cap dubte, va ser
aquesta, juntament amb la creacié de I’«Institut Catala
de les Arts del Llibre», I'aventura grafica del continuador

de les que havia iniciat el seu pare.
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Descripcio de la impremta
Henrich & Cia. 0 Suc.

Impremta de Narcis Ramirez.

Tallers al carrer de Corsega /Pau Claris, Gracia
Administraci6 al passatge d’Escudellers, Barcelona.
Descripcidé publicada a I’«Almanaque para 1888 y Expo-
sicion Universal».

Superficie general 4000 m?

Hi ha 200 maquines i 800 operaris.

Edifici industrial enderrocat en la década de 1980, uns
cent anys després de la seva adequacié com edifici de lI'art
grafic industrial.

Quarta planta. Fotografia, laboratoris quimics,

fototipia i fotogravat.

Tercera planta. Eixugadors

Segona planta. Enquadernacié de luxe, comd,

gofrats, or i colors, maquines ratlladores, de com-

posicid per almanacs, dietaris i agendes. Taller de
dibuix i gravadors.

Primera planta. Caixes, reports tipografics, di-

reccié i administracié.

Planta haixa. Maquinaria litografica, heliotipia,

impressié damunt metall. Dues maquines gene-

radores o «gemelas» de 120 cv, dos elevadors i

telefon.

Planta soterrani. Magatzems.

La trajectoria de Narcis Ramirez el fa un individu
prototipic de la manufactura grafica, a cavall amb I’es-
clat dels nous processos industrials. A I’obrador podriem
constatar una autonomia quasi completa.

En comparacié amb el taller de Tasso, en poc
menys de 8 anys (1880-1888), els elements d’'impressid
fotomecanics s’han fet amb un espai nou, ocupat a darrer
pis, el més lluminds. La nova ubicaci6 tecnoldgica ha fet
que les golfes es converteixin en |’espai idoni per realitzar
els treballs fotomecanics. Per altra banda el pes especific,
les dimensions de les caixes ha baixat donada I’incorpo-

racié de les linotipies per al treball de compondre tipo-
graficament. No es fa esment de quin tipus de maquines
son les 200 que anomena, pero hi hauria de tot tipus, des
de les manuals fins a les de moldre colors, fins hi tot les
fonedores per matrius i tipus, etc.

Aquesta impremta representa el maxim exponent
de la industria grafica a Catalunya. Podriem dir que les
seves dimensions sén les maximes assolides, en aquell

moment i al llarg de la historia grafica del pais.

Descripcio de la impremta
de Tasso al 1881
Impremta de Lluis Tasso Serra a
Carrer de I'Arc del teatre, 21 i 22
Barcelona®
Edifici ubicat en interior de mansana del carrer de I’Arc
del teatre, entre el desaparegut carrer del Mediodia, el
portal de santa Madrona, abans anomenat rambla de
santa Madrona i el carrer de Montserrat. Les diverses
reformes urbanes han modificat construccions i carrers,
de tal manera que l‘estat en el que es trobaven el 1881
sembla dificil de rememorar. Tanmateix en els diferents
plans urbanistics i els corresponents planols, podem
trobar dades de localitzacié. Aixi a la pagina 632 de
I’«Atlas de Barcelona» publicat pel Col-legi d’arquitectes
de Catalunya de 1982, trobem en I’any 1907 un planol
de I"anomenat pla Baixeras on el pati interior de mansa-
na es diu passatge Tasso, compartint I’espai amb el tea-
tre Circo. Encara no ha estat obert el carrer Cervelld al
1907. Aquest passatge Tasso, Lluis Tasso i Serra pren
volada i s’en va al passeig de Sant Joan i posteriorment el
que resta al barri del Raval es rebatejara amb el nom de
I"inventor de la impremta de tipus mobils, Gutenberg.

La construccid on trobem la impremta, dedicada
només al negoci de Lluis Tasso, era un edifici ja emprat

(1)  «LI» Vol. I pag. 393-397 nim. 47 (25.09.1881) «Revista Grafica». Nim. 1 Barcelona, 1900
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pel pare, Tasso i Gofalons, que formava un passatge in-
terior, I'accés del qual per I’Arc del teatre, hauria de ser
prou dificultés per a les cavalleries, necessaries pel trans-
port diari dels productes grafics.

La descripcié realitzada per Julian Comonfort a
«LI» Vol. I pag. 393-397 nim. 47 25.09.1881 va acom-
panyada per dos gravats de F. Ferrer, en aquell moment el
xilograf més prodigat en el primer any de publicacié de la
revista, a partir de dibuixos de Presno. No gaire reeixits
els elements grafics, ni el mateix article, ens han estat,
pero, molt Utils per a la reconstruccié de I’espai.

No cal dir que el conjunt de I’edifici és una tipica
construccio fabril barcelonina on ens caldria puntualitzar
que l"absencia de definicié del tipus de coberta, terrat o
taulat ens deixa el dubte de I"existéncia d’una sota-tau-
lat emprat usualment per a assecatge de paper impres.
Aquesta funcid, a I'article de Comonfort, és situada a la
planta soterrani, que no deixa de ser estrany pel poc orat-
ge d’aquests espais.

Aixi doncs, tenim una planta baixa, major que els
quatre pisos, d’'uns 300 m2. Un espai sota el nivell del
carrer, els soterranis, de la grandaria de les quatre plan-
tes superiors, que donen un resultat aproximat de 1.600
m?2 com diu l'article. En aquest calcul aproximat, dispo-
sem de quatre plantes de 240 m?, més un soterrani dels
mateixos 12 metres d’amplada per 20 metres de fondaria
i la planta baixa. Segons les distribucions de les finestres
i banos que veiem en els gravats i fotografies constitu-
eixen les dimensions de cada planta aquests 12x17. De
cada planta, doncs, hauriem de sostreure 36 m? (3x12)
dedicats a serveis pel personal, accessos, transports i
transmissions, etc.

Podem deduir també que la fabrica de I’edifici
és a l'anglesa, sense revoltons, amb murs de carrega a
les quatre facanes i columnes de ferro on es recolzen les
bigues, separat cada pis per un enteixinat de cabirons
entregats als murs.

la tecnologia per copiar el mén

L'OBRADOR I UARTIFEX

Inundaciones de la Imprenta Tasso
«LI» Vol. VI, nam 257, pag. 629
(4.10.1885)
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Anunci de Tasso
Revista Grdfica
(Barcelona 1900)
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Impremta de Luis Tasso. Barcelona
Taller de composicié d’obres i diaris

Vistes dels tallers de composicié d’estats

i de composicié d’obres i publicacions

periodiques de I'establiment de Lluis Tasso
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Planta 4a

Taller d’adobadura. Recordem que el tipus mobils es desplacen de la
caixa a la forma i han de tornar nets a la caixa i ordenats per tornar-se a
fer servir. Aquesta feina, sembla ser, la feien els aprenents i els caixistes
mdés grans, amb experiencia perd amb habilitats una mica reduides. En la
fotografia reproduida en la Revista Grdfica de 1900 trobem a Lluis Tasso
repassant un treball fet per un jove aprenent de caixista.

Planta 3a
Taller de composicié d’estats. Trobem en aquesta planta el treball dels

caixistes entre els armaris de tipus, les formes i les caixes.

Planta 2a

Taller de composicié d’obres i periddics. En aquesta planta trobem el
mateix treball que en la planta superior, perd en aquesta sembla que hi
trobem la definici6 final de les composicions tipografiques ja que podem
detectar dos premses que haurien de ser de proves, una Columbian, per
I’aguilot que podem apreciar, i una cilindrica, ambdés manuals i que no
serveixen per tirades. En primer pla el componedor té a les mans una

forma que acaba d’entintar i esta a punt de fer la prova impresa.

Planta 1a
Magatzem de produccio, empaquetaments a lestranger, despatx,
administracié i redaccio, cosit, enquadernacio, numeracio, cartelleria i

targeteria.

Planta baixa

En aquesta part del local trobariem la maquinaria pesada, aixo és, tres
premses, que podien anar a pedal o amb energia aplicada i nou maquines
mogudes per transmissions de les maquines de vapor que usualment es
mourien a gas i no pas amb carbd i les trobariem al subsol i no pas al
lloc de produccio6. El magatzem de paper en blanc i imprées i la fusteria

i el magatzem d’aquest material. Les maquines de fundicié de pastes,
necessaries per refer els corrons d’entintar que degut al desgast continu
-efecte del contacte amb la tipografia- havien de canviar-se sovint. Podien
estar en aquesta planta o potser millor en la inferior.

Planta subsol
Espai dedicat a la conservaci6 de corrons, pels desperdicis diversos i
com magatzem de manteniment de I'edifici, de les maquines i cura dels

diversos productes quimics necessaris en el procés grafic.
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Lluis Tasso i Serra

Lluis Tasso i Serra. Revista Grdfica

v

(32) Vegeu «Conversa amb els descendents Tasso»

Es el fill gran del matrimoni Tasso-Serra. El petit dels nois
és Torcuato i, pel que fa a les noies, consta I’existéncia d’una
tal Rosina, que va ser una cantant de renom®2,

Respecte a la biografia d’aquest impressor, no
n’he pogut trobar gaires notes, ja que només a la «Revista
Grafica»®® una biografia d’Eudald Canibell ens aporta
algun element per confegir-la. S’hi diu: «Tipdgrafo, litd-
grafo, encuadernador y editor, todo en una pieza, muere
con la fama de tricromista y fotograbador». En aquesta
mateixa nota, apareguda poc després de la seva mort, el
1906, també s’indica que a la seva editorial s’hi havien
introduit feia poc les noves maquines que dotaven a |’es-
tabliment de les técniques més avancades del mercat.

Dues fotografies, que reproduim, ens el mostren a
I’edat de 17 anys —«cuando empieza a trabajar con su pa-
dre»— i una altra ja de gran. Una nota sarcastica apunta
també una de les caracteristiques personals d’aquell edi-
tor «que llegd a cobrar las consultas, debido a la infinidad
que de ellas Ilegaban a su despacho».

La personalitat de Lluis Tasso i Serra no sembla
senzilla d’escatir, ja que, a diferéncia del caracter empre-
nedor de son pare, ell se’n desmarca, prenent un cert aire
intel-lectual; una cosa semblant al que passa amb el seu
germa Torcuato, que apareix poc implicat en el negoci
familiar i més afi a tasques literaries.

Pel que es desprén de les noticies aparegudes a la
seva revista «LI», entre 1880 i 1891 continua realitzant
les tres vies inicials de treballs grafics, és a dir:

1. Confeccié de materials comercials, sobres, paper

comercial, talonaris, paper d’embolicar, etc.

2. Cartellisme

Aixo en el que podriem dir-ne treball d’impres-
si6 comercial.
En IYapartat editorial, els camins es bifurquen:
1. Editor de revistes il-lustrades

(33) «Revista Grafica» Vol. 6, Juny de 1906, pag. 47. Article sense titol de E. Canibell; necroldgica del vice-president de I’Institut.
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El gravat xilografic com La hermana del asesino és un >
treball tipic d’Estivill, que es va especialitzar tant en els
Goigs com en aquests fulls de noticiari necrologic

2. Editor de la col-leccié EI Plus Ultra, continua-
ci6 de la iniciada pel seu pare.
3. Editor d’Albums i material iconic, fonamen-
talment de reproduccié fotografica.
‘Gltima via és la impressié de materials per en-
carrec de particulars o entitats de caire no comercial o
industrial, en forma de llibre, revista o publicacions diverses.
De fet, I"Gnica diferéncia clara que estableix un
nou criteri en el negoci és IYaugment del treball comercial
i el d’editor de revistes il-lustrades.
A les antigues grans superproduccions de son pare
hi contraposa la qualitat iconica i el valor estétic i técnic

de la revista «LI» i de la impressié comercial.

Goigs, sang i fetge

Una de les caracteristiques del canvi de productes que
s'imprimeixen a les editorials barcelonines en les dues
Gltimes décades del segle XIX es reflecteix en allo que
pertany a lo eclesiastic i a la «literatura de cordel» (Caro

temporalitat de I'art
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Baroja), de sang i fetge.

En el primer cas, el Goig és la manera d’acostar
els textos sagrats al poble. S’hi fa servir una iconografia sen-
zilla, on el sant o imatge sacra forma la capgalera d’un text
versificat que explica les lloances terrenals del canonitzat.

Els «romangos» busquen un altra mena de lector,
potser no tant d’església, i un xic escatoldgic, més urba.
Isabel Segura, en una recopilacié d’aquesta literatura,
diu: «Com més macabres i violentes siguin les escenes re-
presentades, com més caps hi hagi per terra, més cossos
oberts de dalt a baix i més punyals, més assegurada esta
la venda, explotant la morbositat del comprador». En
aquesta publicacié —»Romancos de sang i fetge» Ed. Alta
Fulla. Barcelona, 1983— hi apareixen treballs d’Estivill,
Joan Llorens, Oliveres i fins i tot de Narcis Ramirez.

El gravat xilografic com «La hermana del asesi-
no» és un treball tipic d’Estivill, que es va especialitzar
tant en els «Goigs» com en aquests fulls de «noticiari ne-
crologic».

Els Lluis Tasso, tant el pare com el fill, no tocaran

aquest segon tema, i les notes que tinc sobre «Goigs», ex-
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Gravats de N. Vazquez i dibuix d’ell mateix, que
va apareixer a les planes de «LI»

(1885)

VoD

tretes del «Cedulari d’impressors de la Seccié d’Estam-
pes, Gravats i Mapes» de la Biblioteca de Catalunya —on
el nombre de publicacions d’aquesta mena sortides de les
premses dels Tasso arriba a un centenar— només abraca
el curt periode que va de 1869 a 1875. Els seus treballs
estan dintre de les normes en qué es movien aquestes pu-
blicacions: en doble full, en quart o foli. Normalment els
treballs que trobem sdén encarrecs directes de parroquies
o de gremis. Els encarrecs arriben de tot el Principat, i

I’edicid és gairebé sempre en catala.

Els conflictes del negoci

Encara que no era pas jove quan va accedir a la direc-
cié de I’empresa, sembla ser que els primers anys vénen
marcats per un no saber ser en el moment just en el lloc
oportd. Els seus conflictes amb els treballadors i amb els
agents semblen mostrar-nos una horrible cara d’empre-
sari «petit-dictador». Malgrat tot, sembla que el negoci
resulta bastant rendible.

No hi ha dubte que el temperament de Lluis Tasso
era senzillament autoritari, i aixo no tan sols es demostra
amb la inoportunitat del que passava amb els seus treba-
Iladors tipografics, sind amb les relacions que manté amb
la societat que ell dirigeix, ja que en dues ocasions he

pogut trobar una série d’esbroncades publiques als seus
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agents a Espanya i América.

Aixi, apareix a «El Universo Ilustrado» de suc-
cessives setmanes la notificacié a uns quants agents per-
quée es posin en comunicacié amb l'editorial de la seva
propietat. amenaca arriba al punt «que reproducirian
sus nombres hasta que no den cuenta de sus impagados
en esta editorial». A les mateixes planes de «LI» surt, en
diferents nimeros de 1889, una llista de noms que sén
agents de «LI». Aquest cop sense dir que son deutors, en-
cara que s’hi diu que «han de pasar cuentas» amb aques-
ta editorial. Aquests representants son de la Peninsula i
d’Ameérica.

La representaci6 arreu és forca extensa. Té agents
a tot el sud d’Espanya, aixi com a Madrid i en altres ca-
pitals. A Ameérica hi té representants a la majoria dels
paisos de parla hispana, i en diferents nimeros apareix
a la capgalera el nom d’algun agent, com és el cas de «I.
Preciado y Cia.» de la «Drogueria el Globo», de Panama
(1889).

MEGALOMANIA I 0BSOLESCENCIA,
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L'Institut Catala de
les Arts del Llibre

Aquest organisme va ser creat el 1898 per diferents per-
sonatges relacionats directament amb les Arts Grafiques.
El president en va ser, fins a la mort, Josep Lluis Pellicer.
Amb ell, I"any 1900, el vice-president d’aquesta entitat
és Lluis Tasso i Serra. Al seu organ de difusié «Revista
Grafica» (1900-1928) hi apareixen, al llarg dels seus
primers sis nimeros, noticies diverses sobre I’activitat
d’aquest impressor dintre de I’Institut.

Va formar part de la «Comissié Iniciadora» de
I’Institut, juntament amb J. LI. Pellicer, Josep Thomas,

Successors de Torras Hermanos, Fidel Gird, Josep Cunill,
Massd, Casas, Daniel Domenech, Ch. Lorilleux & Cia.,
Frederic Sanchez, Primitiu Cairell, Lluis Labarta, Eudald
Canibell i d’altres. També forma part de la comissié que
estudia la creaci6 de I’«Escola Professional de les Arts
del Llibre».

En un volum d’aquella publicacié hi escriu I’ar-

fHLL
3B

r- o ticle «Influencias de las Artes Graficas en el fomento y

desarrollo de la produccion»,®® on fa una valoraci6 so-
bre la importancia de la imatge de marca pel que fa al
disseny de l’etiqueta, I’envas, etc., dels quals afirma que
han de tenir «la belleza necesaria para conseguir vender
el producto».

A les planes de la «Revista Grafica» apareixen
notes confeccionades per Lluis Tasso, com ara resums de
les conferéncies que es fan en els locals de I'entitat. Any
rere any, aquestes conferéncies van creant un conjunt de
monografies que serviran de base per a la realitzacié d’un
bon nombre d’articles. Tots ells sén d’incalculable valor
per a I'estudids de les Arts Grafiques del segle XIX.

Pel que fa a la familia de Tasso, les dades que en

tinc no soén gaire aclaridores i, de fet, poca informacid
' aporten. Se sap que es va casar amb Elena Matamala.

(34) «Revista Grafica» Vol. 2, 1901-1902, pag. 161, «Influencia de las artes graficas en el fomento y desarrollo de la produccion», article de L. Tasso.
Es un article forca significatiu de la consciencia de I'impressor com a creador de la imatge comercial. Un criteri contemporani propi de la
concepcid dissenyadora del segon capitalisme.

temporalitat de I'art 143
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Gravats de N. Vazquez i dibuix d’ell mateix, que

va apareixer a les planes de «LI» (1885)

Van tenir una filla que es deia Magdalena Tasso i
Matamala —la successora de la nissaga— i que es casaria
amb Alfonso Vilardell, el qual apareix més tard com a
gerent de la firma que, després de la mort de Lluis Tasso
Serra, s'anomenara «Vda. de Tasso».

El germa poeta
Respecte a la vida del germa de I’editor Lluis Tasso, Torcuato,
les noticies ens fan avinents les seves afeccions literaries.
D’enga de 1890 consta com a director de la revista
«LI» i amb anterioritat hi havia treballat en la redacci¢, ja
que apareixen notes seves des dels inicis d’aquest setmanari.
Com a traductor del frances, esmentariem les
obres de Cyrano de Bergerac («Viaje a la luna»), de
Tourgueneff («Hamlet y Don Quijote»), de Dostoievsky
(«El alma infantil») i de Barnardino de Saint-Pierre
(«Pablo y Virginia»). També tradueix Dumas. Van ser
editades a la impremta de son germa.

Quant a treballs propis —escrits en castella i en
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catala— destacariem en aquest idioma els dos Ilibres de
poemes i pensaments «Polsina» (1893) i «Esclofolles
amontonades per...», llibrets de pensaments diversos so-
bre literatura, art i societat (1893). Editats tots dos a la
impremta de son germa.

El 1897 escriu i publica «Vislumbres» a |’editori-
al de A. Lopez Robert, «Coleccion de maximas literarias
y politicas».

Pel que fa a altres escrits, destacarem només el petit
fullet descriptiu de la ciutat de Barcelona «Guia del viajero
de Barcelona», per a Ieditorial del seu germa, el 1893.

Tant Lluis Tasso com Torcuato —segons la «Guia
consultiva de Barcelona» (1894)—s6n propietaris de I’edi-
fici del carrer de I’Arc del Teatre, 21 i 23, aixi com d’una
casa de planta baixa i dos pisos al carrer de Robadors,
12. Aix0 ens fa pensar que I’heréncia de Lluis Tasso i
Gonalons es va repartir entre els dos fills barons. El gran
es dedicara fonamentalment a la feina editorial i el segon
va intentar ser poeta.

De fet, el poeta i literat Torcuato Tasso és ara com

ara un individu de quarta o cinquena fila en la literatura
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catalana de les acaballes dels segle XIX. Les seves obres no
son de gaire qualitat, des del meu punt de vista.

El final Tasso

A la mort de Lluis Tasso Serra, esdevinguda a mitjans
del 1906, I'empresa continua dient-se durant un parell
d’anys «Imprenta de Luis Tasso», per a anomenar-se a
continuacié «Vda. de Tasso» o «Vda. Tasso», segons les
publicacions.

Pero el veritable conductor de I’establiment és el
gendre del difunt, Alfonso Vilardell Portuondo, que s’ha-
via casat amb Magdalena Tasso i Matamala.

La vidua Elena Matamala deixa en mans d’aquell
antic treballador de l’establiment un negoci que mou
nombrosos interessos comercials. Sembla ser que aquest
personatge en va portant la subsisténcia de tal manera
que va decaient de mica en mica, mantenint-se fonamental-
ment gracies al renom que la impremta té a Barcelona i a
Catalunya. Aquesta empresa es dedica a partir de Ilavors a
|’imprés comercial com element basic.®”

A causa de I'amplitud de I’estudi que significaria
fer el recorregut historic de la vida d’aquesta empresa, no
he aprofundit gaire sobre aquest Ultim periode, que amb
tota seguretat m’hagués dut a investigar fins al 1940, moment
en que desapareix totalment després d’un periode de vint anys
de minva considerable de la seva capacitat editorial.

[‘dltima nota interessant per afegir a tot plegat és
la preséncia d’aquesta impremta a la «12 Fira Oficial de
Mostres» de Barcelona®®, on es diu que I’estand de «Vda.
de Lufs Tasso» hi ha exposat treballs d’enquadernacié, im-
pressid i fotogravat, juntament amb altres petites activitats
de feines de caire comercial. A les seglients Fires ja no hi

apareix el seu nom com expositor.

(35) Veu «Tasso» a la «Enciclopedia Universal» d’Espasa Calpe.
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Conversa ambh els descendents

El buit que s’obria a finals de la década dels anys vint del
segle passat em va dur a buscar referéncies de l’activitat
de la impremta «Vda. de Luis Tasso».

La recerca, en principi, no intentava pas fer una
historia concloent dels Tasso, perd calia esbossar-ne, al-
menys, I’inici i el final. Resseguir una historia familiar tot
al llarg d’un segle és una tasca ardua.

Per als darrers decennis he fet servir només al-
gunes dades que tinc d’una conversa que vaig mantenir
amb el senyor Joan Tasso i Teixidor. Aixo em va permetre
estalviar-me I’esforg de trobar noticies o documents que
relatessin un minim necessari per concloure la historia.

La transcripcid de la conversa no revelaria al-
tres dades que les de saber el final dels Tasso. El resum
d’aquesta conversa es pot explicitar en tres punts: el ge-
rent, el local i la confiscacié.

Alfonso Vilardell Portuondo —ja esmentat abans—
és el gerent de I'empresa. Amb ell s’inicia un periode de
crisi que dura a la desaparicié de I’establiment. Sembla
ser que la seva implicacié en el negoci familiar no era
gaire intensa i que tant la vidua com la dona li deixaven
absoluta llibertat d’actuacié.

Havia estat empleat de la casa. La seva carrera
politica I'allunyava de la majoria dels treballadors tipo-
grafs —de tendéncia anarquista— pel fet de ser un home de
dretes, ultraconservador. La seva actitud —segons m’ex-
plica Joan Tasso— era la d’un «panxacontenta». De fet, la
seva impremta deixava bastant a desitjar.

Pel que fa a I’activitat economica, sembla ser que
la inversid dels seus diners no es dirigia enlloc més que
als locals nocturns. La «Belle Epoque» i els «Felicos 20»
devien fer la resta.

Amb l'adveniment de la II RepUblica, el ge-

rent d’aquesta empresa s’exilia, per retornar de nou a

(36) «Primera Feria Oficial de Muestras de Barcelona» 24-31 d’octubre de 1920. Cataleg publicat per la Mancomunitat-Diputacié-Ajun-

tament. «Anuari Blanco». Barcelona 1920.
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Cartells de la Guerra Civil, de Fontsere (1936)

Cartells de la Guerra Civil, de Fontsere (1937)
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El Libertario

Durant el periode revolucionari la impremta Tasso va deixar de funcionar amb aquest nom
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Barcelona el 1940.

El local que recorda el meu interlocutor no sem-
bla pas ser el que havien tingut els Tasso. A mitjans dels
anys vint, només tenia la planta baixa de I’edifici. La res-
ta de l’espai era un cabaret i els pisos superiors eren el
magatzem d’un prestador. On hi hagueren els tallers de
Tasso s’hi podia trobar qualsevol mena d’objecte dels ju-
gadors amb poca fortuna. Una historia que permet també
reflexionar sobre la transformacié del barri del Raval en
el Barri Xino. Un cas clar de «reconversié industrial».

El passatge entre els nimeros 21 i 23 —recorda
Joan Tasso— era un indret ple de petits tallers i d’una
penetrant fortor d’orins de gat.

Del periode entre 1931 i 1939, que compren els

diferents moments de la IT Republica i de la Guerra Civil,
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només en puc anotar un fet que pot ser significatiu. La
maquinaria i I’establiment sén requisats per la CNT, pos-
siblement després de I"algament militar, o potser entre
aquest moment i els Fets de Maig de 1937.

La maquinaria d’altres tallers tipografics confis-
cats s’afegeix a la ja existent en aquell local, que torna a
tenir més espai —potser el del prestador—. Durant la guer-
ra hi funcionara una impremta, que probablement devia
editar revistes i cartells amb la maquinaria de cromoli-
tografia i les rotatives que Lluis Tasso tingués. De totes
maneres, aquesta hipotesi no I’he confirmada.

Pocs mesos després d’acabar-se la Guerra Civil,
Alfonso Vilardell Portuondo torna a Barcelona. Als seus
antics locals hi troba la maquinaria propia i d’altra de les

impremtes requisades. L‘oportunitat de la venda li per-
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metra tancar —amb un benefici de nou milions de pesse-
tes— I’establiment ja quasi centenari. Després desapareix

sense deixar rastre.

Les altres «ilustraciones»

de Lluis Tasso

Des del mes de setembre de 1886 van apareixent a La
Ilustracion anuncis d’una nova publicacié que es dira «El
Universo Ilustrado». El primer ndmero surt el 7 d’octu-
bre i les caracteristiques externes son semblants a les de
«LI» de la primera época. S’imprimeix en foli i té vuit pa-
gines, i surt cada dijous. L'editor és Lluis Tasso i l’estil de
la revista sembla continuar I’inicial de «LI». La tematica

temporalitat de I'art
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< Capealera de La Ilustracion Universal
Aquesta és una de les publicacions capdavanteres de mitjans

de segle, iniciadora a Espanya d’aquest ampli capitol de les

—tant dels gravats com del text— té un aire de publicacié
menys intel-lectualitzada, més informal. Pels temes que
toca, sembla que la seva clientela preferida seria la de
sexe femeni.

En aquest moment Lluis Tasso compta amb dues
publicacions, que abasten un nombre més ampli de public.
Aixo és, diversifica les funcions que en principi se li ator-
gaven a «LI», per convertir-la en un producte molt més
selecte, més d’acord amb les necessitats d’un lector avid
de noticies importants. Les coses més intranscendents
passen a engruixir les planes de «El Universo Ilustrado».
El cost d’aquesta publicacié devia ser bastant més reduit
que no pas el de «LI», perque la majoria dels gravats ja
s’hi havien fet servir abans. El preu era de 5 centims.

La vida d’aquesta revista és curta; només es publi-
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ca durant un any. L'Gltim nimero és el del 29 de setembre
de 1887, just un any després d’haver sortit.

Del seu curt trajecte en destacarem uns quants trets.

En la majoria de les primeres planes d’aques-
ta revista setmanal hi van apareixent gravats titulats
«Bellezas femeninas», on es mostra que qualsevol dona
pot ser bonica si sap adequar la seva figura a I’estil i al
gust de la moda. Sobre la moda surten diferents gravats,
i a I’apartat «Cosas de mujeres» s’hi publiquen articles i
comentaris per a les dones.

Yaccié moralitzant és més important que no pas
la noticia personificada o el xafardeig caracteristic de les
publicacions actuals. Els col-laboradors artistics durant
aquest any que es va publicar son el dibuixant Gomez
Soleriel seu fill i gravador Gémez Polo, i també Nicanor
Vazquez, que sén intims col-laboradors grafics de Lluis
Tasso i les seves il-lustracions.

Pel que fa a les imatges, destaquen les de dues
noticies d’aquell any. Per una banda, «La Llibertat il-
luminant el mén» entra a formar part de la iconografia

popular. En molts nimeros hi apareixen gravats explicant
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la construccié i la inauguracié —amb perspectives sobre
Nova York— de l'estatua de la Llibertat. L'altra noticia de
I’any és la col-locacid al Parc de la Ciutadella de I’esta-
tua del general Prim. Estatua amb una llarga historia de
destruccid i reinterpretacions.

A les seves pagines hi trobem diferents au-
tors: Flammarion, Tourgeneff, Trueba, Quevedo, Mateo
Aleman... i Aimard, amb la seva novel-la per fascicles
«Los Gambusinos», ja editada dins la col-leccié «EIl Plus
Ultra» de Lluis Tasso. Tot sén adaptacions literaries de
[libres o articles d’altres revistes.

Sobre la reutilitzacié de gravats cal destacar
Iaparicié en aquesta revista de les tires comiques de W.
Busch i I'obra «La Visitacid», de P P. Rubens, gravada
per Pannemaker, i que per mitja del sistema de transport
era reimpresa amb facilitat en qualsevol revista. Aixi ma-
teix, la xilografia originaria de Kaeseberg & Oerrel de
I‘obra de Fortuny «La Vicaria» s’imprimeix també a les
seves planes.

La revista, a més, estava organitzada en diferents
seccions: «Explicacién de los grabados», «Mesa revuel-
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ta», el ja esmentat Iliurament setmanal de la novel-la,
|’article de fons i entreteniments.

Els anuncis que hi apareixen, sempre fan referéncia
a «LI» o a publicacions noves de I'editorial Llufs Tasso.

«La ilustracion de la mujer»

Es una altra de les publicacions il-lustrades de Llufs Tasso,
que delimita encara més l’espai que correspon a «LI».
Es una revista dirigida també a un public ampli, pero de
caracter particularitzat en el mén femeni. El seu nivell,
tanmateix, no és pas baix pel que fa als col-laboradors i a
les imatges que hi apareixen.

La capgalera és de F. Fusté i de Labarta, el di-
rector literari és Nicolas Diaz de Benjumea (que havia
mort el marg de 1883, perd que se I'esmenta com a tal) i
els dibuixants son els Sadurni, Vazquez i Passos. Aquest
darrer, a carrec de «Revista de Modas y Salones», que va
reproduint figures femenines amb les Ultimes modes que
des de Paris s’ofereixen al pblic femeni. Aquesta referén-
cia a Paris és quasi constant, sembla la fidel imatge del que la
modernitat femenina pot donar a mitjans dels vuitanta.

Joarizti i Mariezcurrena també hi apareixen amb
els seus heliogravats i zencografies. Quant als redactors,
destacariem a José de Letamendi, a Gaspar de Sentifién
i a Federico Cajal.

La mida de la revista, la tipografia, els mitjans téc-
nics, sén obviament idéntics als que es poden trobar a «LI».

El primer nimero surt el mes de juny de 1883 i la
revista dura poc, ja que el nimero 21 és I’dItim que s’edita.

Les seccions que conté son les habituals en
qualsevol d’aquestes revistes. «Nuestros grabados»,
«Pensamientos», «Correspondencia», que ve de Madrid
o de Paris, i la novel-la per fascicles, que en aquest cas
només publica la lacrimogena «0 votos o rejas».

YUnica diferéncia és la que s’ha anotat abans amb
la «Revista de Modas y Salones» i que, juntament amb els

dibuixos, conté els «ecos de societat».
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Pel que fa als temes que amb més propensid tro-
bem en aquests escassos nimeros, destacaria el cas de
Richard Wagner. Surt en un munt de noticies i propicia
molts gravats i al-legories iconografiques. En el primer
numero apareix la «Correspondencia Musical de Paris»,
on s’hi diu que «los directores han ofrecido al publico
obras de Wagner en niimero infinito y han dejado a los com-
positores franceses amontonadas partitura sobre partitura».

Tristany i Isolda no només hi son representats,
sind que també son analitzats com personatges literaris.
En el darrer nimero publicat hi surten, també, personat-
ges femenins de les obres de Wagner, tant en gravats com
a la seccid literaria.

Lafer Tasso

En el nimero 62 (8 de gener de 1882) de La Ilustracion
apareix a la Seccié d’Anuncis una amplia oferta de feina,
on es sol-liciten per a la impremta Tasso caixistes i mar-
cadors. Yoferta és extensa, o si més no sense especificar-
ne la quantitat. Aquest anunci és el resultat d’un conflicte
que Lluis Tasso tenia als seus tallers.

Aquest conflicte ens aporta algunes dades sobre
la situacié laboral dels treballadors del sector de les Arts
Grafiques. També ens mostra palpablement I‘actitud
d’aquest propietari davant les reivindicacions obreres.

El conflicte s’havia plantejat entre la «Sociedad
Tipografica de Barcelona» i I"'empresa Tasso. Aquesta
Societat s’havia fundat el 15 d’agost de 1879. En van
ser els fundadors, entre d’altres, Josep Famades, Eudald
Canibell, Anselmo Lorenzo, Mario Gorchs, Juli Robrefio,
Rafael Coll i Remedios, Antoni Pellicer i Josep Llunas.
Inicialment aquesta societat obrera compta amb uns cent
associats, que arriben a ser uns cinc-cents cinquanta cap
a 1882.

Es una organitzacié fonamentalment obrerista,
amb components anarquitzants en la seva gran majoria.

Només s’hi accepten treballadors especialitzats en I'art

151



L’'OBRADOR I ARTIFEX

Imatges de la revista El Universo Ilustrado
(7 d’octubre de 1886)
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tipografic. Es a dir, caixistes, maquinistes i marcadors.
Els peons, aprenents i altres treballadors d’impremtes no
en son socis.

El «Boletin de la Sociedad Tipografica de
Barcelona» surt a la llum el primer trimestre de 1880.
Entre les seves pagines hi podem entreveure la clara ten-
déncia politica encaminada a alliberar I’individu del seu
caracter d’esclau de la feina, pero intentant alhora «dig-
nificar el arte que ellos practican».

Repliques i contrarepliques

La primera noticia apareguda sobre el conflicte es dona

en el nimero XII del «Boletin de la Sociedad Tipografica»
del 18 de desembre del 1881. En aquest article, signat
per la Junta de I’entitat en forma de «Parte Oficial», es
reprodueix una carta que els treballadors d’aquella im-
premta de I’Arc del Teatre havien enviat a dos diaris de
Barcelona, «EI Diluvio» i «La Publicidad».

Aixi, el 13 de desembre els dos diaris havien pu-

blicat aquesta carta:

Els treballadors aclareixen amb aquestes parau-
les la situacid de I'empresa en aquell moment: «De la par-
te de cajas el trabajo marchaba bien; si en las maquinas

no iba con la reqularidad debida, la culpa no era de los
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operarios, siné del industrial y de su encargado, que para
10 maquinas y dos minervas tenia sélo seis ayudantes y
ninglin maquinista, puesto que ninguno de estos seis pasa-
ba de cinco duros semanales lo que percibiax.

L’endema, 14 de desembre, surt també una noticia
a «La Vanguardia» que fa aixi:

«Anteayer los operarios de la imprenta del Sr.
Tasso acordaron dejar de trabajar en ella a causa de una
injustificada exigencia de dicho sefor».

En el «Parte Oficial» de la Junta de la Societat
Tipografica, apareguda a I’esmentat nimero XII del «bo-
letin», s’expliquen les mesures que pren aquesta associ-
acio davant l'actitud de I"impressor. Les mesures adop-
tades significaran una extensié del conflicte i una posicié
sindical de forca davant de les arbitrarietats del patrd.

Un dels acords és donar el «Bé» a I’actitud adop-
tada pels treballadors d’autoacomiadar-se. La Societat
acorda socorrer amb els diners del seu fons als treballa-
dors que s’han quedat sense feina per aquest motiu.

Lluis Tasso: les dues respostes

A El Diluvio del 19 de desembre de 1881, I'impressor
Tasso escriu una carta al director, perqué també sigui pu-
blicada, com a resposta a la del dia abans emesa pels
seus antics assalariats. S’hi exposa que «éstos [els tre-
balladors que s’acomiadaven] me han declarado que si
abandonaban las plazas que respectivamente ocupaban
en mi taller, lo hacian obedeciendo a la presion de los aso-
ciados, quienes les han dado a entender que de no aceptar
los acuerdos de la mencionada sociedad, quedarian cer-
radas para ellos, por siempre, las puertas de las demas
imprentas.»

Els treballadors repliquen I’'endema des de les pagi-
nes del «Diario de Barcelona». El conflicte havia sorgit de la
negacié per part de I'impressor de la tarifa que s’havia acor-
dat entre els impressors, I'autoritat civil i els treballadors.

En el mateix «Boletin» esmentat abans, la Junta
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Dissenys d’Eudald Canibell de clara factura modernista, mostren I’evoluci6 estética

des del romanticisme fins a I'eclosié del Modernisme, en el gust grafic catala.
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Directiva de I’entitat, reunida el 15 de desembre, aclareix
la situaci6 que ha desembocat en conflicte. Les puntualit-
zacions donen una idea de la manera d’entendre les relaci-
ons laborals del patré i dels tipografs. S’hi expressa:

«1 Que... la Sociedad... estd legalmente constituida y su
reglamento aprobado en 17 de Enero de 1880 por el en-
tonces Gobernador de la provincia, Leandro Pérez Cossio.
«2 Que la tarifa para la mano de obra es la misma acor-
dada entre industriales y operarios, también ante la auto-
ridad civil, en 30 de Octubre de 1872.

«3 Que el industrial impresor Luis Tasso ha faltado a la
base 17 de nuestra tarifa, admitida por su Sr. padre y por
él y que dice asi: «Los duefios de imprenta invitaran a los
no asociados a que lo verifiquen, a fin de lograr una unién
perfecta entre duefos y operarios»

«4 Que los operarios asociados ocupados en dicha im-
prenta... con la arbitraria e injustificada pretension del
Sr. Tasso, han merecido BIEN de esta Sociedad.»

En el nimero del «Diario de Barcelona» del 20 de
desembre la contraréplica dels treballadors a I’escrit del
seu antic patrd esta signada per 25 noms; tots ells havien
abandonat I"impremta. En aquest escrit els treballadors
hi exposen que Lluis Tasso comenga a veure coses «es-
tranyes», en haver manifestat en un escrit a la premsa
que els treballadors pressionaven als que encara hi treba-
Ilaven pel fet d’haver-hi hagut concentracions davant del
taller. Els acomiadats ho neguen.

En el nimero de «La Publicidad» del 21 de de-
sembre s’hi fa constar la reunié de tipografs en un teatre
de Barcelona —amb 350 assistents— que «defendieron so-
lemnemente su dignidad y el derecho de Asociacién, in-
justificadamente desconocido por este industrial».

Als segiients nimeros del «boletin» es fa evident
|’extensié del conflicte a causa de la manca de negoci-
acions, que havien estat interrompudes per I"industrial.
Yadmissié d’esquirols i la pressié rebuda de lI'impressor
provoquen una situacié anomala als seus tallers. ‘anunci
d’una amplia oferta de treball publicada en «LI» és gai-
rebé un crit d’auxili.
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Aix0 venia determinat per I’al-lusid a la solidari-
tat de classe que la Societat demana als seus associats.
Aixi, demana als que encara treballen als tallers de Tasso
que se’n vagin com a mostra de companyerisme, al ma-
teix temps que exigeix als tipografs que no hi ingressin.
Llufs Tasso comenca a oferir més bons sous als que hi va-
gin a treballar. «La Societat» contesta amb |'amenaga de
publicar-ne els noms al «boletin» i difondre’l «para que
las puertas sean cerradas a los esquiroles».

La Societat expulsa als tipografs de |'organitza-
cié que no havien abandonat el taller. Cinc socis retiren
el carnet de membres de l’entitat. Al nimero XIII [del
24 de desembre del «boletin» hi surt una llista on consten
els cinc membres exclosos, caixistes i un minervista, «...
para que Barcelona, en Espafna toda y alli donde nuestro
Boletin llegue se sepan sus nombres, que son los que han
abandonado la asociacion y estan en la imprenta Tasso».

L‘actitud dels dos Tasso, pare i fill, va ser ben di-
ferent en aquest ambit de les relacions laborals. Lopcid
de dialeg que hauria mantingut Lluis Tasso i Gofalons es
torna incomprensi6 i falta de visié en son fill. Uactitud
dialogant del pare la trobem en els conflictius esdeveni-
ments de 1855.

En els Oficis de I’Alcaldia nim. 3150, citats per
J. Benet i M. Marti a «Barcelona a mitja segle XIX» (vol.
I «El moviment obrer durant el Bienni Progressista»,
Curial, Barcelona 1976, pag. 646), s'explica la resolucié
del conflicte entre la classe obrera i els mestres impressors.

El dia 17 d‘abril de 1855 la Comissio de
Directors de la Classe Obrera adrega un escrit a I’Alcal-
de de Barcelona en qué diuen que volen negociar amb
els Mestres Impressors. Es convoca una reunié al Govern
Civil a la qual assisteixen obrers, autoritat i mestres.

S’arriba a un acord entre les tres parts. Dels mes-
tres impressors hi han assistit els tres més importants de
Barcelona: Antoni Brusi, Lluis Tasso i Narcis Ramirez. L'acord
economic a que aquests tres s’han vinculat no és extensiu als
altres impressors, perqué «no podian obligar en modo alguno

a los impresores que disintiesen de su opinidn».
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Conflicte internacional

La noticia s’ha escampat per Barcelona, Espanya i |’es-
tranger. En els numeros de 1882 del «boletin», I'apari-
ci6 del qual no era constant ni extensa, encara s’hi fan
presents les consequiéncies del conflicte. En van aparei-
xent notes a «El Noticiero de Sans», a la «Revista Social
de Madrid» i al «Boletin de la Asociacién del Arte de
Imprimir», també de Madrid. Publicacions dels obrers
tipografs, com ara les de Valéncia, Ciutat de Palma i la
parisenca «Typographie Francaise», van reproduint el
nom dels esquirols en les seves «llistes negres», i mostren
la seva solidaritat enviant céntims per ajudar en aquests
treballadors sense feina.

Les noticies entre els tipografs son rapidament tra-
meses La solidaritat entre aquests assalariats és una bona
mostra de la conducta organitzativa i solidaria, que en aquest
conflicte pren categoria d’esdeveniment «internacional».

Aixi, quan Llufs Tasso es veu obligat a anunciar-se
en el diari madrileny El Imparcial els mesos de gener i
febrer, sol-licitant caixistes, marcadors i maquinistes —en
un nombre tan elevat com representen 22 sol-licituds per
a una industria—, la «Asociacion del Arte de Imprimir»
de Madrid n’informa a la Societat de Barcelona, alho-
ra que prohibeix als seus associats que se n’hi en vagin.
D’anuncis com aquest se’n publiquen a diaris de pobla-
cions com ara Osca, Saragossa, Valéncia... D’aquestes
localitats, la Societat Tipografica de Barcelona rep les
mostres de companyerisme de classe dels tipografs.

Del total de 42 acomiadats de la impremta Tasso
(cal tenir en compte que només formaven part d’aquella
Societat els caixistes, paquetaires, marcadors, maquinis-
tes i minervistes), I’associacié dels tipografs barcelonins
els ha socorregut a tots, tenint en compte que al cap de
sis mesos del conflicte només quatre estaven encara sense
feina, perd cobrant un sou que els hi passava la Societat.

Al ndmero XIV del «Boletin», del 22 de gener
de 1882, el comentari de guanyador que demostra la
Societat enfront al trangol en que Lluis Tasso estava em-
bolicat és eloqlient en aquesta frase:
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«Efectivamente, el Sr. Tasso se desacredita y pi-
erde su dinero con esta cuestion: se desacredita por mos-
trarse mucho més reaccionario que todos sus colegas los
impresores de Barcelona y pierde su dinero cuando todos
lo ganan: los unos con el aumento del jornal, los otros
aprovechando los trabajos que a él se le escapan, y esta
Sociedad con el niimero de socios que como protesta a su
desatentado proceder se nos han adherido. iLo que ciega
el orgullo!».

En una altre article de la mateixa publicacidé hi
trobem una altra nota respecte a I’Afer Tasso:

«Aunque conoce haber cometido un acto arbitra-
rio poniendo a sus obreros tipdgrafos en la disyuntiva de
abandonar su casa o la Sociedad y hasta convencido de
que la opinidn pablica en esta cuestion se le ha declarado
en contra, y de que sus intereses se resienten, quiere sin
embargo aguantar el punto, segin frase propia, porque
no sea dicho que todo un sefor dueio de imprenta de pri-
mera clase, semieditor y hasta semidirector de periddicos
ilustrados, cede a las pretensiones de los operarios, por

justas y razonables que ellas sean.»

La situacio laboral a la
impremta Tasso
No sembla pas que la situacié canviés gaire els anys se-
glients. Les sol-licituds de llocs de treball per a I’editorial
és gairebé permanent , com es pot comprovar a I'apéndix
«’editorial des de la revista». En els nimeros 115, 160,
168, 169, i en alguns altres, s’hi van sol-licitant enqua-
dernadors, oficials minervistes, caixistes, maquinistes i
peonada, per a diferents feines.

La situacié conflictiva sembla que comprén —si
hem de jutjar pels anuncis— els anys 1882 i 1883. A
partir d’aquest any ja no apareixeran més sol-licituds a
les planes de «LI». Si jutgem pels fets posteriors, es po-
dria apuntar, potser, un canvi en I"actitud de Lluis Tasso
i Serra. Ens ho fa pensar la seva pertinenga a I’Institut
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enquadernador, clar exponent del
gust esteticista.

Utilitzat a la biblioteca Artes y
Letras, de Daniel Cortezo.
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Catala de les Arts del Llibre, com a vice-president, al cos-
tat de Josep Llufs Pellicer i també dels que anteriorment
havien format part de la Societat Tipografica, com Coll
i Remedios, Canibell, Lorenzo, Llunas i altres tipografs
de caire anarquitzant o socialista, i de membres de la
comunitat grafica més propers a les idees progressistes i
de canvi que no pas reaccionaries.

Amb posterioritat a aquest conflicte no sembla
que en els seus tallers se’n produissin gaires més, almenys

fins a la seva mort, el mes de maig de I’any 1906.

Lletra impresa i consciéncia

En la historia del moviment obrer espanyol, la referéncia
de manera especial al col-lectiu de tipografs és continua; esde-
venen una de les forces impulsores de la consciéncia obrera.

Noms com els de Pablo Iglesias, Eudald Canibell,
Anselm Lorenzo, Antonio Garcia Quejido, Farga Pellicer
i molts d’altres, son els protagonistes d’una historia de
moviments sindicals, politics i ideologics que enllacen
perfectament amb aquelles idees més avancades que a
Europa ja s’estan convertint en un poder organitzat. Les
idees anarquistes o socialistes queden impreses en la classe
obrera gracies a I’'empenta de tipografs com Pablo Iglesias.

Pero aquesta referéncia no ens serviria de gaire
si només parléssim de la seva tasca sindical. El gran éxit
dels treballadors de les arts grafiques és el de donar con-
tingut a la practica laboral quotidiana. Allo que ells ens
poden mostrar no és només la seva faceta reivindicativa
o revolucionaria, sind que també van fer de la seva feina,
fins llavors obscura, una activitat digna i creativa.

La impremta és una arma; la lletra, un vehicle de
la consciéncia. Els Ateneus Obrers, els Centres, les Cases
del Poble, les organitzacions sindicals, arriben a tenir el
segle XIX un bon nombre de llibres a les seves biblio-
teques. Un cas que vaig poder admirar va ser el del ja
desaparegut fons de documentacié del Centre Industrial

de Catalunya, al carrer Hospital, abans que es vengués el
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fons a un llibreter de vell.

Les idees revolucionaries s’escampen, com les
mateixes idees que divulgaran els filosofs del «materia-
lisme popular». El segle XIX eixampla el pensament, i
els obrers, els assalariats de la maquina, no desaprofiten
pas I'oportunitat d’obtenir-ne algun benefici, encara que
sigui només cultural.

Com destaca Eliseu Trenc-Ballester en el seu ar-
ticle a Serra d’Or (nUm. 262-263, 25 de juliol de 1981,
pag. 24) «fins i tot em sembla que els historiadors ca-
talans més seriosos tenen unes idees parcials del movi-
ment obrer dels tipografs espanyols de la darreria del
segle XIX». Com diu en aquest article, a la biografia de
Rafel Farga Pellicer només se I'anomena com a tipograf
una sola vegada en les 42 linies que |i dedica la Gran
Enciclopédia Catalana.

En el mateix sentit, Josep Llunas, E. Canibell,
Famades, i fins i tot el mateix Narcis Monturiol citat
a l’«Anuario Tipografico Neufville» de 1920, soén peces

crucials en I'esdevenir i la modernitzacié de les impremtes.

Tendeéncies organitzatives
Toribio Balta, Miquel Renté, Alexandre Ubert i Bartomeu
Tarascd son els representants dels tipografs que han
signat el Manifest-Programa del Partido Democratico
Obrero Espafiol («EIl Obrero» Any II, nim. 32, del 8 de
juliol de 1881). Pero la tendéncia societaria dels treba-
lladors d’aquesta branca industrial no és pas basicament
socialista. anarquisme és bastant més fort —si més no
a Catalunya i al Pais Valencia—, malgrat ser sempre
bastant segregacionista. Al «Boletin de la Sociedad de
Tipbgrafos de Barcelona» hi haviem trobat forces homes
d’idees bakuninistes, com seria el cas de Canibell (E.Trenc
Serra d’Or art. cit.) o com Farga Pellicer.

Yorganitzacié dels tipografs barcelonins compta
el 30 de juny de 1882 amb un total de 633 associats, que

es divideixen en 414 caixistes, 48 aprenents, 81 maqui-
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Grup fundador de La Internacional a Espanya >

nistes i 90 marcadors. Si comparem aquestes dades amb
la suma total de treballadors, especialistes i aprenents,
que apareix a l"estadistica grafica, comput elaborat per
la Comissié Estadistica de la Societat de Tipografs, veu-
rem que la proporcié d’associats és alta.

A finals d’aquest mateix any, la Societat pateix una
greu crisi, provocada pels seus membres més radicals, que
se n‘escindeixen. Entre ells, els abans esmentats bakuninis-
tes. La crisi es va desencadenar en el «Congreso Tipografico
Nacional», que s’havia celebrat el mes d’octubre 1882.

Els representants de les tres organitzacions més
potents de I’estat espanyol eren les de Madrid, Valéncia i
Barcelona. A Madrid el cap visible era Pablo Iglesias, Vives
a Valéncia i Famades a Barcelona, que representava la ten-
dencia menys radicalitzada de I’organitzaci6 de Barcelona.

En aquells moments sembla que I"actitud de la
majoria dels impressors barcelonins era francament
oberta pel que fa a les aspiracions dels treballadors. La
conjuntura economica del decenni 1880-1890 permetia
augurar un bon futur en aquesta inddstria amb un fort

mercat intern i una ‘exportacié en augment.
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La capacitat d’integracié dels assalariats a I’'em-
presa era gran, perqué la majoria d’empreses no passaven
dels cinquanta treballadors. Les excepcions de Ramirez,
Tasso i de Montaner i Simdn confirmen la regla. A més a
més, es doéna en aquest sector una estructura d’empreses
petites —la majoria familiars— tant en la produccié com
en el sector de subministres.

La condescendéncia entre patrons i obrers sem-
bla ser un fet bastant normal. EI comentari aparegut al
«Boletin de la Sociedad Tipografica» Barcelonesa (nim.
XXVI, 25 d’abril de 1883) és, en aquest sentit, prou ex-
plicit. Els tres delegats del Congrés Tipografic van visitar
les impremtes de Ramirez i de Montaner i Simén —la de
Tasso, que era la segona en importancia, és obviada a pos-
ta a causa del conflicte que hem explicat abans—. Segons
escriu el comentarista que va explicant en els nimeros del
Boletin els esdeveniments del Congrés, «éstos departieron
con los propietarios y los encargados mientras tomaban
un refresco». S’explica aixi I'ambient tipografic del mo-
ment, només enrarit per Lluis Tasso amb el seu estirabot
anti-Societat.
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Tallers d’Espasa-Calpe S.A. >
Seccié de composicié mecanica.
Intertipies, monotipies i fonedores.
De la Enciclopedia
Espasa-Calpe, s.v. <Tipografias.
Madrid (Cap a ’any 1925)

En el mateix «boletin» de 1883 —un dels Ultims
que es van publicar— també s’aclareix que les reivindica-
cions dels obrers han aconseguit que els empresaris pa-
guin les tarifes que la Societat de Tipografs havia deter-
minat. Cal recordar que en aquest moment Llunas, Farga

i d’altres ja no hi pertanyen.

«La Union Tipografica»
Arran del «Congreso Tipografico Nacional» es produeix
I’escissié que s’ha comentat abans. Juntament amb els
esmentats abans, Llunas, Farga i Pellicer hi ha també
Antoni Pellicer i Ramon Rosés. Lescissié es consuma a
mitjans de novembre, moment en qué apareix la revista
d’aquests tipografs, que es diu «La Unidn Tipografica»,
de curta durada. Aquest nou nucli és clarament radical en
les seves posicions politiques i reivindicatives.

Durant la vaga de tipografs que va durar des del
dia 13 de desembre de 1882 fins al dia 14 de febrer de

1883, les seves posicions son anti-societaries (més que no

temporalitat de I'art

pas anti-patronals). Aquesta vaga va ser forca dura, se-

gons sembla, encara que cal destacar que cap publicacié
va deixar de sortir al carrer per donar informacié dels
esdeveniments de la vaga i del que passava aquells dies.

A partir d’aquest moment no he pogut destacar
grans activitats sectorials, especifiques dels tipografs i
de caire reivindicatiu, durant la resta del segle, si n‘ex-
ceptuem —esta clar-— les mobilitzacions socials d’ambit

més general.

Els coneixements del tipograf
Saber llegir i escriure amb la més absoluta correcci6.
Tenir una gran destresa manual per a realitzar les compo-
sicions i les correccions. Conéixer els papers, tintes, tipus,
caracters, cossos... els sistemes de treball més economics.
Memoria per poder compondre en el linier, capacitat d’abs-
traccié i de decisid. Un gust una mica cultivat...

Per les seves mans passen enciclopedies, dicciona-

ris, novel-les de pessima qualitat, cartells, biblies, revis-
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Un dels més grans renovadors de les Arts Grafiques catalanes. Anarco-
col-lectivista, que juntament amb A. Pellicer i altres d’esmentats, crea la FTRE,
que arriba a tenir 58.000 afiliats a tot Espanya.

tes, diaris...; gairebé tot el coneixement del moén... i més.
Saben el pes de cada lletra, de cada paraula, pagina,
imatge. Saben que la informacio és crucial. Les revistes
técniques, professionals, de classe, es multipliquen per
quatre si els tipografs en son els beneficiaris. Queda ben
explicit a la Bibliografia.

Aprendre de la lletra, la linia i el punt
Una linia és una successi6 de lletres una al costat de I’al-
tra, formant paraules. També és la manera de gravar xilo-
grafica, a l'acer, o el «pluma» que surt d’un fotogravat.

La forma pren tot el sentit d’allo racional en la composi-
cid tipografica. Calia aprendre els mecanismes de I'ordre,
del nombre, del gust, estil i técnica.

Els esforgos dels treballadors per aconseguir que
|’aprenentatge —normalment una explotacié de ma d’obra
molt barata— es fes en escoles professionals adequades va
esdevenir una victoria. En aquesta decada (1880-1890)
no es podra assolir I’objectiu; caldra esperar al segle se-
gilient. Els tipografs ho demanen una vegada i una altra
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des dels seus organs de difusié i propaganda. L'organisme
Institut Catala de les Arts i el Llibre té com objectiu —que
aconseguira— crear una Escola de les Arts del Llibre.
El 1880 Ramon Gorchs és al Congrés Internacional
Tipografic on, en representacié de la patronal, exposa la
voluntat docent dels impressors.

Les diferents associacions tipografiques tenen to-
tes com a constant el seu afany per donar a conéixer no-
ves técniques, sistemes, troballes o métodes de treball que
permetin un reciclatge continu dels seus associats.

Una bona part de la historia de les Arts Grafiques
del segle XIX es manté encara latent gracies a qué molts
treballadors van escriure, van anotar i van investigar;

fonts que avui és possible trobar.
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Salaris

Caixistes
Tots els salaris de composicié es comptaran per mitjos
quadratins, abonant-se per cada mil lletres 3 rals amb
cinquanta céntims.
1. La composicio6 dels tipus que baixin del cos 7 o pugin
del cos 12 tindran el seglient augment:

Cos 6i 6 1/2: mig ral el paquet

Cos 12 1/2,13, 14 i 16: mig ral el paquet

Els tipus que baixin o pugin d’aquests cossos es com-

pondran a jornal, a rad de 2 rals I’hora.
2. Tota mesura de menys de 30 mitjos quadratins tindra
un augment en la proporcié segiient:

30, 29, 28 mitjos quadratins: 1 ral la linia

27, 26, 25 mitjos quadratins: 2 rals la linia

24, 23, 22 mitjos quadratins: 3 rals la linia

9, 8, 7 mitjos quadratins: 8 rals la linia
3. Elsdiccionaris, gramatiques i tota mena d’obres cien-
tifiques on hi hagi abreviatures, xifres, versaletes, cursi-
ves, titulars fosos al mateix cos, etc., tindran un augment
proporcional a rad del seu nombre, que mai sera inferior
a mig ral per paquet.
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Maquinistes
A aquests treballadors no se’ls paga com als caixistes
—pel nombre de composicions que fan a la caixa o per la
dificultat de la composicid en diferents cossos—, sind per
la complexitat o carestia dels diferents papers i pel nom-
bre de tiratges que es fan en una impressio.

*Paper «Regular»

1 a 100 impressions: 6 rals

100 a 200 impressions: 8 rals

200 a 250 impressions: 9 rals

750 a 1000 impressions: 16 rals

1000 a 2000 impressions: 32 rals

*Paper «Marquilla»

1 a 100 impressions: 7 rals

100 a 200 impressions: 9 rals

200 a 250 impressions: 10 rals

750 a 1000 impressions: 17 rals

1000 a 2000 impressions: 34 rals

*Paper «Marca Major»

1 a 100 impressions: 9 rals

100 a 200 impressions: 11 rals

200 a 250 impressions: 12 rals

750 a 1000 impressions: 22 rals

1000 a 2000 impressions: 44 rals

*Paper «Dohle Marquilla»

1 a 100 impressions: 10 rals

100 a 200 impressions: 12 rals

200 a 250 impressions: 14 rals

750 a 1000 impressions: 24 rals

1000 a 2000 impressions: 48 rals

Dades del «Boletin de la Sociedad Tipografica
de Barcelona», nim. XIV, del 22 de gener de 1882, pel
que fa als sous dels caixistes. En el nim. X, del 13 de
novembre de 1881, hi apareix el barem dels sous dels

premsistes.
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La Ilustracion

Enquadernacio dels darrers volums de «LI»

(1890-1891)

v

166

Lestudi d’una revista setmanal

Allo que ens aporten els volums d’aquesta publicacié de
Llufs Tasso és molta informacié sobre I’época, pero el meu
interés no era fer-ne pas un estudi sobre el contingut.

Vaig prendre en primera instancia un paper de da-
tador de cada un dels esdeveniments que anaven apareixent
a les planes de la revista La Ilustracion, perd no menava
enlloc fer una fitxa dels gravadors, artistes, gasetillers, ar-
ticulistes, dibuixants i altres personatges que feien possible
I'aparicié setmanal d’aquestes pagines impreses.

Si bé tot plegat donava una visié general del mo-
ment historic des de la ciutat de Barcelona i aportava da-
des interessants sobre els gustos, I’art i la cultura en gene-
ral que es vivia als seus carrers, aquest estudi s’apartava
de la mateixa investigacid sobre el tema de les Arts Grafiques,
sobre els valors del continent i no pas del contingut.

Al centrar-me en aquest aspecte, vaig haver de
limitar el marc de l"estudi, que vaig organitzar amb
aquests pressuposits:

1. La revista era la imatge de I'editorial. Les in-

formacions que hi apareixen estan vinculades
a la produccid, relacions socials, innovacions
tecnologiques, comercialitzacid, difusié... de
la mateixa editorial.

2. La Ilustracion és I'avantguarda experimental

de I'editorial.
S’hi comproven les noves possibilitats temati-
ques —novel-les per fascicles, relats de viatges,
articles—, les variacions del gust —exemple de
les capgaleres—, les noves técniques d’impres-
si6 d’imatges, el color, la tipografia...-

3. Lallustracion és el paradigma de les revistes «il-
lustrades» del moment, reflex de les contradic-
cions culturals, de la invasié iconico-ideologica,
d’un decenni enfrontat a la idea de progrés, con-
vivint amb el naixement de les ideologies univer-

salistes. Tot aix0 es veu en les imatges.
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Les noves aportacions de

«La Ilustracion»

En I’ambit de la innovacid técnica —on he posat més |'ac-
cent— aquesta publicacid té un paper preponderant en el
terreny de la reproduccid d’imatges, en ser I'editorial de
Tasso una de les que introdueix primer les aportacions de
dos personatges fonamentals en la historia del fotogravat
a Espanya.

Es tracta dels antics components de la «Sociedad
Heliografica» Miquel Joarizti i Heribert Mariezcurrena,
que faran durant aquest decenni la innovacié més gran
en les arts de reproducci6 d’imatges, a I’aprofundir en els
efectes quimico-fotografics i fisico-luminics des de les seves
experimentacions a partir de la zencografia i I’heliografia.

Al mateix temps, és en aquest ambit del fotogra-
vat on despuntaran, arran de la incorporacio al seu taller
la técnica del gravat directe del natural, que ja experi-
menten amb anterioritat a la introduccié de la trama del
meétode Meisenbach.

La revista «LI» esta en aquest terreny a I'avant-

guarda de la innovacio técnica.

La imatge a les capcaleres

Les set imatges de capgalera, que durant el periode 1880-
1891 pateixen una metamorfosi notoria, sén el reflex de
|‘evolucid de la mateixa publicacid i una referéncia clara
dels corrents estetics del llarg decenni.

El primer que es pot valorar és el canvi de nivells
de preponderancia iconica. En els tres primers encapgala-
ments de la revista s’hi mostra clarament la significacio, i
fins i tot el contingut mateix que el lector hi podra trobar.
Aixo0 és degut a la rellevancia dels elements referencials i
simbolics. La presencia del present i del futur de la ciutat
de Barcelona.

Yanécdota del monument a Colom —que es cons-
truiria cinc anys després— és una mostra clara d’aquest

exponent de modernitat que, voluntariament, les publi-
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cacions del moment volen donar com a imatge als seus
lectors. Les construccions que apareixen en les tres pri-
meres capgaleres sén una reconstruccié idealitzada de la
ciutat del lector, una significacié de certs elements del
passat i una voluntat de donar signes d’identitat historica
als ciutadans.

Per altra banda, s’enalteix I’aspecte monumen-
tal de la ciutat moderna: la imatge del mercat del Born
—nord de I"enginyeria i de la renovacié urbana—, la cas-
cada del parc de la Ciutadella, el monument al general
Prim. Tots ells contemplats des del castell de Montjuic
que s’enlaira al fons i culminats en el Jardi del General,
situat sempre a I"esquerra.

Als peus de la ciutat idealitzada, i com si fos un
bodego, els elements simbolics s’amunteguen per explicar
el contingut de la revista. La roda dentada, el bust, la
paleta de pintor, I’ancora, la premsa, el globus terraqiii,
la ploma, la lira, la carta de navegacié o la columna,
s’expliquen per ells mateixos.

Si en la caracteritzacid iconica de la capgalera
s’hi veuen ja aquests aspectes de progrés i modernitzacio
en anar-hi adaptant successivament les noves imatges que
la ciutat va aportant, no menys important és |'apartat
tipografic, que es transforma rotundament.

En el primer cas, la tipografia queda exempta
de la imatge; pel seu caracter explicatiu no li calen els
elements iconico-tipografics, com si que passa en el se-
gon cas, en que la tipografia la trobem semi-integrada
en la imatge i la seva personalitat estilistica s’incorpora
gairebé totalment en el gravat. El tipus de lletra, d’un
marcat gust oriental, era de la «Fundicién Tipografica
Nacional», de Gorchs. L'Us de les palmetes i les figures
que semblen tretes d’una pintura egipcia i incorporades
a la lletra en forma de bandera —boix creant una com-
plicada filigrana—, estan canviant la imatge, en aportar
continguts de «gust» alla on abans no n’hi havia. Es a dir,
la tipografia hi aporta un territori significatiu, en apostar
per una manera, un estil; deixa de ser només descriptiva
per poder-se caracteritzar dintre d’una de les linies histo-
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ricistes propies de I’época.

Aquesta afirmaci6 estética de la publicacio ve re-
frendada pel nou canvi del 1883, on el simbolisme s’am-
plia a les quatre barres de I"escut de Catalunya, integrat
en la «I» inicial de «Ilustracion», a la que s’hi ha afegit
un «coup de fouet» presagiant altres temps. En linies ge-
nerals, aquesta tercera variable s’adiu totalment amb el
gust esteticista que en aquells moments dibuixants, ar-
quitectes i alguns oficis artistics preconitzaven, a imita-
ci6 d’allo que també passava a Anglaterra.

A partir d’aquest moment les capgaleres tornen a
canviar per convertir-se en un simple joc d’elements ex-
clusivament tipografics. L'Ultim cas, del 1891, és el més
interessant de tots, pel seu caracter cal-ligrafic, gestual,
de trac fet amb canya, organic, que s’emmarca a la per-
feccié en I’estil modernista que en aquell moment irromp
amb forca en les Arts Grafiques.

Impremta i fotografia

Els avencos tecnics en la impressié —el gravat al boix de
Bewick (1775), la litografia de Sennefelder (1796)— van
aportar a les publicacions periodiques un cabal iconic del
que mancaven.

El primer terc del segle XIX esta presidit per I’Us
d’aquestes técniques, a les quals més endavant se n’hi
afegiran d’altres, nascudes de la interaccié amb la nai-
xent fotografia.

Aixi, la cromolitografia (1837), la zencografia
(1850), I'heliografia o fotogravat (1863) i la fotolito-
grafia (1867) van apareixent a les impremtes europees
i americanes, tot augmentant els procediments de repro-
duccié, aplicats segons la necessitat de la imatge i no pas
des de la incapacitat de la seva impressié versemblant.

Aquestes tecniques —que s’esdevenen amb rapi-
desa i que en el seu procés podriem trobar-hi maltiples
experimentacions— donaran per fi legitimitat a la imatge

impresa des de I’0ptica de I’espectador.

172

D’aquesta manera, s’articula un llenguatge técnic
i significatiu que emparenta el metode de reproduccié amb
el mateix significat de la imatge. Aquesta circumstancia
configura lYaugment quantitatiu de la densitat grafica,
alhora que s’inicia una certa tendéncia a la vulgaritzacid
i un progressiu deteriorament de la significacié iconica.
Tot plegat déna com a resultat un segle molt especial pel
que fa a la imatge.

El mén es va reduint cada vegada més a la seva
visié en un paper. La realitat es fa tangible des de Iull. Es
tot aixo, fotografia, paisatge, ull i mirada, una configu-
racio «fisico-estética» que impregna la produccid iconica
del dinou. Com explica F. Fanés, «El cientifisme del vuit-
cents assaja de conferir bases materials als fenomens de
visi6 que envolten el fet artistic, bé que aquesta preocupa-
cié —que altrament no era nova; almenys amb la mateixa
intensitat la podem descobrir en el cinc-cents italia i en el
sis-cents holandés— no volgué abastar-ho tot, sind que se
centra en un aspecte particular del problema: ...allo que
els interessava d’esbrinar era com construir imatges que
impressionessin d’una determinada manera ‘ull.» (Saber
nim. 2 marg-abril 1985 pag. 29)

D’exemples d’aquesta faceta caracteristica del
XIX en trobariem en el camp de la pintura, la fotografia,
la ciencia aplicada, I"espectacle, la literatura i, amb més
emfasi, en el camp de la imatge impresa.

La fidelitat de la visié és el parametre compara-
tiu. La missié de les arts s’aplica a anar descobrint els
aspectes més formalistes de la configuracid en I'entorn.
Aixi, la [lum, el color, la linia, el punt... —tot allo que el
racionalisme esmicolara, fins a despullar de contingut els
objectes i esdeveniments—, ja es dona en el procés de tro-
bada de les arts visuals amb la seva mimesi, la realitat.

I aixo arriba a ser aixi, justament perque l’ideal
de la realitat i el de la utopia naveguen plegats. Un segle
en la disjuntiva de dos trobaments: el de la seva propia tangi-
bilitat i el del seu propi desti, la seva fortuna en el progrés.

Es la dialéctica de posseir i ser posseit per la
imatge, tant des de la seva possibilitat interpretativa com
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Jeune femme se poudrant

Georges Seurat

El puntillisme ofereix un resultat plastic
nascut de les teories de la percepcioé
retiniana. La descomposicié de les formes
en valors lluminosos és el resultat del
procés fisic i fisiologic de captaci6 de la
realitat aparent.

~

Odisseu i Calipso
Arnold Bocklin

(1883)
< Un esbargiment

Roger Fenton

(1855)

Fotografies de la guerra de
Crimea, on per primer cop
es va experimentar amb

aquest procediment.
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< La trama recompon la
imatge a I'ull mitjangant

dels punts blancs i negres.

des de la seva finalitat representativa. Aixi, la imatge
tendeix encara més a fer-se present en la vida civil, es ci-
vilitza, apartant-se cada vegada més del seu determinant
mediador entre el llenguatge i la capacitat d’‘imaginar. La
imatge aconsegueix, aixi, allunyar-se de la interpretacioé
teista, simbolica i universal caracteristica de les etapes
iconiques anteriors.

Periodisme grafic
El periodisme grafic del segle XIX s’articula sota la cons-
tant de la supremacia de la il-lustracid artistica i comica,
per damunt del que avui podriem definir com a periodis-
tica, noticiable. Es a dir, les publicacions dediquen els
esforcos grafics a la impressid d’imatges artistiques, co-
miques o de temes generals.

La caricatura és la imatge de la noticia politica
—les litografies de Daumier en serien una bona mostra—,
la reproduccié de pintures es converteix en tema de re-
flexié moral, social, estilistica, o en tema per articular
informacions sobre literatura, historia o tradicions. La
vinyeta serveix per referenciar el text de la novel-la per
fascicles; un gravat amb senyores tant es pot fer servir
per parlar de la moda, de la situacié de la dona a la societat,
com dil-lustraci6 d’un text sarcastic sobre el sexe feble.

També es reprodueixen dibuixos que arriben «de
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una descomposici6 prévia en

tons i semitons luminics que

~

Paolo i Francesca
Arnold Bocklin
(1893)

conformen la intensitat o difusio

fora» o que es copien de fotografies. Son els fronts de
batalla, els grans esdeveniments socials, les catastrofes
de caracter supralocal o les grans convulsions socials allo
que és susceptible de convertir-se en noticia. Un incendi
espectacular en un teatre, Crimea, la III Guerra Carlina,
la Secessi6 Americana, la Franco-Prussiana... I’enfon-
sament d‘un vaixell, I’explosié d’una caldera de vapor... la
mort d’un emperador, un rei, o les seves esposalles.

Pero, fonamentalment, la imatge prefotografica
impresa pot ridiculitzar, fantasiejar, amenitzar o simple-
ment il-lustrar. El periodisme grafic, fins a I’arribada de
la fotografia, no ha aconseguit encara convertir en reali-
tat les seves imatges, a causa de la desvirtuacié manual
que les fa producte més de la interpretacio subjectiva que

no pas de la traduccié fidedigna.

El compromis de la imatge

Les tecniques de reproduccié prefotografiques compro-
metien la iconocitat [que el public desitjava. Si hom
compara un Roman Ribera, un Planella, un Bouguereau,
un Gérdme, amb un puntillista, hi trobara formalment i
tematicament un abisme, pero la recerca de la plasma-
cié de la realitat és un fet comU a tots plegats. L'Unica
diferéncia entre els primers i els segons seria que aquells

veurien la realitat visual des d’un tot on els elements es
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Incendio en Paris

Original de Josep Lluis Pellicer i gravat de Thomas
«LI» Vol. I, pag. 204, nam. 26
(01.05.1881)

temporalitat de I'art
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conjuguen, sense retenir cadascun la seva personalitat,
mentre que per als segons la forma —ja sigui en el color,
la Ilum, en la composicié o el punt de vista— pren una pre-
ponderancia capag d’articular-se com el «leit motiv» de
I’accid plastica. De fet, la diferéncia entre I’avantguarda
i la no-avantguarda és aquesta utilitzacid, o no, de I'argu-
ment aglutinador de I'artista i la seva especial manera de

mirar en un resultat parcial o final que és |’obra.

La fotografia impresa

Calia introduir, incorporar, la fotografia en les impremtes
per donar al periodisme il-lustrat el Iloc social que havia
d’assolir.

La fotografia i la impremta havien sequit camins
paral-lels, i les troballes de [‘'una repercutien en l‘altra,
de tal manera que d’enga del descobriment dels col-loides
aplicats a la fotografia (1847), Fox Talbot, Bolton i Gillot
desenrotllaran un bon nombre d’innovacions.

Pero caldrien altres estudis que permetessin
|’aplicacio de la fotografia directament sobre el paper,
per a ser reproduides fidelment per les tintes d’impremta.

Destruir i reconstruir

El 1865 I'anatomista alemany Max Schultze descrivia
|‘estructura retiniana com un aglomerat de petites par-
ticules perceptores de Ilum. Aquesta descoberta no era
pas nova ja que, dos-cents anys abans, Leeuwenhoek —in-
ventor del microscopi— ja parlava d’uns petits bastonets,
semblants a cons allargassats, com elements constitutius
de la retina.

El plantejament que resulta d’aquella descoberta
és el seglient: si una imatge es transforma en petites par-
ticules de Ilum mitjancant una serie de linies o punts en
una trama homogeénia, la lluminositat de cada element

capag d’emetre o absorbir la Ilum que provingui d’un ob-
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No us arrisqueu pas

Honoré Daumier

Litografia apareguda a la Revue Mensuelle

Paris (1834)

A Napols

Honoré Daumier, litografia apareguda a Charivari

Paris (1851)

A Barcelona, la revista Sancho Gobernador

publicara, a semblanga dels treballs que fa Daumier,

una col-leccio de litografies critiques en que, a manera

de comparacio, trobariem que aquest mitja d’expressio

planografica significa una utilitzacié «revolucionaria»

d’aquesta nova técnica amb vint anys de vida.

De Meisterwerke de
Griechischen

Plastik Furtwingler
(1893)

Un dels primers gravats
directes tractats
fotomecanicament,

de Ivins Imagen impresa
y conocimiento
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A J Russell ?
Fotografies del seu
Album de La Guerra
de Secessio
(1863)

Timothy O’Sullivan
Fotografies del seu Album
La Guerra de Secessio

(1863)

jecte es podra traduir sobre una placa fotografica en un
valor de gris diferenciat del seu correlatiu, ja que la [lum
configura la volumetria dels objectes al posar-se sobre
ells amb diferent intensitat.

La placa fotografica, un cop revelada, mostrara
sota aquell tramat homogeni una série diferenciada d’ele-
ments luminics en blancs i negres. L'espectador —ubicat
a la distancia adequada— podra apreciar la imatge com
un tot reconstruit, capag d’assemblar-se luminicament a la
realitat per mitja dels variats tons de gris.

Aquest procediment s’utilitza ja a finals de la de-
cada dels setanta, de manera molt rudimentaria, en gra-
vats d’obres d’art, perd és el 1880 quan el Daily Herald de
Nova York el fa servir per primera vegada en un diari. La
trama utilitzada era molt rudimentaria, i la qualitat de la
imatge de les barraques Shantytown que surt a les seves
planes és només una mostra de les possibilitats d’aquest
procediment, que s’anomena «halftone» o «autotipia».
En el periodisme grafic espanyol, i concretament a «LI»,

el seu nom és el de «fotogravat directe del natural».

temporalitat de I'art

Un llarg cami

Aconseguir aquesta mena d’impressions no va ser pas

facil. Per una banda, la invencié dels col-loides, o més
ben dit, el seu Us, havia permés avancar la fotografia i
les arts grafiques pel mateix cami. Aquest nou producte
va permetre d’obtenir un primer sistema de fotogravat
anomenat gillotage (de Fermin Gillot) I’any 1863. Per
altra banda, la invencié de les plaques seques de gela-
tino-bromur I‘any 1871 fa possible obtenir fotografies
preses del natural sense els inconvenients de les plaques
humides, que requerien una preparacié immediata, és a
dir, dur un laboratori mobil molt pesat, preparar la placa
en una cambra tancada i sense llum, tot just abans de fer
la fotografia, i revelar-la tot sequit, coses que condicionaven
excessivament la feina de captar imatges d’interes.

Les plaques seques proporcionen mobilitat al fo-
tograf, capacitat de captacié i rapidesa. Aquesta nova
técnica es comenca a utilitzar a Espanya I’any 1880 i la
introdueix el fotograf Marc Sala.

A tot aquest procés d‘innovacié i d’adaptacié cal

afegir-hi la dificultat de la confeccié de la trama en el
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Dibuix de J. L. Pellicer per a «LI»

(setembre de 1881)

S’hi incorpora la captacio dels aspectes cinétics.
Muybridge també hi treballava.

vidre. Els primers anys, les trames les fan els gravadors;
a partir del 1882 la firma Meisenbach es dedica a la
seva industrialitzaciéo i comercialitzacié a tot Europa.
Arriben a Barcelona el 1884 i la mostra en son els gra-
vats amb el seu nom que apareixen a diferents publicaci-
ons barcelonines.

Sembla ser que el mateix Meisenbach, o algun
col-laborador seu, és a Barcelona en aquella data, com
aixi es fa constar a la «Revista Grafica» en un article
de Castro Nufio del 1901. Meisenbach devia ensenyar la
técnica a alguns gravadors barcelonins, com seria el cas
de Joarizti i de Mariezcurrena. Tots dos havien treballat
en procediments similars pel que fa al resultat, perd no
havien trobat encara el sistema tramat.

El 1884 apareixen els primers fotogravats direc-
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tes del natural, o autotipies, en reproduccions de pintu-
res i escultures. Unes estan signades per Meisenbach i
d’altres per la societat formada pels dos gravadors suara

esmentats.
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Les males mares
Giovanni Segantini
(1894)

v

Lamor en la font de la vida
Giovanni Segantini
(1896)

Fotogravat directe reproduit a la revista »
parisenca Llllustration
(1891)
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El terratremol que

va commoure el mon

La nit de Nadal de 1884 un moviment sismic va devas-
tar una part de les provincies de Malaga i Granada. Una
catastrofe que va deixar més d’un miler de morts i molts
pobles destruits.

Aquesta és |‘oportunitat de donar al nou siste-
ma d’impressio un paper en el periodisme grafic. Lluis
Tasso, editor de la revista barcelonina «LI», encarrega
a Heribert Mariezcurrena un reportatge fotografic de
les conseqiiéncies del sisme; durant dues setmanes resse-
gueix Andalusia amb la camera a coll.

El primer de febrer de 1885 apareix una auto-
tipia a la primera plana d‘aquella revista —»Un bautizo
en las calles de Alhama»—; una imatge versemblant que
acompanya un text que poca cosa diu: la imatge «ho diu
tot». Aquesta fotografia impresa marca clarament I’inici
del reportatge grafic a la premsa espanyola. Un primer
reportatge que tindra repercussido en el present i en el
futur. A partir d’aquest moment la noticia és també la
imatge; aquesta és portadora dels significats en el temps
i en l'espai.

La imatge commou el public, i el nou paper de la
fotografia com a document historic i social subvertira el
valor de la imatge, fins llavors exclusivament artistica.

Una finestra de versemblanga s’ha obert al mén.

El periodisme pot jugar amb la «veritat» de les imat-
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Imatges del reportatge fotografic del terratrémols d’Andalusia,
publicat en 4 fascicles setmanals des del 1 i al 22 de febrer de

1885 al setmanari «LI» de LI. Tasso i Serra.

L'OBJECTE D’ESTUDI

temporalitat de I'art

ges. ’home eixampla les seves fronteres més enlla de la
seva reduida geografia quotidiana. Es la manifestaci6 /
el manifest evident del progrés. La imatge aporta aquella
necessitat d’internacionalitzacié que donara a I’"home un
nou sistema de relacions amb I’entorn. Aquesta internaci-
onalitzacid ja no sera «un fantasma que recorre Europa»,
sin6 una «versemblanca que engloba el mén».

Yaxioma que una imatge val per mil duros es fa
realitat. Aquells pobles enfilats pels vessants de Sierra
Nevada es reconstrueixen amb una celeritat inversem-
blant. Les aportacions econdmiques i materials arriben
des de la Xina fins a Sud-América, passant per Suécia i
el Vatica. Arriben milions de rals per reconstruir aquell
indret. La revista La Ilustracion augmenta el tiratge i
fins i tot arriba a publicar un fullet explicatiu del sisme
amb profusié d’imatges «autotipiques». Aquestes imatges
recorren el mon sencer i commouen la retina de I’especta-

dor, i la solidaritat és el reflex clar d’aquesta commocio.
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Puerta principal de la catedral de Palma de Mallorea.

Fotograbado directo del natural.
Gravat per Joarizti i Mariezcurrena
«LI» Vol. I, nam. 56, pag. 29
(27.11.1881)
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Leditorial Tasso i els avencos tec-
nics en la reproduccio d’imatges

Des de «La Ilustracién» podem albirar I'esforg conjunt

d’una impremta i els seus técnics i artistes en la recerca
grafica. Aquesta aventura, que es produeix entre 1880 i
1885, amb Lluis Tasso Serra al front de la seva impremta
per un costat i per "altre dos personatges com Joarizti
i Mariezcurrena en el seu obrador de fotogravats, per-
metra el desenvolupament definitiu de la fotografia i la
industria grafica en general i en particular del fotoperio-
disme i la fotomecanica, respectivament.

La societat formada per I’enginyer Miquel Joarizti
i el fotograf Heribert Mariezcurrena col * laboren des
dels seus inicis, un lustre abans, amb Tasso i des del pri-

mer dia en les pagines de «LI», quan encara formaven

temporalitat de I'art
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¢ Vista exterior del monasterio de
Santes Creus.
«LI» Vol. I, ntim. 84, pag. 305
(11.06.1882)
A diferéncia de anterior aquest
paisatge reprodueix amb una imatge
quasi abstracta un espai amb molta
profunditat i amb poques senyals
iconiques. Reconstruir aquesta
imatge en 'ull es fa prou dificil,
la continuitat no és la linia, és
Gnicament la llum, per primer cop
en les arts grafiques.

part de la Societat Heliografica. Aquesta empresa -que
avui anomenariem de tecnologies de la informacié-, hi
van concorrer fins el 1880 el fotograf Josep Thomas -
també conegut pel seu obrador de fotogravat- i el dibuixant
Joan Serra i Pauses. Aquests havien introduit les técniques
del gillotage i la fototipia, apreses a Alemanya i Franga.
Joarizti-Mariezcurrena formen una nova societat
en aquell any de 1880. Des de llavors realitzaren foto-
gravats per a la tipografia -amb els procediments tradici-
onals de la tipografia i de la xilografia, perd emprant la
tecnica tipografica de I’heliogravat o autotipies, com se
les anomenara. Els seus treballs, notablement més eco-
nomics que aquells del gravadors amb buri, s’incorporen
a les grans editorials barcelonines, entre elles la de Lluis

Tasso. Pero la recerca no va quedar en el métode ja co-
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negut de I’heliogravat, que de fet només podia reproduir
els dibuixos a ploma, siné que es van aventurar en pro-
cediments que van ser veritables ostentacions de coneixe-
ments foto-quimics. Els seus descobriments eren aplicats
immediatament per Luis Tasso, que publicaria els seus
treballs a «LI». Es de destacar aquest caracter obert a
les innovacions d’aquest impressor, que esdevindra a la fi
un gran coneixedor de la fotomecanica. Aquests cinc anys
de renovacié Tasso i Joarizti i Mariezcurrena sén sense
cap dubte els gran aventurers de la fotomecanica, i les
pagines de «LI» son el seu aparador.

La primera mostra d’aquesta particular expedi-
cid vers a la modernitat visual ja es fa palesa en 1880,
perd el protagonista és I’antic membre de la «Sociedad
Heliografica», Josep Thomas, que obté uns zencs per a la
tipografia a partir dels reports realitzats damunt papers
granulats, anomenats comercialment Thon i que sén gi-
|lotages, métode Gillot. Aquesta técnica és molt semblant
als resultats litografics, semblen fets amb Ilapis gras, en
directe damunt la matriu i sén d’una frescor visual poc
igualable al gravat xilografic.

Sembla ser que Tasso accepta en el seu obrador
més d’un procediment técnic i molts gravadors diversos.
Aix0 no |i permetra una unitat grafica que si que tenen al-
tres «ilustraciones» barcelonines. Pels llibres emprara la
litografia i la cromolitografia, aquesta darrera per a les
publicacions més prestigioses i la litografia per als sants
dels Ilibres de més tirada, novel-les d’amor i aventures.

En tant que a la incorporacié dels procediments
estrictament industrials, del que anomenarem fotome-
canics, on la capacitat d’interpretacié del gravador és
inexistent o inapreciable, una vegada obtinguts els helio-
gravats, caldra parlar dels directes. Aquest nom sorgeix
de la denominacio6 original feta a les imatges directes del
natural, que eren fotografies 0 amb mitges tintes com els
procediments pictorics. Denominacions diverses prendra
aquesta técnica, perd sembla ser que tot plegat es pot re-
duir a la transcripcio dels valors de Ilum a blanc i negre,
aconseguint a diferéncia dels plomes una sensacié visual
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propera a la de la llum natural. Aixo només es pot produ-
ir gracies al gra o a la trama intermediaria entre un ori-
ginal i la matriu a gravar. De fet hi van existir, van haver
els dos intents, quasi bessons, el primer, el del gra, catala,
no va reeixir, mentre que el de la trama, fora per la banda
americana o per la centreuropea, van saber transformar
la [lum directa o representada en llum sintética i van sa-
ber formular I'experiencia en procediment industrial.

Eudald Canibell explica I'aventura dels procedi-
ments del directe en I’article «Heribert Mariezcurrenay la
introduccidn de la fototipia y del fotogravado en Espana»
a «Revista Grafica» nim. 1 any 1900 pag. 15-20, organ
imprés de I'Institut Catala de les Arts del Llibre.

Explica aquest poligraf que a Barcelona, en les
principals impremtes hi havia febre per anar més enlla,
per igualar al nivell dels tallers estrangers en aquells dar-
rers decennis del segle XIX. Lestabliment on treballava
Mariezcurrena, segueix Canibell, davant la técnica enca-
ra rudimentaria del fotogravat, que només permetia els
plomes i no els directes, va tenir un «pensament original»
que segons explica hagués estat digne de ser millorat fins
I’extrem d’obtenir resultats no experimentals. Aixo és dur
a conclusions extremes els resultats obtinguts, investigar
i consolidar els procediments. La imatge fotografica es
transportava al zenc -continua l"article- servint-se de
plaques de fototipia quina gelatina bicromatada formava
gra. La preséncia d’aquesta granulacié no mecanica era
a fi i efecte de que el transport oferis una porositats per
a les morsures de l'acid. El resultat, molt radical en el
tractament de la llum, empastat d’una manera un xic ale-
atoria, donada la granulacié no mecanica de la planxa,
feia del treball resultant una inquietant imatge entre ma-
nual i mecanica, traduint amb una determinada qualitat
expressiva regulada per gravador, tota la definicié que
I’artista o la fotografia havia donat a l’original. Canibell,
doncs, aposta per aquesta técnica mecanica, pel sistema
que deixava entreveure un tipus de resultat menys bru-
tal, menys mimetic. De fet, sembla que Eudald Canibell

enyora els gravadors, aquell paper de I"intermediari, una
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Salide del baile

Roman Ribera

«LI» Vol. IVV, niim. 203, pag. 369

(21.09.1884)

La reproduccio6 fidel d’una obra mitjangant la fotografia directa del natural,
procediment de Joarizti i Mariezcurrena.

Es xocant que justament aquesta voluntat d’alguns artistes pompiers de finals

de segle de reproduir fidelment la visi6 real sigui el mateix afany que el dels
impressors i fotdgrafs-gravadors. En aquesta imatge totes dues s’uneixen. El pas
segiient sera destruir la imatge de la realitat -Moreau, Gauguin, Van Gogh...—,
encara que en aquests moments s’arriben a reproduir en els diaris («LI», Setembre
1887) fotografies d’escenografies que volen semblar quadres, amb personatges i
decorats Es el gust «kistch» que Josep Yxart satiritza en els muntatges a I'entorn de
I’Exposicio Universal de Barcelona de 1888.
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< Enelcafé

Josep Cusachs

«LI» Vol. VI, ntim. 254, pag. 576
(13.09.85)

Matriu amb la signatura Meisenbach i

aparenga de vidre trencat.

personalitat desapareguda al 1900 de les impremtes

La primera experiéncia que es déna a la llum
publica d’aquest nou procediment correspon al nimero
56 d’aquesta publicacié, del 27 de novembre de 1881,
amb la imatge que porta per titol «Puerta principal de la
Catedral de Palma de Mallorca». Al nimero segient de
«LI» explica aquest gravat : «...esta hecho por el procedi-
miento recién inventado por el co-director de la Sociedad
Heliografica de esta capital, don Miguel Joarizti; cabien-
do, como en todo cuanto signifique adelanto, a Barcelona
la gloria de ser la primera ciudad del mundo donde se
haya aplicado el procedimiento fotografico directo del na-
tural para su aplicacion a la tipografia, y a La Ilustracion
la de ser el primer periddico que haya dado a conocer esta
nueva y transcendental manifestacion del arte».

A mitjans de I’any 1884 apareixen em «LI» -re-
produint imatges preses de quadres d’artistes catalans-
fotogravats de Joarizti i Mariezcurrena que ja utilitzaran
aquest procediment tramat . En aquest primer cas per fer
la reproduccié del quadre de Roman Ribera. El procedi-
ment Meisenbach el trobem signant la reproduccié d’una
obra de Josep Cusachs, titulada «En el café», que apareix
en el nim. 254 pag. 576 del 13.09.85. A Barcelona, com
a d’altres impremtes espanyoles, arribem aquests produc-
tes fabricats a Austria i que es comercialitzen com a vi-
dres tramats per a fotogravats. A Barcelona es fan servir

en els obradors fotomecanics de Joarizti i Mariezcurrena,

temporalitat de I'art

LYOBJECTE D’ESTUDI

per Castro Nufio i Josep Thomas. Castro Nufo fara els
seus propis vidres tramats i molt possiblement en vendra
als fotogravadors barcelonins. Trobarem, doncs, que el
nom de Meisenbach desapareix dels gravats dels setma-
naris barcelonins al poc temps de la seva aparicié. Les
publicacions que emprem aquest material faran sobre tot
reproduccions d’obres d’art, pintura i escultura, prefe-
rentment, també d’arquitectura i paisatge urba. Gracies
a l'aplicacié del metode del vidre tramat trobarem no-
ves definicions de les imatges pictoriques i fotografiques.
Perd el moment cabdal en aquesta aventura és un esde-
veniment fortuit i luctuds . El mes de febrer de 1885 és
una fita historica en la historia de la impremta catalana
i de la premsa espanyola i europea, es publica la primera
fotografia, d’un extens reportatge, basada en una noticia.
Amb aquesta imatge s’inicia la historia del fotoperiodis-
me grafic, de la imatge portadora de una realitat materi-

al externa a les experiéncies directes de I’espectador.
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Leditorial

des de la revista

Per al propietari-editor de La
Ilustracion, aquesta revista és
també un organ de difusié dels seus
treballs com impressor i editor.
Aixi, en els diferents volums podem
anar-hi trobant nombroses notici-
es que ens informen de les seves
especialitats en impressié i de les
novetats o reimpressions que es
porten a terme.

En aquesta descripcié posem
només la referéncia del nimero de
la revista i ometem la seccid en
queé es va publicar, ja que totes les
noticies que reproduim formen part
de la «Seccion de Anuncios» o de la
de «Historia de la Semana».

Nim. 1

«Sobres impresos para farmacias
desde 20 reales millar»
«Prospectos y notas de precios»
«Carteles de todos los tamanos»
«Tarjetas de todas clases desde 30
reales millar que contengan 1, 2, 4
6 6 lineas»

«Unica casa para la impresién ba-
ratisima de Marcas para tiendas de
géneros, quinquillerias, confiterias,
droguerias, etc.»

Nium. 4

«Se necesita una buena oficiala y
dos oficiales Encuadernadores»
(també surt publicat al nm. 5 i al
nim. 6)

Nim. 6

«Almanaque de «La Ilustracién» se
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vende en Libreria Lopez»

Nim. 7

«Sobres impresos para cartas
tamafo 75 x 140 milimetros a di-
ferentes precios segln calidades de
papel. Sobres de 115 x 145 mm.»
Nim. 8

«Libros para aguinaldos. Véndense
en Libreria Lopez»

Nim. 12

«Biblioteca de «El Plus Ultra», la
mas lujosa y barata de cuantas se dan a
luz. 4 reales tomo en toda Espana.
Obras publicadas:

«Los Gambucinos»(Cuadro histérico
de la independencia mejicana)

«Los Aventureros»

«Los Piratas del Atlantico»

«Las Costas de Maracaibo»

«Los filibusteros: Osezno Cabeza de
Hierro»

«Lorenzo el guapo»

«Los Titanes del mar»

«La mas-horca»

«Rosas»

«Un oasis» (su grandeza y decaden-
cia) de Carlos Wallat

«El Capitan Corcoran» (Aventuras
Maravillosas), por A. Assolant
«Debajo del Mar» por M. de la
Blanchere

«Pablo y Virginia» por Bernardino
de Saint Pierre

«Marta Verdier» por C. WALLAT
«Viaje al Dahomey» por A. Dubarry
«América», relacion de dos viajes
al Nuevo Mundo, por M. de
Blanchere»

«Se venden 1.000 clichés o

grabados originales de atributos
religiosos y santoral, formando
colecciones de varios tamafos desde
6 a 100 reales uno»

(Al peu del gravat hi apareix la
firma Deberny)

Nium. 14

«L. Puig Ros. Corresponsal exclu-
sivo de esta Ilustracion en Caracas.
Libreria Espaiola»

Nim. 16

S’hi anuncia laparicié de «El
Assommoir» (La Taverna) i «Nana»,
editat a La Moderna Maravilla, amb
dibuixos d’Eusebi Planas.

«Tasso Carteles:

64 x 88 cms. tinta negra, papel
regular blanco o colores

25 ejemp. 25 reales

50 ejemp. 30 reales

100 ejemp. 40 reales

200 ejemp. 60 reales

El contenido de los mismos se com-
prende lo que regularmente se usa;
si es mucho puede alterar algo el
precio; los carteles de lujo a precios
baratisimos.»

«Clichés de las medallas de las ex-
posiciones de Londres, Paris, Viena,
Filadelfia, Barcelona, Zaragoza,
etc. a 12 reales anverso y reverso

a 6 reales pieza suelta. Las hay del
tamano de una moneda de a dos
pesetas a 16 reales.»

Nim. 17

««Biblioteca Suelta», con ilustraci-
ones de Eusebio Planas.

Se han editado: «Espafa», «Tisis

Pulmonar», «Locuciones», «Joaquin
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Anuncis comercials apareguts a «LI» (1880-1891)

Rossini», «Cronologia».

3 proximos a aparecer otros tantos
titulos ilustrados por Eusebio
Planas y otros notables artistas.
Dividese la coleccion en Religiosa,
Filoséfica, Cientifica, Historica,
Artistica, Literaria, Agricola,
Comercial, Industrial, etc., forman-
do una enciclopedia completa.»
Nim. 19

«Tarjetas.

Cartulina buena

nim. 1 tamafio 55 x 90 mm. 30
rs.mil.

nim. 2 « 70 x 108 mm. 40 rs.mil.
nim. 3 « 80 x 125 mm. 60 rs.mil.
Cartulina Superior

10 reales mas por nim. 1y 2 al
millar

20 reales mas por nim. 3

Venta de material de imprenta en

temporalitat de I'art

buen estado. Filetes.

(Diferents tipus d’ornaments).

Se vende a tanto el kilo»

Nim. 20i 21

«Se vende material de imprenta.
(Uns altres models diferents dels
anteriors). Filetes.»

««Las Escuadras de Catalufia»
(Historia de los mozos de escuadra
y de los mas famosos bandidos). 32
edicién a 30 reales. Edita Torcuato
Tasso y Serra.»

(Fem notar que en aquest nimero
del 27 de marc de 1881, Torcuato
Tasso és editor)

Nim. 26

«Véndese una maquina de impri-
mir de las llamadas Universales,
constructor Marinoni, casi nueva.
No adolece de ninglin defecto. Por
800 duros.»
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Num. 27

«A las empresas navieras. Carteles
de 64 x 88 cms.

Precios 100 = 40 reales, 200 =
60 reales, 300 = 80 reales, 500 =
120 reales»

Nim. 30

«Facturas en papel superior, Viso
verdemar a precios baratisimos»
Nim. 38

«Se venden: una maquina de im-
primir de las llamadas de blanco,
construida por P. Alauzet, de Paris.
Tamario del pliego que puede imprimir
56 x 76 cms. 500 duros al contado.
Otra de imprimir pliegos de 64 x 90
cms. construida por Marinoni, 800
duros al contado»

Nim. 39

En aquest nimero apareix el gravat «El
capitan estruendo» de Teofil Gautier.
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Anuncis comercials apareguts a «LI» (1880-1891)

(Normalment van sortint a les
planes d’agquesta revista reproduc-
cions de gravats dels que il-lustren
les publicacions d’aquesta editorial.
En d‘altres nimeros ja en sorti-

en, i d’ara endavant, en les noves
reimpressions o en les «obres no-
ves», sortiran en un o dos nimeros
d’aquesta revista molts gravats com
aquest, que és de Gustave Doré i
que esta gravat per E. Deschamps.)
(Aqui torna a aparéixer Torcuato
Tasso com editor. En aquest nimero
s’indica que es pot adquirir I’obre
indicada amb el 25% de rebaixa si
es demana directament a I’editor.)
«Se vende a 58 Rs. ejemplar en
librerias de Espana y de América»
Num. 40

Un altre gravat de «El capitan estruen-

do» de G. Doré, gravat per Brugnot.
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Nim. 42
«Impresidn de obras, libros de en-

sefianza y cientificos. Devocionarios,

catalogos, etc. Los caracteres de
esta casa tienen las letras, acentos,
signos, para poder imprimir en
latin, portugués, inglés, francés e
italiano. Cuenta también con tipos
griegos y signos de todas dimensi-
ones para obras de matematicas y
otras ciencias.»

Nim. 43

«Puntualidad en la impresion de
Periddicos, revistas e ilustraciones.
Reglamentos, Memorias, Folletos, etc.»
Nim. 45

«Carnets para tiendas de géneros,
quinquillerias, almacenes, etc. con-
forme al siguiente modelo:

100 hojas taladradas para carnet

numerado o sin numerar.

Numerados. Tomando 100 a 1 ral
uno. Sin numerar a 75 cts.
Tomando 1.000, 10% de descuento»
(S’hi publica un model d’impressid)
Nim. 46

«Impresiones con tinta preparada al
agua aplicables particularmente a
talones y otros documentos.

Se imprimen con tinta de copias

las Notas de pedido, Facturas y
toda clase de documentos que asi
convengan.

Nota: Sélo se empleara esta tinta
cuando asi lo pida el interesado,
pues este procedimiento encarece
algo el precio de ejecucion.»

Niam. 50

(A la portada) «En la administra-
cion de este periddico se encuentra
desde hoy... el inmortal poema del
principe de los ingenios, Miguel de
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Cervantes Saavedra, «El ingenioso
hidalgo Don Quijote de la Mancha»
al precio nunca visto de una peseta
en Barcelona, en Provincias a pese-

ta y media.»

Any II.

Apareix I’Index d‘autors i de gra-
vats que il-lustren les pagines.

En aquest segon any d’aparicié de
la revista hi ha un seguit de trans-
formacions, entre les quals la de la
capgalera.

Nim. 53

6 de novembre de 1881. Article de
J. M. Serrate.

Niim. 62

«En la imprenta de este periddico se
dara colocacion a operarios cajistas
y marcadores» (Es repeteix en els
niimeros segiients)

Nim. 63

«En preparacién «Germania» 20
siglos de Historia de Alemania por
JUAN SCHERR. Con 40 magnificos
grabados de a pagina y mas de 100
de diferentes tamafios, debidos todos
a los mas célebres artistas alema-
nes, a 4 pts. 5 resto de Espafa.»
Niim. 67

«En prensa para ser publicadas por
el mismo orden del anuncio.

«Qbras poéticas de Espronceda»
(Edicion de todas las poesias del
autor) en 4°, 4 reales en Barcelona.
«Novelas ejemplares de Cervantes»
en 4° a 4 reales.

«Germania» de Hans Scherr, con
mas de 150 grabados en papel supe-

temporalitat de I'art
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rior. 16 reales en Barcelona.»
Nim. 75

«A la venta volumenes enteros

del 1 al 52 de la revista «La
Tlustracion»»

Niim. 76

«De «Nuestros Grabados»: «La
Ilustracion» se propone... reprodu-
cir por medio del grabado todo lo
notable que produzcan los cinceles y
los pinceles catalanes, sin que deje
de criticar severa e imparcialmente
las obras...» (pag. 227)

Nim. 88

«Qbras completas de Erkmann
Chatrian

«El ilustre Doctor Matheus»

Una obra todos los meses 4 reales
en Barcelona

En Arco del Teatro, 21-23 y
Libreria Espafiola, Rambla del
Centro, 20»

Niim. 92

«QObras completas de Erckmann
Chatrian

«Ayer y Hoy»

«Daniel Rock el Herrero»»

Nim. 93

«Cartelitos. Anuncios encartonados
en dos, tres 0 mas tintas y con o sin
adornos de oro y plata. Cromo-tipo-
grafia Luis Tasso y Serra.»

Nim. 97

«Nueva Obra «E| verdugo de su
hijo» de Erckmann-Chatrian»
Nim. 98

«Tapas sueltas para «La
Ilustracion». 2 pesetas una»

Nim. 102

192

««El deshaucio en el estado actual
del Derecho Civil en Espana» por
Victorino Santamaria. Editado por
Tasso.»

Nim. 111

««El Nihilismo y la politica rusa»
por E. BARK en 8°. 4 reales en
toda Espana»

Nim. 112

«Agenda de bufete para 1883.
Tablas, ferro-carriles, habitantes,
calles. 42 edicion»

Nim. 113

«Proxima aparicion de «La descon-
solada» por Benjamin Barbé»

En el volum III continua apareixent
I’Index d’autors i gravats, com sera
norma fins a I’GItim volum de 1891.
Nim. 115

«Qbra nueva (a la portada). «El
Judio Polaco» de Erckmann-chatri-
an, traduccidon de Cecilio Navarro»
Anunci. «Cajistas que sean inteli-
gentes en la composicién de estados,
se les dara colocacion fija al precio
de cuatro reales paquete de dos mil
letras contados por medios cuadra-
tines en la imprenta de Luis Tasso»
Nim. 117

««El Solterén» (Obra nueva) de
Nicolas Diaz De Benjumea, 8 reales
en toda Espana»

S’hi continua demanat caixistes.
Nim. 120

«Prospectos, Anuncios, Carteles»
Nim. 122

«Impresiones con tinta de copiar»
Nim. 128

««Cuentos» de Claude Perrauty de

Madame Beaumont ilustrados por
G. Doré en 4°, 3 pesetas en toda
Espana»

Num. 133

««Las Aventuras del Barén de
Munchhausen» con 150 dibujos de
G. Doré»

Nim. 138

««Memorias de un clarinete» se-
guida de «La Taberna del jamén de
Maguncia» de Erckmann-chatrian,
traduccion de Luis Calvo con gra-
bados. 4 reales en toda Espana.»
Nim. 142

«José de Espronceda «Obra poé-
tica» con biografia del autor y 8
grabados de Gémez Soler»

Nim. 151

«La libertad para la mujer» de
Tomas Michelena en 8°, 6 reales en
toda Espafia»

Nim. 158

«Acaban de recibirse grandes
remesas de papel de varias clases,
fabricado ex profeso para marcas
y anuncios. Las quincallerias,
mercerias, almacenes y cuantos han
de envolver géneros, hallaran una
baratura no conocida hasta hoy en
este renglon, acudiendo al impresor
Luis Tasso... en el callejon entre el
nim. 21y el nim. 23 del Arco del
Teatro.»

Nim. 162

«Facturas, cartas de aviso y demas
clases de impresos que deban trasla-
darse a copiadoras de prensa se
imprimen con tinta de copiar»
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Anunci comercial aparegut a «LI» (1880-1891)

Nim. 167

S’hi anuncia la reimpressio dels
toms exhaurits 2n i 3r d’aquesta
revista.

Nim. 168

«Se da colocacién aun buen con-
ductor de maquina tipografica que
esté al corriente de la impresion de
grabados»

«Se regala almanaque a los que han
encargado trabajos a la imprenta»
Nim. 169

««Débora» (Obra nueva) de Tomas
Michelena»

«Se da trabajo a un buen oficial
minervista»

«En la Libreria Espafiola se venden
los libros del editor Luis Tasso»
Nim. 171

«Impresion de carteles en dos

horas»

temporalitat de I'art

««El triunfo de una mujer» (Obra
nueva) de Erckmann-Chatrian»
Niam. 200

«Etiquetas impresas en colores»
Nim. 212

«Almanaque para 1.885, cada hoja
una semana, 1 real»

Nim. 216

««Los anos del colegio de Maese
Nablot» de Erckmann-Chatrian
«La bruja» de Michelet

«Las dos hermanas» de Erckmann-
Chatrian»

Nim. 227

««Los Jesuitas» (Obra nueva) de
Michelet»

Niam. 229

««Catélogo ilustrado de la segunda
exposicion de Bellas Artes en la
Galeria Parés del afo 1.885»

1° en publicarse, 20 reales en

toda Espana, Luis Tasso Serra,
Impresor.»

Niam. 230

««Una campafa en Kabilia» de
Erckmann-Chatrian»

Nim. 231

««Vistas Heliograficas de los terre-
motos de Andalucia, 1.884-1.885»
34 vistas directas del natural,
explicacion y carpeta 50 reales.
Publicacion notable. Editor Luis
Tasso.»

Nim. 236

«Coleccion de fototipias num. 1
«Armonias» de Pahissa
Coleccién de fototipias nim. 2
«Baile flamenco» de Cusi

8 reales cada una»

Nim. 237

««El sacerdote». «La mujer y la
familia» por J. Michelet»
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Nim. 257

«Noticias sobre las inundaciones

en Barcelona. Inundacién de la
imprenta de Luis Tasso»

Nim. 266

««Historia de un pueblecito» (Obra
nueva) de Erckmann-Chatrian

«La Biblia de la humanidad» de
MICHELET»

Noticia sobre I’Exposicié Nacional
de Saragossa de 1885, on s’explica
que la impremta Luis Tasso Serra hi
ha concorregut amb diversos mate-
rials, entre els quals una xilografia
amb galvanoplastia.

Nim. 271

«Carteles diafanos Sistema Tasso.
Mas transparentes y duraderos que
los que se han elaborado hasta el
dia. No se quiebran aun cuando se
manoseen y doblen. Cien ejemplares
15 x 30, 25 pesetas.»

Nim. 273

««Las Unidades Cientificas» por
Federico Rahola, 12 reales Espana»
Nim. 275

««La Fotografia» Revista mensual
destinada al fomento de sus progre-
sos y aplicaciones»

«Jaime Rovira en Ronda de San
Antonio, 64 encuaderna «La
Tlustracion»» (S’hi anuncien els
preus de les enquadernacions).
Niam. 280

Manuel Ibo Alfaro «La Hermana de
la Caridad» 4 reales (Obra nueva)»
Nim. 284

««Gaspar Fix» de Erckmann-
Chatrian (Obra nueva)»

194

Nim. 292

Suplement cromolitografic que apa-
reix a l'interior de la revista.

Niam. 309

Anunci de I'aparicié de EI Universo
Tlustrado

Nim. 314

«0bra Nueva «El pajaro» de
MICHELET en 8%»

Nim. 316

«0Obra Nueva «La dama de las ca-
melias» de Alejandro Dumas hijo»
Nim. 321

«Reedicion de «Un invierno en
Siberia» de la Biblioteca «EI Plus
Ultra»

«0Obra Nueva «Leyendas democra-
ticas» de J. Michelet»

A partir del volum 8 es fa dificil es-
catir quins son els treballs publicats
per Lluis Tasso i que apareixen a La
Ilustracién, com ara el de Frederic
Soler «Nits de Lluna» el 1887, o
«Revista de Ferrocarrriles», del ma-
teix any, d’ Antonio Garcia Llansé.
Publica la revista La Espana regi-
onal, «...destinada a despertar y
propagar las ideas y sentimientos y
a fomentar los intereses patrioticos
y peculiares de las diferentes regi-
ones histéricas de Espafa». Es una
revista mensual en que Llufs Tasso
només fa el treball d’impressid.
Nim. 365

««La bola de Nieve. La Nevasca»
por Alejandro Dumas»

Nim. 389

««Las lobas de Machecul» por
Alejandro Dumas 2 tomos»

Num. 415

««El Doctor Servans» de Alejandro
Dumas hijo»

Num. 428

««La 12 Exposicién Universal
Espafiola» por Antonio Garcia
Llansé con 246 paginas de 81
laminas»

««Amauir» de Alejandro Dumas»
En els darrers anys de publicacid,
les noticies sobre les edicions de la
casa Tasso son cada vegada més
espaiades i arriben a desapareixer,
pero algunes noticies van apareixent
esporadicament, com ara la reim-
pressié de «Pablo y Virginia», de
Saint-Pierre, traduida per Torcuato
Tasso, o la publicacié d’una novel-la
de Gustavo Aimard, «Las Noches
Mejicanas», o noticies com la de 1’1
desembre de 1889, en qué s’expli-
ca al public que la impremta de
Llufs Tasso ha augmentat la branca
de producci6 litografica en tota
I’extensid dels coneixements sobre
aquesta técnica que existeixen fins
el moment.
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La fosa de tipus

Linteres que per la historia de les Arts Grafiques té aques-
ta técnica —nascuda amb la impressié amb caracters mo-
bils— és crucial, per tal com permet obtenir el material
basic per a I’estampacio. Incorpora al coneixement huma
la seriabilitat i la reproductibilitat.

Si el gran descobriment de Gutenberg va ser la
creacit dels caracters mobils, no va ser pas menor el seu
afany per dotar aquest ofici d’una tecnica precisa que po-
gués abastir el nou art de materials de bona qualitat. El
valor del bon material, unit al del bon estil i a I'ordre

Tipus Gutenberg: corrents, sense tragos, dobles i abreviatures

o ) - mesurable del mateix caracter, sén ja des de finals del
(segons Otto Hupp). De S. Dahl Historia del libro pag. 98

segle XV els fonaments de la tipografia. Tot plegat és

v

I’aportacidé de Gutenberg, juntament amb les seves inves-

ﬂ h [ i] Ei ]“ “ u l] tu tigacions sobre premses.
ﬂ E’ [ H E‘ i m H u ﬂ [‘“ La troballa del caracter mobil és determinant en

les Arts Grafiques. La substitucié del bloc de fusta —on

I.H II[ m II ﬂ ﬂ ]I []_'I s’havien tallat les lletres una al costat de I'altra formant

farmimnoofi
IE>19¢=2,

1) McLuhan atribueix el canvi en el sentit de la visié de I’Edat moderna a I’escriptura fonética. Gracies a la seva extensié mitjangant la
impremta i a la seva normalitzacié, aporta un nou camp d’experiéncia perceptiva.

Per a Rubert de Ventds («Teoria de la sensibilidad», Edicions 62, Barcelona 1969, pag. 26), en el Renaixement «el sentido de la vista se ha
emancipado de su relacion organica con el resto de los sentidos que mantiene en el hombre primitivo, y consigue asi desacralizar y homogeneizar
un espacio que al primitivo y al medieval se ofrecia alin como espacio auditivo-tactil asociado a profundas resonancias misteriosas y misticas.»
Per a ell, no és exclusiu de la impremta, sind de tot I’art.

El Renaixement italia, i la seva influéncia a Alemanya una mica més tard, planteja un canvi en I’estructura conceptual del mon. S’hi crea
una nova unitat: «la perspectiva artificialis». El seu punt de fuga, en I’horitz6, en el limit de la percepcié humana. Una convencié cientifica per
representar amb certesa el mon de la realitat.

La matematica, per a Gutenberg, no és una manera d’encetar un dialeg amb la naturalesa, només és una manera d’endrecar un caos. La
tipografia establerta per Luca Pacioli no funcionaria pas si es tractés de caracters d’impremta. La lectura esdevindria dificultosa; calia ordenar
a partir del que és empiric, no pas de les Ileis universals.

Pero tant els quatrecentistes italians com Gutenberg estan embarcats en la nau de I’experiéncia visual. Gutenberg era alié a aixo, ja que
com apunta J. Schlosser («Literatura artistica», Catedra, Madrid 1976, pag. 233): «Los grandes resultados de la especulacién en torno a los
problemas «6pticos», la precision «objetiva» en el arte figurativo, que en Italia habian madurado hasta finales del Quattrocento, no se conocieron
en todo el resto de Europa, y en especial en el norte, hasta esa época, ni en lo referente a la perspectivar.

Per aix0 és impossible que Gutenberg conegués els postulats d’un ordre universal, que al nord d’Europa articulara posteriorment Diirer en la
seva «Teoria de la proporcido» (Nuremberg 1528). Encara que apliqués un ordre practic i no pas matematic —aixo ho fara Didot- per la necessitat
d’obtenir una unitat visual, I'impressor de Maguncia entra perfectament en I’esperit humanista dels renaixements europeus , Ilevat I’estil, que
immers en una societat encara «gotica» que estableix la lletra des de la cal-ligrafia i no la gliptica, com farien els italians.
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Tipografia de Pere Posa de Summa de la Art de Aritmetica,
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(novembre 1891)

Mostra del tipus Tortis, d’Eudald
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la pagina— per un bon nombre de caracters separats que
es van ajuntant un a un formant mots i frases, és una
faceta important, pero de gran transcendéncia més enlla
del que técnicament es pot entreveure®.

Una colla de caracters solts —lletres, signes,
nlimeros— s’ordenen per ser impresos i obtenir fulls de
textos llegibles. Un cop impreés el nombre de planes que
s’han disposat per a I‘edicid, els caracters es tornen a
la caixa. Aix0, productivament parlant, significa un gran
aveng, per tal com la unitat basica significativa (la lletra)
es pot tornar a fer servir les vegades que calgui, fins que
la seva capacitat o resisténcia ho permetin.

La lletra deixa de ser material obsolet, Unic.
Aquesta modalitat d’impressié veu la Ilum per primera
vegada el 1456, de la ma de Johann Fust, gracies a les
recerques fetes per Johann Gensfleisch (Gutenberg) entre
1437 i 1450.

Esquema constructiu de 1’alfabet roma.
Luca Pacioli De Divina Proportione
(1509)

Impremta i humanisme
No obstant aixo, la importancia de la impressié amb ca-
racters mobils resideix en la nova idea que aporta.

S’esta iniciant un lenta evolucié en la maquinaria
i en la tecnica, que menara a un coneixement més gran
dels principis fisics, base de I'embranzida de la manufac-
tura europea.

La societat comenca a necessitar noves aportaci-
ons en el camp creatiu. La construccid del mon pateix la
manca d’un plantejament que prengui l’element ordena-
dor, petit i proper, com a suport per construir el cosmos
des de lindividu. humanisme el cerca en l'arqueologia,
en la historia, perd també en la matematica, en I’acosta-
ment a l‘ordre fisic?, a I’ordre universal.

No és pas desassenyat plantejar-se la coincidencia
en el temps de Brunelleschi, Alberti i Gutenberg. Potser
aquest darrer no tan immers en la conducta del renaixe-

(2) «El deseo de un contenido universal se manifiesta, durante dos siglos, precisamente entre los artistas, desde los viejos sieneses, como
Ambrogio Lorenzetti..., en Van Eyck..., Alberti... hasta Leonardo i Durero, todos ellos dotados de curiosidad para todas las cosas; astronomia,

matematicas, perspectiva, las formas de vida, la antigiiedad y la arqueologia, la historia, las maquinas, los seres y las cosas de ultramar, la luz 'y
el color...» A. Chastel i R. Klein «El humanismo», Alianza, Estella 1971, pag. 127-128).
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ment com els altres, perd amarat pels plantejaments qua-
trecentistes. La perspectiva matematica és una descober-
ta tan important per a la civilitzacié com la del concepte
de série en la tipografia.

L’Us dels tipus generara més possibilitats d‘im-
pressid, més rendibilitat i un acostament de la cultura a
sectors socials més amplis. La tipografia —nascuda de la
ma de Gutenberg— és sens dubte el primer plantejament
d’un treball de disseny, d’unificacidé dels conceptes artis-
tics amb els de produccio.

La tipografia planteja diferents problemes a re-
soldre, de tal manera que sembla aglutinar tota la proble-
matica de la creaci6 artistica i de la creacié industrial. Es
un vincle d’unid entre el que és manual i el que és mecanic,
de la idea i de la forma, en un producte final.

Lestil, la lletra com a forma per ella mateixa
—més enlla de la cal-ligrafia—, creadora de significats que
ultrapassen el propi signe. Lestil, portador de concep-
tes historics, de significats nacionals (helvetics, bastar-
da espanyola...), de referencies gestuals, cal-ligrafiques,
gliptiques, volumetriques... Configurador basic de tot un
sistema intuitiu que a partir d’aquest moment s’anira des-
enrotllant i que creara una consciéncia tipografica i ar-
tistica en una de les técniques que assumeixen «avant la

lettre» tots els problemes d’un complex procés creatiu.

Lletra i ordre

Pero I'estil de la lletra, la tipologia, no és I’Unic element
en joc. La forma s’implica, amb tots els seus problemes
visuals, tactils i técnics, en la conformacié del material
impres. El blanc i el negre, el paper i I'empremta del ca-
racter estampat; el marge i el bloc de text, amb les distri-
bucions que permetin una lectura facil; la linia en la seva
dimensi6 longitudinal, que permeti la successid correcta
amb la inferior i la superior; la linia en la seva dimensié
de «cos», que possibiliti la configuracié de la paraula, de
la frase, en unitat o unitats que es distingeixin pero que

temporalitat de I'art

st hela mane be by,

. 2 efta AeTibistacs cpayie e Fatre zparelar e it o

N

et Al miracdifeds ala oBafa Fpera gelnide [ g ml:ﬂ
o pafjreiia € fa 12T bogia Akl e raapo beda
efsEplaciofine]a bop ed e ks mame Doy Sl

ceomatien i 3¢ lane Hoaxdpedir e b Be lur cGpdpa:
mia i pefponide Caligetpleoia palocitones,.  Ehano
i FUll el ot rorela G aps B Bamer poo

fepulrag reibapetlvmEpe ah e oo Lo Gatriftoo: o

Lo frpuleveimathu Pt dadaket (alaifion megis fonyo

Garcara gHEguG kel cald e afibamiiuli man :er

rat el wlice ofa (G0 eiunstar :rhpma fomd o woo Lo

meuca P mE pia g pugueinr g bracimo 7lkp 2o

mza mlilgn m:-{iaruql;lmr mda pdurabds anis

£ atiplacio dlplar Gieliala mared vén

B o ot o o ik Dl D AR TR, |
L

g, AT A
: patie g A e
w2 chann 2k o2
ks i e
-1 T T
et Lijad el aiciel
B (s Telinees o

EQEr |Ectanitet o R E S reminge o ug pdied la

b Ly naka igsaric ks bo h.hﬂamh:ﬁgk
oy ma B ey enere feo il 'z hia (4id e caladif
pagelld pedadey it Dok el BiE<E

Facsimil de I'obra de Rosenbach Vita Christi
Montserrat (1519-1522)

203



TIPOGRAFIA

& luma n9 frmirg'mumne
-_ -:'--nuﬂ:te ¢ eeur tangs g

fec? wanfits agiz:qd frudi
~=mr fuo @t folu o1? no Xf

 fantt plimabii )8 ficin

A

Fragment de la pagina del Salteri de Fust-Schoffer
Magtncia (1457)

(3) S. Dahl «Historia del libro» Op.cit. pag. 92-93
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corroborin la perfecta continuitat del text...

Tot aix0 només pel que fa a la paginacid. Pel que
fa a la creacié mateixa, I'impressor necessita una base
organica amb que treballar: el nimero. La dimensié de
les capitals i les minuscules, la relacié de la mesura d’una
Iletra amb les altres. En aquesta tasca destacaria Fra
Luca Pacioli, que a De Divina Proportione (1509) esta-
bleix un ordre tipografic a partir del principi del quadrat
i de la seva circumferéncia inscrita. Gutenberg, mig segle
després, va haver de partir d’un principi matematic com
el proposat per Luca Pacioli. ordre numéric en la série
simplifica la tasca del tipograf —i, per tant, del Ilibre—, té
la base estructural del cos.

La correcta relacié entre el cos i la linia, aquestes
conformant el bloc de text i aquest sumat als altres, faran
que una impressio sigui correcta o no. Per arribar a bon
fi caldra ser un bon «arquitecte» i construir el discurs de
la forma a partir dels maons, dels tipus.

La tecnica complexa

dels punxons i les matrius

«Gutenberg ha de continuar essent considerat el pare de
la impremta, ja que va ser ell qui va idear la construccié
d’un instrument practic de fosa per a la produccid de ti-
pus»® La consideraci6 de la tecnica de fosa com a fona-
mental en |’art tipografic ens corrobora la complexitat de
la troballa d’aquell impressor de Maguncia.

En la investigacié que va dur a terme Gutenberg
va ser ajudat per Peter Schéffer, al qual s’havia associat i
que coneixia les técniques de fosa de metalls d’aliatge. La
ternaria amb plom, antimoni i estany va ser —i continua
essent— la idonia.

Per realitzar els tipus calia construir el punxd i
la matriu. Amb el primer s’obté la matriu, que servira
per fondre al seu interior el caracter o tipus en el nombre
convenient. La tecnica és dificultosa i sembla haver-se
envoltat fins a I’actualitat d’una certa aureola de conei-
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El Arte de la Imprenta
nam. 6
(juny 1890)
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Escriptura Bastarda de Francisco Lucas >

xement alquimic, preservat amb tota mena d’obscuran-
tismes pels artifexs.

La fosa de tipus a Barcelona
Els primers impressors eren gravadors i fonedors de ca-
racters. EIl primer que consta com a tal a Barcelona és el
catala Bartomeu Labarola, que cap al 1483 realitza els
buidats i igualats de tipus. El suis Hans Mock, I'impressor
alemany Hans Luschner i el catala Pere Posa semblen ser
també burinadors i buidadors de caracters d’impremta a
finals del segle XV i comencaments del XVI. Des d’aquest
moment Barcelona té tallers de fosa, que abastiran —sem-
bla que amb penlria— els establiments tipografics.
Durant els segles seglients, aguesta técnica manté
la constant dels inicis, sense que hi hagi gaires avengos en
el camp de la fosa o del disseny de caracters nous. Esa
mitja segle XVIII que comencem a trobar el ressorgiment
de I’art tipografica i de la seva indUstria basica, la fosa de

caracters d’impremta.
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:ﬁmﬁwﬁ.ﬁﬁhﬂ.

O jecrote domina fancta Mana
mater De pictate plenifsima fii:
mi regis filia.mater glonosfima.

(1577)

Fra Pau de la Mare de Déu dirigeix en aquesta
época el taller dels Carmelites de Sant Josep, que es diu
«Real Fundicion de Leira». Aquesta foneria estava situ-
ada on ara hi ha el mercat de Sant Josep. El taller era
utilitzat només pels frares, que mantenien el coneixement
de la seva depuradissima técnica entre les quatre parets
del convent.

Al costat d’aquest taller dels carmelitans, Feliu Pons
—impressor— hi tenia també un taller de fosa, que a partir de
la segona meitat del segle XVIII agafaria un auge i un pres-
tigi que duraria bona part del segle XIX. Aixo fou possible
gracies a la preséncia d’un menestral vingut de les foneries
metal-liques de Ripoll i especialista en posar I’encep a les
armes de foc, Eudald Pradell o Paradell.

La renovacio tipografica
Les idees il-lustrades propagades en I’Gltim quart de segle
XVIII per Campomanes, De la Gandera i d’altres, sota

la monarquia borbonica, implicada en la creacié una in-
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Anunci de la lletra Bastarda de
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frastructura de «Fabricas», donen impuls a la renovacid
social i industrial espanyola i a la impremta.

En el «Discurso de la Educacién Popular» i en
el «Discurso sobre el fomento de la Industria Popular»,
Campomanes® fa palés el plantejament que intentara
desenvolupar Carles III amb l'aplicacid de lleis que pos-
sibilitin «conseguir el necesario progreso de las nacio-
nes». Recolzat tot plegat amb una voluntat d’obertura de
nous camps de produccid, que fins llavors havien estat
patrimoni de les indUstries estrangeres. La dependéncia
significava un «gravamen» extraordinari en |‘economia
espanyola, involucrada sempre en balangos comercials
deficitaris®.

El Correo Tipogrdfico s/n
(febrer 1890)

Una actitud liberalitzant presideix aquest perio-
de, a I’ensems que l‘activitat dels gremis es mostra en
decadéncia. A aquestes institucions se’ls hi van traient
prebendes, mentre que als nous artifexs se’ls permet en-
cetar noves experiéncies industrials.

Paral-lelament, Bodoni a Italia i Didot a Franga
estan desbrossant els nous camins de la tipografia. Didot—
gracies a |’Us del peu de rei— estableix I"ordre amb els
ciceros i les polzades, que creen uns cossos de mesures
precises. Bodoni hi aporta la qualitat dels seus caracters.
A Espanya, Pradell i d’altres impulsaran aquesta técnica,
que menara a la creacié d’una indistria tipografica en

principi catalana i després espanyola.

4) Discursos publicats el 1774 per la «Imprenta Madrilefa» d’Antonio Sancha.
esperit il-lustrat queda patent des de la creacid de les «Reales Fabricas» per Felip V.
En relacié a aquest tema cal destacar el llibre de A. José Pitarch y N. De Dalmases Balafa «Arte e Industria en Espafa 1774-1907», Blume,

Barcelona 1982.

Sanpere i Miquel, en I"opuscle «Aplicacié de I’art a I'industria», St. Marti de Provencals 1878 (?), fa una introduccié de la historia de I'apor-

tacié industrial espanyola de lloable claredat.

Tots dos Ilibres palesen el ressorgiment —o I’intent de ressorgiment— de la manufactura espanyola en el segle XVIII.

(5) Pitarch y Dalmases op.cit. pag. 16 a 33

temporalitat de I'art
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TIPOGRAFIA

< Lletres del Cataleg de la Fundicion Tipogrdfica Nacional, editat amb la Revista General de febrer de 1890, publicada
v per A. Steinhausen. Aquest va adquirir a Ceferino Gorchs els tallers de la Fundicion Tipogrdfica Nacional, encara que
va fer servir el seu nom sense el seu consentiment, tal com consta en el nam. 10 de El Correo Tipogrdfico.
Noti’s que les inicials que corresponen a la referéncia nim. 227 sén les que fa servir Lluis Tasso i Serra a La
Tlustracion. Les lletres que Lluis Tasso i Serra utilitza en les seves impressions les adquireix als tallers de Ceferino

Gorchs adquirits de la foneria alemanya Steinhausen.
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Maoiitjuich
MONTJUIGH
NONTJUICH

Revista Grafica ntm. 1 > |
Article de Joan Oliva Mila
Sensill ensaig de classificacio dels
caracters tipogrdfichs, pag. 7
(1900)

Montjuich

Montjuich

Tipus barcelonins
La disminucié de les prerrogatives gremials arriben de la
ma tant de les «Reales Ordenes» dictades per Carles 111
com de la politica sequida per les «Sociedades de Amigos
del Pais», que es van imposant a tot I'estat. El naixe-
ment de corporacions com la «Real Junta Particular de
Comercio de Barcelona» complira també aquesta finali-
tat: potenciar la indistria autoctona i protegir-la de la
competéncia estrangera.

Els enfrontaments entre el liberalisme de les noves

Wantjuich

MANETANICH

NUNTIOECH

Mantjuish

Montjuich

HCNTIEICH

Wontjuich ‘
|

;ﬂ'lnuij nich

institucions i els gremis es fa palés en moltes ocasions®.
La recerca de noves maneres d’articular la produccid
dura a la Junta de Barcelona a irrompre amb contunden-
cia en l'activitat dels impressors, del Gremi de Llibreters
i Impressors.

La primera oportunitat que té aquesta institucio
d’intervenir en l'activitat impressora és gracies a Eudald
Pradell Iany 1763™. Aquest és presentat a la Junta amb
una Memoria explicativa dels resultats obtinguts per ell i

amb una col-leccié de matrius i punxons de cinc escriptu-

(6) La «Real Junta Particular de Comercio de Barcelona» s’enfronta nombroses vegades als Gremis, com ara als de Dauradors i Bru-
nyidors en el cas Amich. Aquest és recolzat per la Junta en contra de les restriccions imposades pels agremiats. La Junta defensa la Ilibertat de
fabricacié. De la mateixa manera entén l’economia catalana en els diferents ambits quan patrocina la lliure empresa en el sector paperer.

Notes recollides al llibre d’angel Ruiz y Pablo «Historia de la Real Junta de Comercio», Henrich y Cia, Barcelona 1919.
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res diferents. A la Memoria s’argumenta la conveniéncia
d’aprofitar les descobertes d’aquest fonedor per tal d’afa-
vorir el comerg espanyol, ja que el material tipografic im-
portat de l'estranger (caracters d’impremta) arriba a la
xifra de més de dos milions de pesos forts. Aquesta quan-
titat —segons la Junta— és fora mesura; el que és obvi,
pero, és la gran escassetat de técnics i de material que
hi ha a Espanya. La major part era importat d’Alemanya
(ciutats hanseatiques), Franga i Anglaterra.

Linforme s’eleva a la Junta Central de Madrid.
S’hi envien els caracters hebreu, arab, grec i llati perque
el rei Carles III dictamini. Sobre el cas no se n‘explica
res més a la «Real Junta», pero el 1764 —un any des-
prés— Pradell s’instal-la a la «Villa y Corte». Se li ha
concedit una pensié i una quantitat de plom per produir
tipus d‘impremta per a tots els establiments d’aquest ram
que hi ha a Espanya.

Sembla ser que bona part de la feina I’havia feta
Pradell als tallers de Feliu Pons.® S’hi havien publicat
catalegs el 1758, 1760, 1761 i 1762, és a dir, abans de
presentar I'informe a la Real Junta i de la seva anada a
Madrid. Amb posterioritat a la mort de Pradell , el seu

TIPOGRAFIA

gendre Pere Isern va publicar catalegs els anys 1793 i
1795 a Barcelona. El 1793 se n‘imprimeix un altre a
Madrid amb els seus tipus.

La importancia de Pradell (1712-1788)® rau en
el fet d’haver creat una escola de gran prestigi, en que
els seus deixebles Caballero, SepUlveda, Espinosa, Isern,
i el seu mateix fill Eudald, son d‘importancia cabdal per
la tipografia; com també ho va ser un altre alumne seu,
Jerénimo Antonio Gil, el creador de la tipografia espa-
nyola anomenada «bastarda», que un segle després re-
fondra Ceferino Gorchs al seu establiment «Fundicion
Tipografica Nacional».

Després de la mort de Pradell, el seu successor
Iserni el seu fill Eudald reben la concessid per part de la
«Real Junta de Comercio» —bo i consultada la Comissié
de Gremis de Barcelona— del titol de «Real Fabrica de
Fundicion de Letras», amb escut reial privatiu d’aquest
establiment.

La Junta hauria d’actuar també, I'lany 1777, en
un altre afer relatiu a les foneries de caracters d’imprem-
ta. Segons que consta en els documents de la «Real Junta

de Comercio», el convent dels Carmelites descalcos de

(7)  Sobre aquest tema del fonedor Paradell, les dades s’han tret del Ilibre de Ruiz y Pablo «Historia de la Real Junta de Comercio» op.cit.

pag. 108-110. També a Balari y Jubany «Historia de la Real Academia de Ciencias y Artes», Barcelona, sense data.
(8)  J.F. Rafols «Diccionario Biografico de Artes de Catalufia» Ed. Milla, Barcelona 1954, Tom 111, pag. 499. Text de |'article de Francesc

Milla.

(9)  Joan o Josep Eudald Paradell o Pradell (Ripoll 1712-Madrid 1788).
Va treballar d’encepador (posar I’encep: afermar el cané metal-lic d’una arma de foc en el cos de fusta o encep) a la fabrica d’armes de Ripoll,
ja en decadencia, on practica i aprengué les tecniques complexes de la fosa metal-lica. Es trasllada a Barcelona, on treballa en els tallers de Feliu

Pons, fent feines de fosa de caracters. Pel seu propi compte fa recerques sobre matrius i punxons, que malgrat els primers errors, aconsegueix

tirar endavant satisfactoriament.

La seva capacitat técnica i manual va ser superior als seus estudis, com es fa constar a la «Memoria de la Real Junta de Barcelona elevada

a su Majestad», Eudald Pradell és analfabet.

Yany 1764 es va traslladar a Madrid, on es creen els «Reales Talleres de Fundicion» de caracters d’impremta. Hi arriba amb la seva familia i

una recomanacioé d’un famés protector de les arts i les ciéncies barcelonines, el Marqués de la Mina. EI 1768 és membre de la «Real Conferencia

de Fisica», predecessora de I’Académia de Ciéncies de Barcelona.

Els seus tipus es distingeixen dels anteriors per la qualitat, tant en la finor del trag com en la qualitat dels metalls i en la durabilitat. Molts

van ser els catalegs que es varen imprimir durant el seu treball i amb posterioritat. Bona part de les impremtes espanyoles es van proveir forces

anys dels seus materials.

Mor a Madrid el 1788. Els seus successors seran el seu fill Eudald i son gendre, Pere Isern. Després d’ell la tipografia va canviar de caire.
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Sant Josep, de Barcelona, ubicat on avui és el mercat
de la Boqueria i abans placa de Sant Josep, vol desfer-se
dels estris que aleshores té a les seves dependéncies. Un
intendent de I'entitat visita les instal-lacions i n’informa
a la Junta. Gracies a la sol-licitud que li fan arribar els
impressors, la Junta entén el perjudici que comportaria
|’extincié d’aquest taller.

En aquells moments només funcionaven dos ta-
Ilers dedicats a aquesta feina. Pradell era a Madrid, a
|‘establiment reial. Feliu Pons i els carmelitans proveien
34 impremtes que hi havia a Barcelona el 1777. El dicta-
men de la «Real Junta» apunta la conveniéncia d’ocupar
personal civil en aquest segon taller, aleshores dirigit per
Fra Jaume de Sant Josep. A n‘aquest el succeira a finals
de segle i principis del segiient un altre frare, Joaquim de
la Soledat, que el 1801 edita un cataleg de tipus fets per

ell mateix.

Foneries tipografiques

del segle XIX

En el primer terg del segle XIX trobem quatre foneries
a Barcelona. La dels Carmelites, la de Porta, la de la
Societat Rius i Villar, i la de Pons. S’hi afegira el 1819 la
d’Antoni Brusi, en col-laboracié amb el metge i coneixe-
dor d’aquestes técniques Francesc Salva i Campillo.

El naixement, dissolucid i associacions diverses
provocaran que durant tot el segle el nombre de tallers es
mantingui si fa no fa constant, augmentant —aixo si— el
nivell de productivitat, gracies a I’aplicacié de técniques
vingudes de I’estranger i a les descobertes que es van pro-
duint als propis tallers.

Un dels casos més interessants pel que fa a la his-
toria de les foneries és la iniciada pels Pares Carmelites,
I’heréncia dels quals ha arribat —després de moltes gira-
gonses— fins als nostres dies.

La biografia adjunta d’Antoni Lopez Vidal ens

mostra part de la historia de la tipografia espanyola, que

216

[lavors estava concentrada gairebé tota a Barcelona, a
les mans d’aquest fonedor de caracters. En morir ell,
els Successors de A. Lépez Vidal —Daniel Doménech, i
Llopart— continuen durant alguns anys la tasca del seu

antecessor.

Nous caracters del
decenni 1880-1891
Potser sigui aquest el moment més feli¢ d’aquesta técnica
pel que fa a la produccié autdctona catalana. Es el mo-
ment de la fosa dels tipus Bastarda i Tortis, que sén en
definitiva els exemples més clars del que va donar aques-
ta inddstria el segle XIX.

Al segle XX, Joaquim Figuerola gravara un Tortis
de Canibell; Josep Iranzo mantindra un petit taller i Joan
Trochut Blanchard dissenyara I'anomenat tipus Trochut,

actualment dificil de trobar.
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EHAN TAL
-

Jeaquin Tere
MAQUINARTA psseimarcton orwctomn B

k B & gaNoR 1ML

LEA

Cronologies

e | D

i b p = e i igm p prm
Hiyninss .-u-pl'r\l.. AR
- " T Naeprdbess -
am ANLiege) 10rE - — 5

Aribaw, 2T = BARODLON. A

~

Anunci de la Guia

Rotativa Bullock, exhibida a ’Exposicié > (1893)
Universal de Filadelfia
(1876)

Evolucio de les maquines utilitzades en les
impremtes des del segle XV fins al 1900

1493 1797
Carrad Sahspach (Alemanya)® Georges Clymer (Estats Units)
Premsa de nervis de fusta Primera premsa metal-lica:
tornejada. Manual. Columbian.
Dos cops impressié. Plana. 300 a
500 impressions diaries.@ 1798
Lord Stanhope (Anglaterra)
segle XVII Premsa metal-lica de palanques
Modificacid: substitucié dels nervis combinades.
de cuiro per cremalleres de ferro.
1808
~ segle XVIII Sutorius (Franca)
Article sobre Koening a Brichet Modificacié: quadro i Privilegi concedit a la seva invencié
«LI> Vol. 11T platina de fosa. de magquina cilindrica.®
(14 de setembre de 1882)
1777 1811
Ambroise Didot (Franca) Kdnig (Anglaterra)
Premsa semimetal-lica. Impressi6 a Premsa cilindrica (a vapor).
un sol cop. 3 moviments.
Mateixa dimensid timpa i platina. 800 impressions hora.

Unes 2.000 impressions diaries.
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Minerva d’engranatge
helicoidal amb tintat especial
per feines delicades

(inicis del segle XX)

1812
Nicholson (Anglaterra)

Premsa cilindrica a vapor.

Maquina d’imprimir Boston. >
El Correo Tipogrdfico
(1890)

1814
Kdnig (Anglaterra)

Per al London Times.
Perfeccionament de Ianterior.

1813 2.000 impressions / hora.
Kdnig (Anglaterra)

Per al London Times. Premsa dos 1816

cilindres a vapor i un sol moviment. Georges Clymer (Estats Units)

1.100 impressions hora.

Perfeccionament Columbian.
Substitucié de I'arbre per palanca
en l‘estructura.

(1) Realitzada segons els planols de Gutenberg amb posterioritat.
(2) He intentat trobar més dades sobre la productivitat de les maquines; en les que I’he trobada en faig I’anotacié.

MAQUINA DE INPRIMIR

A MANO
BOSTON

wam, | s I D%as, QD
DI R ]
e b 0 L I F]

Lom boalid SUS Roedaiiog.

< Minerva alemanya
(inicis del segle XX)

1822
Peter Smith (Estats Units)
Perfeccionament sistema

Columbian.

1821-1822
Daniel Treadwell (Estats Units)
Premsa plana a vapor.®

3) La gran diferéncia entre les premses i les maquines cilindriques és la manera de pressionar la forma per a imprimir el paper.

La premsa exerceix una pressio igual i simultania en cada tros del paper, mentre que el cilindre hi exerceix una pressié puntual i discontinua,

i el paper s'imprimeix progressivament.

(4) L’altra gran diferéncia entre les premses cilindriques i les planes és la seva capacitat de produccié. Les planes no son tan rendibles

perqué produeixen menys, perd per a les empreses petites i les feines de poca tirada, impresos comercials, targes, etc., les premses cilindriques son

massa costoses i poc rendibles perqué necessiten com a minim dos treballadors. Les premses planes també poden accionades a ma o amb pedal,

aixi com a vapor, i amb un empleat n’hi ha prou.

temporalitat de I'art
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NOVISIMA MAQUINA TIPOGRAFICA A PEDAL

LA ACTIVA
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1823
Marinoni (Franga)
Perfeccionament de la maquina de

dos cilindres de Konig.

1823
Cowper / Applegath (Anglaterra)
Premsa cilindrica per a diaris.

1826

D. Treadwell (Estats Units)
Premsa plana a vapor rapida
MINERVA.

1827

Samuel Rust (Estats Units)
Premsa plana entintat automatic,
manual.

Premsa WASHINGTON.
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1828
Applegath (Anglaterra)

Maquina de 4 cilindres.
Perfeccionament de la construida
per al Times.

4.000 exemplars, 8 pagines hora.

1828-1830
D. Naiper (Anglaterra)

Maquina cilindrica de dues

revolucions, d’'impressio més rapida

que la de Kdnig o la de Marinoni.

1830

R. Hoe & Co

(Estats Units) Maquina Petit
CILINDRE DOBLE. Doble
impressio del full. 2.000
impressions hora.

Maquina cilindrica. Gran cilindre
perfecte.

< Maquina a pedal.
El Correo Tipogrdfico
(1891)

1830-1836

Isaac Adam (Estats Units)
Premsa plana automatica a vapor.
1.000 impressions hora.

1832

Konig i Bauer (Alemanya)
Investigacions sobre maquines de 4
cilindres i paper continu.

1834

Otis Tufs (Estats Units)
Investigacions sobre premsa plana
a vapor.

1834
Thounelier (Franga)
Maquina cilindrica a vapor

d’imprimir per les dues cares.

MEGALOMANIA I 0BSOLESCENCIA,
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Petites maquines. LIncroyable i la Util fan patent la
necessitat de poder fer impressions petites, tant pel
format com pel tiratge. Seran substituides per les
Minerves, maquines d’impressié fidel i rapida.

L’} NCROYABLE
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" GUILLOTINA ¢

B R T
PRECING: RANGELINA

| Do Bleedian, . 0 . Pl 830
I_Ii-'ll_] O | T 1 3

ooncanconsonenot

Anuncis >
El Corrreo Tipogrdfico

(juliol 1884)

| FLIADOE MECAKICOH PARA LAS PORMAS

| Cisleaerin o eibez, 5 pouetaz,

| . e lisrpe, . 4D »

ALNMACEN DE CEFERINDG GOHOHS.—Cortes, 192, Bar
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1834

Rousselet (Franca)
Perfeccionament del prototipus
anterior a dues cares.

1834
Normand, Perreau (Franca)
Perfeccionament de I’anterior.

1834

Electrolisi (veure conclusions)

1835

Rowland Hill (Estats Units)

Inici de les investigacions per
construir una magquina rotativa: els

tipus col-locats en el cilindre.

226

NUEVA MAQUINA TIPOGRAFICA

impresioaes d¢ loje ¥ cremélipografia

Magquines tipografiques. A El Corrreo Tipogrdfico
(juny 1891)

1840

Bauer (Alemanya)
Investigacions sobre la impressié
rotativa.

1845

Worms i Philippe (Francga)
Privilegi de les rotatives amb
estereotipia i paper continu.

1846

Little(Anglaterra)
Perfeccionament de la maquina
d’Applegath per al Times. 6.000
impressions hora, 8 pagines.

1846

Applegath (Anglaterra)
Maquina cilindrica per al Times.
12.000 impressions hora.

1847

Kdnig i Bauer (Alemanya)

Per a I'editorial Kélnische Zeitung,
premsa cilindrica quadruple,
d’avangament i retrocés.

6.000 impressions hora, 8 pagines.

1849

Jacob Worms (Franca)
Patent d’estereotipia corbada,
aplicable als cilindres.

1850

George P. Gordon (Estats Units)
Perfeccionament de la MINERVA;
col-locacié vertical.
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1855

R. M. Hoe (Estats Units)

Rotativa (amb estereotipia corba) de
10 cilindres i plegadora automatica.
10.000 exemplars per les dues cares
/ hora.

1860

William Bullock (Estats Units)
Rotativa de 2 cilindres, impressié
per les dues cares, tallat, plegat,
amb paper continu.

1862
Widkinson (Estats Units)
Rotativa continua.

1862
R. M. Hoe (Estats Units)
Rotativa MAMUTH.

20.000 impresos hora per les dues cares.

1862

Bullock (Estats Units)

Rotativa continua.

12.000 a 15.000 exemplars de diari
de 8 fulls per hora.

1863

Marinoni (Franga)

Rotativa per al Petit Journal. 4
cilindres.

6.000 diaris de 8 pagines per hora.

1867

Marinoni

(Franca) Rotativa per al Petit
Journal, de clixés

cilindrics. Podia imprimir color.

1871

R. M. Hoe (Estats Units)

Rotativa amb paper de bobina, tallat
i plegat.

18.000 exemplars diari per hora.

1871

Marinoni (Franga)

Rotativa amb paper de bobines per a
«La Liberté».

1872

Jules Derriey (Franga)

Per al Moniteur Universal, recepcio
mecanica.

Rotativa de gran velocitat.

1882

R. M. Hoe (Estats Units)
Rotativa doble complementaria.
24.000 exemplars de diari / hora.

1887

R. M. Hoe (Estats Units) Rotativa
quadruple per al «NewYork World».
48.000 exemplars de diari de 8 fulls

/ hora.

1889

R. M. Hoe (Estats Units)

Rotativa séxtuple per al «New York
Herald».

72.000 exemplars de diari de 8 fulls
/ hora.

1895

R. M. Hoe (Estats Units)
Rotativa octuple.

96.000 exemplars de diari de 8
fulls/hora.

1897
R. M. Hoe (Estats Units)®
Octuple i color. Igual a I'anterior, 4

pagines a color.

(5) La competencia periodistica que es desferma a finals del segle XIX als Estats Units i que enfronta a les grans empreses editorials
(Hearst, Pulitzer...) es mostra ben clarament en aquesta continua superacié de les cotes de publicacié.

Aix0 a Europa no passa amb tanta viruléncia, i encara que el «Times», el «Petit Journal» i altres diaris i revistes tenen grans tiratges, la
batalla de paper no va arribar mai a desencadenar la bogeria americana.

A comengaments del segle XX els anims es calmen una mica i les editorials que subsisteixen sén les que conserven una adequacié entre

demanda i maquinaria. Una rotativa Hoe hauria dut a la ruina I’editor barcelonés que hagués volgut tenir-la.
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Maquina de fabricaci6 alemanya. En la década dels 80, la preséncia estrangera es fa
notar ostensiblement en la incorporacio de la tecnologia grafica.

v
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La maquina Universal de Marinoni va obtenir un gran ¢&xit en cls
establiments tipografics catalans. El Correo Universal

(1891)

El seu s s’emmarca en els tres tltims decennis del segle XIX.
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Els tipus de maquines més emprats a
Espanya s6n les anomenades «de blane» per
imprimir diaris. Les cases franceses Marinoni
i Alauzet sén les que comercialitzen els

seus propis productes a Catalunya, a través
de majoristes que, com Ceferino Gorchs,
desapareixeran a finals del segle XIX. A partir
de llavors les impremtes es proveiran de
materials germanics.

Lluis Tasso té fins al 1900 gran part de la
maquinaria de procedéncia francesa. En
evolucionar, aquesta maquinaria es vendra a
empreses editorials més petites, mentre que
ell adquirira material més modern, segons
consta a la Revista Grafica, en 'article
necrologic dedicat a Lluis Tasso i Serra
(1906).

Magquines de blanc o cilindriques. Apareixen
a El Correo Tipo-Litogrdfico de 1885.
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Apunt cronologic de
la historia

de la imatge impresa
(segle XIX)

1775

Thomas Bewick reutilitza el gravat
en fusta (boix) amb la nova caracte-
ristica de la tranversalitat del tall. Més
resisténcia; augment del tiratge.®

1780
Carles III funda la «Imprenta

Nacional».

1789
Carles IV funda la «Calcografia
Nacional».

1796
Sennefelder utilitza en partitures les

primeres proves litografiques.®

1802
Wedgwood aconsegueix reproduir
imatges quimicament.

1806

Carles Gimbernet, naturalista, envia
una memoria explicativa al Govern
espanyol sobre les possibilitats del
nou art de la litografia.

1807

Gimbernat imprimeix el «Manual
del soldado espafol en Alemania»
amb imatges litografiques.

232

1810
Utilitzacié de planxes d’acer per a
la impressié de bitllets bancaris, a

|’estranger.

1813
Difusié6 de la litografia a Franca.

Niepce n‘estudia el métode.

1816
Lasteyrie obté litografies bicromes.
Niepce aconsegueix fixar imatges.

1818

Nicephore Niepce assaja diversos
meétodes de fixacié d’una imatge del
natural (betum de judea, insoluble a

I’exposicio de la Ilum)

1819

Cardano instal-la a la «Sociedad
Hidrografica» de Madrid el primer
taller de litografia.

1820

Brusi instal-la el primer taller lito-
grafic a Barcelona ajudat per Salva
i Campillo.

Se suspenen els tallers litografics

instal-lats a Espanya.

1822
Niepce fa la primera pressa d’imat-
ge en una cambra fosca.

1824
Niepce obté un fotogravat sobre

planxa metal-lica.

1834
Apareix Sancho Gobernador,
primera publicacio litografica del

periodisme a Catalunya.

1837

Primeres cromolitografies
(Engelmann i Lasteyrie).
Daguerre reemplaga el betum per

jodur de plata.

1839

El 19 d’agost, Aragd presenta a
I’Académia de les Ciencies i Belles
Arts de Franca I"anomenat «daguer-
reotip».

Herschel fa servir per primera vega-
da el mot «fotografia».

Mingo Ponton descobreix la sensi-
bilitat dels bicromats a la [lum, que

substitueixen als nitrats.

1841
Talbot patenta el calotip.®

1847
Descoberta del col-lodig.®

1850
F. Fermin Gillot grava en zenc

(zencografia).

1852
Fox Talbot realitza un heliogravat
tramat.

1857
Maxwell: proves de seleccié i sintesi

de colors per triple projeccid.
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< Primera fotografia, feta per Niepce
(1822)

Lactriu Ellen Terry >
per Julia Margaret Cameron (1864)

De lanterior en aquesta, la técnica de

reproducci6 havia arribat al zenit.

1860 1864 1869

Bolton obté el primer gravat de Labielle introdueix la zencografia a Ducos du Hauron presenta el 7 de

fotografia sobre fusta. Barcelona maig la primera tricromia fotografica.

1862 1865 1871

M. Poitevin escriu el «Traité de Eusebi Planas recupera el métode Primera realitzacié pel métode Gillot

I“impression photographique». de gravat sobre fusta. en Iedici6 facsimil de «Don Quixote»,
per encarrec de Lopez Fabra.

1863 1867

La firma Gillot obté a partir de la Poitevin obté la primera fotolitografia. 1873-1877

zencografia el primer fotogravat. Experiéncies fotografiques de

Labielle estudia el métode Gillot a Muybridge.

Paris.

1) «Mientras en el viejo grabado de madera lo que dominaba eran las lineas negras, en Bewick eran las zonas blancas las que dominaban
en la imagen, destacadas sobre un fondo que con la variable proximidad de las lineas adquiria tonos mas o menos oscuros. Importante para el
efecto especial de este grabado matizado era también el que se tallaba en una madera de extraordinaria dureza, el boj, y no con un cuchillo de
xilégrafo, sin6 con un buril como el que emplean los grabadores; en su conjunto, estos grabados en madera se aproximaban en caracter bastante
al grabado en cobre, que por el influjo del estilo clasicista se habia vuelto a imponer en los libros.»

Svend Dahl. «Historia del libro». Alianza Editorial. Madrid 1972, pag. 223.

El procediment d’impressi6 xilografica es coneix a la Xina el segle 1T abans de Crist. En el segle XV a Europa esta molt estesa aquesta manera
tipografica d’impressié, que es fa servir en la produccié de naips, fulls solts i iconografia religiosa. La «Biblia Pauperum» és una mostra de les
impressions per aquest métode, que a Espanya es desenvolupa des de mitja segle XV. Aquesta obra té per a Canibell una importancia fonamental
en la historia de les arts grafiques, ja que és la que propaga aquesta técnica a Espanya.

(2) La litografia és una técnica de reproduccié planografica, com a tal trobarem altres denominacions, sigui per la substitucié de la pedra
per un altre material, zenc, alumini, amb la denominacié de zencogravat o zencografia, o offset, o pel procediment directe o tramat, per trans-
ferencia o reportat. La fotolitografia del coronel espanyol Francisco Lopez Fabra, decada de 1860-70 permeté la trobada de la fototipografia.
’heliogravat del fotogravat o Directe del natural, com en aquell moment inicial es digué.

(3)  Enuna carta enviada per Talbot a John Herschel hi apareix la paraula «fotografia».

Dos anys després perfecciona i patenta el calotip. Mitjancant aquest aparell i procediments quimics, obtenia uns dibuixos fotografics que, una
vegada trets de la cambra fosca, completava a ma.

Es tractava de dibuixos negatius obtinguts sobre paper sensibilitzat al clorur de plata. Per contacte en treia igualment positius sobre paper.

Era el descobriment d’un nou suport, el paper, aixi com la primera utilitzacié del concepte de negatiu i positiu, que és el que després s’ha fet
servir, ja que permet obtenir qualsevol tipus de proves a partir d’un original en negatiu.

La possibilitat d’ampliar, virar o reproduir en gran nombre ve donada per aquest aparell dit calotip.

La fixacié es feia amb sal comuna i hiposulfit de sosa.

Aquesta descoberta permet la introduccié posterior de la gelatina i sobretot del col-lodid, de gran importancia en les arts grafiques.

Barbotin y Seube. «Historia de la fotografia». Seix Barral. Barcelona 1959, pag. 5 i 6.

(4) L“Us dels col-loides, i concretament del col-lodid —que és una solucié de cotd-polvora en una mescla d’alcohol i eter—, és la clau per
explicar la introduccid dels procediments fotoquimics en les arts grafiques.
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Fotogravat amb semitons, obtingut gracies a la utilitzaci6 de

trama. Aquest és el primer que s’imprimeix en una publicacio

periodica, el N.Y. Daily Graphic
(4 de marg de 1880)

1874

Primeres zencografies i fotolitogra-
fies a la Revista Histérico-Latina.
Fundaci6 de la «Sociedad
Heliografica».

1875-1878
S’/imposa a les impremtes
barcelonines la cromolitografia.

1878
Primera impressio fototipica a
Barcelona

1880
Primera reproduccié d’una foto-
grafia en el Daily Graphic de Nova

York per mitja de trama.

1880

El 12 de febrer Marc Sala utilitza

les plaques seques per a la impres-
si6 fotografica.

Herederos de Pau Riera emprenen

la impressié mitjancant la fototipia
de les obres de Fortuny, fotografia-
des directament del natural.

234

1881

El 27 de novembre s’‘imprimeix per
primera vegada en una publicacié
setmanal espanyola un fotogravat
directe del natural.

1881-1882
La firma Meisenbach industrialitza

els fotogravats tramats.

1884

La firma Meisenbach ve a
Barcelona a comercialitzar els seus
productes.

Apareixen gravats espanyols amb
aquesta signatura.

El 21 de setembre, utilitzacié del
fotogravat sistema Meisenbach en
una obra de Roman Ribera.

1885

Primer reportatge fotografic del
periodisme espanyol.

F. E. Ives introdueix el fotogravat
amb trama quadriculada.

Fotogravat aparegut a LArtiste,

d’un dibuix de Natoire
(1882)

1886
Ives imprimeix per primera vegada

un fotogravat en tricomia.

Cronologia de
I’evolucio de les
magquines de fosa

i composicio de tipus

1821

William Church (Anglaterra)
Patenta una fonedora i
componedora de tipus.

1828

W. M. Johnson (Estats Units)
Investigacions sobre la fosa

mecanica de tipus.

1850

C. Sérensen (Dinamarca)

Maquina que componia i distribuia
al mateix temps, sense fosa.

1850
Thorne (Anglaterra)
Perfeccionament de I’anterior
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1857

R. Hattersley (Anglaterra)
Maquina de composicié amb
caracters ja fosos.

1870

Kastenbein (Anglaterra)
Componedora de tipus ja fosos amb
quadruple teclat, per al «Times».

1872
0. Mergenthaler (Estats Units)
Comenca els treballs que el duran a

construir la linotipia.

1874
R. Hattersley (Anglaterra)
Maquina de composar sense fosa.

Augment de la capacitat del bloc.

1876
Westcot (Estats Units)
Maquina de fosa i composicié de linies.

1877
Mergenthaler (Estats Units)

Construccié de la primera linotipia.

1883
Mergenthaler (Estats Units)

Linotipia que fon linies, no pas lletres.

1886

Mergenthaler (Estats Units)
Linotipia amb matrius de llautd
reciclades per al «New York
Tribune».

1887
T. Landston (Estats Units)
Monotipia.

1890
John Roger (Estats Units)
Roger’s Tipograph.®

Hem avaluat només |'apartat

de les maquines de fosa i
composicié tipografica perque les
innovacions pel que fa a matrius,
metalls, punxons, etc., que sén
caracteristiques de les fundicions
tipografiques, no alteren gaire la
feina del caixista i, per tant, de la
impremta.

La qualitat del metall o una bona
matriu altera el producte, perd la

feina és la mateixa amb tipus bons

TIPOGRAFIA

que amb dolents.

Un dels factors importants en
I“evolucié de la maquinaria
tipografica correspon a
I’estereotipia. Es tracta del
procediment pel qual s’obté

un contramotlle de la forma
tipografica, ja sigui amb guix o
amb cartrd o altres materials que es
puguin adaptar a superficies planes
0 corbes. Aquesta invencié de 1821,
aplicada una mica més tard, suposa un
canvi en la concepcid de la impressio.
El cilindre de les maquines
d’impressid no rotatives funciona
només com a element de pressid, no
pas d’impressid. Les rotatives, al
mateix temps que pressionen sobre
el paper, porten ja els caracters i

les imatges que s’hi han d’imprimir,
amb la qual cosa s’acompleixen les
dues funcions alhora. El cilindre que
porta la forma es va entintant amb
els rodets annexes que té adossats.
Les rotatives sdn, fent-ne una
definicio senzilla, un cilindre
tipografic que va gravant un paper
de bobina que passa continuament
a la mateixa velocitat que les

revolucions del cilindre.

(5) Com a darrera invencid del segle XIX abans del descobriment el 1911 de la Intertype, «The New-Zeitung» de Nova York fa servir una

maquina «que compone, justifica, funde la linea y la coloca en la galera en 3 segundos, a 4.700 medios cuadratines en una hora, promedio de
rendimiento de 3.000 medios cuadratines la hora». (Noticia de «EIl Tipografico A-Z», 31 de maig de 1891).

Dades preses de:

«Enciclopedia Espasa-Calpe» de les veus: «Imprenta», «Tipografia» i «Prensa», coordinades per Eudald Canibell en persona.

Svend Dahl. «Historia del libro» op. cit.

Altabella, José. «Sintesis cronoldgica de la Historia del Periodismo».

Ramirez, Juan Antonio. «Medios de masas e Historia del Arte». Caliche. Madrid 1976.
Ivins, Jr. W. M. «Imagen, empresa y conocimiento. Analisis de la imagen prefotografica». G. Gili. Barcelona 1975.
Sutton, Albert «Concepcion y confeccion de un periddico». Rialp. Madrid 1963.
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Resultats

Definicio de la revista

La Ilustracion és una revista que té I’objectiu de difondre la produccid grafica de la propia impre-
mta. Aixo és, publicitar els seus recursos i productes, mostrant la capacitat i els resultats d’aquest
obrador en la doble vessant tipografica i iconica, en solucions grafiques diverses: Ilibres, cartells,
material comercial, revistes o encarrecs de tota mena. Aquesta publicacié assoleix un bon nivell
d’edici6 i distribucio, tant a Catalunya com a Espanya i América Llatina, i esta escrita en castella.
Es un document d’hemeroteca semblant a d’altres setmanatris contemporanis il-lustrats produits a
Barcelona i a la geografia peninsular, europea i nord-americana.

Pel que fa als continguts textuals de La Ilustracion cal assenyalar dues fases. La primera,
fins a 1884-1885, ens situa el setmanari —com és el cas de totes les il-lustracions coetanies— en
un territori populista, divulgador, amb una visié periodistica de baix registre, sense pretensions
d’immediatesa ni de ser resso de cap ideari politic o social, ni portaveu de cap grup d’opinié o de
pressié. Aquest setmanari, a semblanca d’altres del mateix genere, estava guarnit amb articles de
fons, cientificopublicistes i filosoficopoétics, amb alguna inclusié de temes politics internacionals,
com el colonialisme, I'imperialisme o I‘armament, per exemple. Eren articles, tots ells, sense data
de caducitat, amb poca carrega d’actualitat i sense retorica partidista. Els articles de Frederic
Rahola en els temes politics i el de Luis Zulueta en els temes de pensament estetic, serien desta-
cables en aquest setmanari barcelones.

Els onze anys de vida de la publicacio —amb una vitalitat semblant a la d’altres il-lustracions
publicades a Barcelona o Madrid- sén un excepcié en les hemeroteques. L'epoca es defineix, en
el territori espanyol, per publicacions periodiques efimeres. Un repas rapid per la vida d’altres
diaris, setmanaris, o publicacions quinzenals o mensuals ens mostra una preséncia curta de les
capcaleres entre els lectors. Aix0 és resultat de tres factors: el baix resso de moltes d’elles, la seva
inviabilitat economica i el paper de la censura. El caracter de publicaci6 il-lustrada, intemporal,
certament recreativa i cultural, sembla facilitar I’acceptacio del plblic, que veu en aquest tipus de

revista la manera d’esdevenir espectador i lector de la realitat localment Ilunyana, pero que apor-
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ta una nova dimensi6 global. No hi ha una critica de la realitat, per tant la censura no s’exerceix
en aquestes publicacions.

Els diaris barcelonins o catalans que es mantindran en el mercat son els d‘informacions
generals, aixo és, comercials, administratius, economics, eclesiastics, de novetats i esdeveniments,
sense comentaris o posicions evidents, sense anar més enlla d’allo correcte en el terreny politic,
social i moral. Son diaris locals, propers al lector, sense imatge, sense articles de fons. Trobem en
el Diario de Barcelona i La Vanguardia el paradigma d’aquesta posicid. Les revistes mensuals sén
de caracter professional, gremial o tecnic i les anyals d‘un caire més institucional, empresarial,
corporatiu o associatiu.

Cal assenyalar que apareixen en aquesta década publicacions de caracter modern, cul-
tural, de grups avantguardistes, bohemis, minoritaris, d’enfadats amb el mon o d’artefactes ar-
tistics, sequint el solc de l’eclosid grafica. El paper jugat per aquestes impressions de reduida
distribucid se situa en un terreny antagonic a la voluntat d’aquest estudi. Elles expliquen nuclis
de creacid, entitats individuals o tribals. En canvi les il-lustracions expliquem com es crea un nou

entorn, una nova societat: per aixo no els cal explicar la seva relacié amb I’entorn local

Les imatges

Usualment el percentatge de taca impresa és superior en |’apartat iconic que en el textual: un 65%
aproximadament enfront del 35%. En situacions de noticies excepcionals, aquest percentatge es
veu incrementat en la part iconica.

Les il-lustracions mostren imatges amb relatiu reflex de I’entorn del lector, a excepcid
d’algun fet puntual o succés local de relleu. Podem identificar en alguns nimeros de La Ilustra-
cion que aquesta és de Barcelona, és a dir, que és una publicacid local, només en la preséncia de
referents en la imatge de la capcalera.

Per altra banda, fins el 1884 trobem una preséncia de gravadors i dibuixants barcelonins,
també de planxes xilografiques importades d’Europa i reutilitzacions —podriem dir publicitacio—
de les imatges que il-lustren els llibres editats per la mateixa impremta de Lluis Tasso i Serra.
Aixo és, ens trobem que la revista és certament un producte iconic poc periodistic, semblant al
textual, gens proper al lector vist des d’una perspectiva actual. Aquest periode té en les imatges
pastorals o historicistes, en el paisatgisme més o menys llunya i en els retrats de personatges les
fonts iconiques preferides, juntament amb les il-lustracions dels Ilibres publicats per la mateixa
impremta.

A partir de 1885, la tonica divulgadora anira equilibrant-se amb els textos noticiables,
acompanyats en algunes ocasions d‘imatges. En alguns moments, és la noticia |’eix de la publi-
caci6é. Exemples d’aixo son el terratrémol d’Andalucia, el 1885, la inauguracié del monument
a Colom o I’Exposicié de Filipines a Madrid, el 1887, o I’Exposicié Universal de Barcelona de
1888. Les imatges importades que es van publicant a partir de 1885 provenen d’editorials nord-

americanes, disminuint una mica les alemanyes i franceses del quinquenni inicial. Els gravadors
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barcelonins es redueixen progressivament, gairebé fins a I’extincid total. Aquest fet I’atribuirem
a la preséncia dels procediments fotomecanics en detriment dels manuals, a l’autotipia enfront

de la xilografia.

L’economia de la publicacio

Des del punt de vista economic, les revistes il-lustrades apunten una tendencia a rendibilitzar
els recursos existents en impremtes de certes dimensions. Amb disponibilitat dels components i
recursos —textuals, iconics, técnics i de difusio— una publicacié periodica d’aquest mena és una
bona inversid per a una impremta de mitjana capacitat, ja que és compatible amb les tasques dels
obradors, tant per la part productiva com per la comercial.

El cost d’una revista il-lustrada és relativament baix per a un impressor i només caldra
un bon editor per realitzar un producte de certa dignitat. A Barcelona trobem casos en qué editor
i impressor no coincideixen, com |’editor Francesc Matheu, amb la impremta Montaner i Simon.
Llufs Tasso, en canvi, és impressor i editor. Aprofitant I’estructura existent, les il-lustracions sén
un producte molt adequat per rendibilitzar els recursos d’un taller tipografic. Es pot parlar de les
revistes il-lustrades a Barcelona com a instrument economic dels impressors; es tracta d’un vehi-
cle de captacié de recursos economics, de capitalitzacié immediata mitjancant la venda directa i
la subscripcid. Sobretot si s’aprofita I’estructura de llibreries existents a Barcelona, amb les quals
els Tasso tenen bones o excepcionals relacions comercials, i, per altra banda, la participacié de
I’estructura dels venedors ambulants i de la xarxa de distribucié comercial als paisos d’América
Llatina.

El nou sistema economic que les impremtes tradicionals adopten no s’allunya de les eco-
nomies de décades passades. Les publicacions de fulletd, que representen perfectament I’economia
de subsisténcia de I’época de la manufactura, son una practica en decadéncia en aquestes dues
darreres decades del segle XIX, pero ningl abandonaria la possibilitat de recaptar amb una petita

inversio uns diners per pagar setmanades.

Els impressors Tasso

Llufs Tasso i Gonalons és el pare de I'impressor i editor Lluis Tasso i Serra. Aquell representa
IYinici, el punt de fuga que déna perspectiva a I’estudi, i és paradigma d’un recorregut arquetipic
de I’época gremial, des de |’aprenentatge fins a esdevenir un impressor de renom, iniciador de
nissaga. Es un destacat protagonista del take-off, del periode pont entre manufactura i industria.
El seu retrat representa la culminacié d’allo que anomenem la menestralia. Llufs Tasso i Gonalons
és un digne exemple del canvi de la societat, la que ha dut a la menestralia tradicional i gremial a

la seva extinci6 i ha obert un nou tipus de relacio, precursora del capitalisme, on hi haura obrers
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o treballadors i amos o empresaris.

Llufs Tasso i Gofalons dibuixa la trajectoria vers a un capitalisme urba, de petites i mi-
tjanes empreses amb recursos economics i humans limitats que poden créixer amb la generacio
de noves activitats per associacié amb d’altres empreses. En el seu cas, les aliances amb editors
i llibreters, I'esforg d’innovacié tecnica, i la capacitat de dialeg amb assalariats i responsables
politics i economics, van ser els mecanismes implementats per assolir el prestigi emergent.

El seu fill, Llufs Tasso i Serra, és una caricatura precisa del capitalisme industrial, de
les vies no sempre dignes que, en la societat catalana, pren el capitalisme. Estudia a I’estranger
noves técniques que després incorporara al seu obrador; aixi continua la innovacid técnica, que
no deixara de conrear. Tancara el sistema productiu anterior, el periode que anomenariem paleo-
técnic, i establira els parametres d’una gran empresa en un régim de capitalisme neotecnic. La
seva visio és més comercial i global, amb una perspectiva espanyola i americana: diversificacio de

productes, distribuci6 del treball...

El mon grafic

En paral-lel, les impremtes barcelonines, els editors, les publicacions, els tallers i les industries
grafiques esdevenien un paradigma que explica el paper dels Tasso. Aixo és, ens permet reconeixer
el paper representatiu d’aquest taller i, per tant, de la manufactura i la indistria grafica barce-
lonina. Eixamplem, doncs, el camp, per establir les unitats de produccié grafica del darrer quart
del segle XIX. Aixo inclou materials, actors i técniques que descriuen un recorregut des de les
matéries primeres fins al lector.

Pel que fa als actors, la seva localitzaci6, la definicié del seu paper en I’entramat del
procés de construccid grafica i la importancia o preponderancia del seu rol en el conjunt, calia
estudiar les impremtes litografiques i tipografiques, els agents comercials, els editors i llibreters,
els proveidors tipografics i I’oferta industrial, anant des dels materials basics —els tipus, el paper,
la tinta i la maquina d’imprimir— fins a I’objecte final produit. En tant els actors, des del fonedor,
el dibuixant o el comercial, els proveidors de papers, corrons i tintes, externs a la impremta o
dels mecanics, els caixistes, maquinistes, aprenents, de la mateixa impremta havien de ser con-
tabilitzats, representats o avaluats. Aixi, el treball ubica tipografia i foneries, creadors de tipus,
importadors, comerciants representants d’indistries estrangeres i la seva difusid i preséncia en la
ciutat comtal i influencia geografica.

Els papers, en raimes o en bobina, nacionals o estrangers, formen part d’aquesta materia
primera indispensable. A Barcelona i el seu ambit d’influéncia no es produeix paper en bobines.
Es importat, com els draps per fer paper. Les raimes de paper per imprimir, en canvi, sén de les
fabriques catalanes. Hi ha dependeéncia de les indUstries estrangeres —francesa i alemanya— en les
tintes, en els recursos tipografics o en la maquinaria. Aixi, els aparells i la maquinaria tipografica

—les maquines planes, cilindriques, rotatives i les revolucionaries linotipies i monotipies— malgrat
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els esforgos locals son de construccié estrangera. La maquinaria motriu, a gas usualment, que ga-
ranteix la producci6, és alemanya. En conseqliencia, a Catalunya trobem un mén grafic important
per al mercat interior o per al de llengua castellana, a Espanya o Iberoamérica, pero una indlstria
pesada, i també la de subministraments, feble i depenent de la produccid estrangera. S’equilibra la
situacié amb el valor afegit d’uns productors, artesans, obrers i propietaris, amb gran dedicaci6 i
coneixements de la seva feina i amb la voluntat d’excel-lir.

Pel que fa a la produccio literaria de grans tirades, caldra esperar al segle XX per anun-
ciar una situaci6 favorable a la llengua catalana o a la narrativa en castella. Els llibres que
s’imprimeixen en les grans impremtes son d’autors estrangers, francesos, anglesos o centreeuro-
peus, reimprimint-se, sobretot, els classics de la literatura popular d’aventures. Aixi, podem dir
que en el darrer quart del segle XIX la industria grafica barcelonesa subsisteix perqueé grafica-
ment gaudeix d’un qualitat que li aporta el bon ofici dels impressors, al capdavant del quals hi ha
els caixistes, responsables de la bona creacié visual.

Com a conseqiiéncia d’aquesta situaci6, a Barcelona hi haura una capacitat de generar
material de cultura, material de memoria, produccié artistica, literaria, fins i tot de nova planta
—com les revistes infantils, els Ilibres pedagogics, els d’entreteniment, els corporatius, associa-
tius, etc.— que ha permés gaudir de bons arxius, de fons documentals, de biblioteques publiques
o privades, d’hemeroteques, col-leccions i, en general, material impres, que resta com material

arqueologic per a la seva reconstruccio i lectura.

La familia grafica

La idea de familia grafica fa referéncia al conjunt d’actors que intervenien en I’época industrial
en el procés grafic, fent cadascun d’ells, i normalment sota el mateix sostre, una de les tasques
necessaries per realitzar un producte final Aquesta época que enquadra les il-lustracions, de 1850
a 1900, entre la manufactura i la industria, és la que retrata un moment clau d’aquest conjunt,
ja que és la culminacié d’un procés de quatre-cents anys de creixement. Es un moment en qué
encara no s’ha comencat a dissoldre la familia grafica, un esdeveniment que donara pas al mén

neotécnic i al disseny.

Enquadernadors

Els enquadernadors formen part de la familia grafica. Eren els darrers actors grafics, ja que
finalitzaven el procés de produccié. Definien la seva feina pels procediments emprats en la presen-
tacio o construccid final del volum. Aixi, enquadernar amb un sistema artesanal, manufacturer
o industrial, a la segona meitat del segle XIX només era una opcié de produccid, de volum de

I’edicio, de preu o qualitat. El sistema es posava en relacié a la comanda i podia respondre amb
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major o menor complexitat segons la demanda del client. Podem dir que en I’época de la qual
parlem hauriem tingut a la nostra disposici6 tots els recursos d’enquadernacid que hi ha hagut al
Ilarg de la historia.

Avui, la major part dels professionals que concorrien en I’enquadernacié han desaparegut.
De la diversificacié de sistemes, de la capacitat d’eleccié de I’enquadernacio, només en queden
unes petites mostres. Cosidors, estampadors de guardes, dauradors, marroquinaires, cordoners,
gofradors han estat victimes de I‘obsolescéncia técnica, malgrat que la bibliofilia —el darrer
baluard en defensa de la familia grafica classica— faci tot el possible per salvaguardar técniques
ancestrals.

La bibliofilia esta en perill d’extincid, mentre paradoxalment hi ha una revifada dels
Ilibres d’artista. En aquest cas, com en molts d’altres, I’obsolescéncia técnica comportara la pos-
sibilitat de generar nous elements al llenguatge de I’art plastic. El llibre d’artista no és hereu de la
tradici6 grafica, de la bibliofilia, ans al contrari. La bibliofilia destaca el coneixement particula-
ritzat de cada actor que genera un factor de lectura en un conjunt unificat que és el llibre. En les
edicions d’artista sembla situar-se el conflicte en una mena d’autoedicié de qualitat, amb mitjans
de reproduccié més o menys antics, més o menys rars, minoritaris, molt tecnologics o manuals,
fent de I’enquadernacio un element de metallenguatge més que d’homenatge als coneixements dels
mestres. La sensibilitat no oblidada que |'objecte enquadernat, el Ilibre, desperta entre el plblic

s’ha transferit a la produccié del llibre d’artista.

Els caixistes, tipografs, poligrafs o grafistes

Han desaparegut els caixistes, pero no els maquinistes, els encarregats del control del funcio-
nament del tiratge. Els caixistes i els maquinistes, juntament amb els aprenents, eren els obrers
imprescindibles dels tallers grafics. Han desaparegut centenars d’obrers, aprenents, oficials i mes-
tres que dedicaven una gran quantitat de temps als tipus, a la reordenaci6 i classificacié per me-
sures de les lletres, dels componedors, caixes, espais, justificacions, interlineats, filets, corondells,
ploms, fustes, marcadors o tenir cura de les maquines a vapor o de les premses, premsa de proves
inclosa, També a la construcci6 de fustes per a les paginacions, a la conservacié dels metalls, als
prestatges amb les tirades recents, a la revisid dels estats dels tipus, a la cura de les reedicions
d’exit, a la construccio dels armaris amb les caixes altes i baixes, als calaixos amb les proves
d’estat, als signes de correccid, a I’aprenent I les lectures emmirallades, a la neteja dels ferros ja
impresos, al raspatllat o neteja de les capitulars, de les imatges xilografiades,o dels galbans, a
|’estat dels corrons i la seva foneria, a la conservacid de les transmissions, i a tots els petits actes
que sumats feien un producte grafic final, que recordem en aquestes pagines mentre I‘ordinador
amb el que escric aquestes pagines conté totes aquestes feines, moltes més. Molts dels actors de
les arts grafiques, amb les seves técniques i procediments obsolets, han viscut la desaparicié o una

mutacio vers el disseny.
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Els fonedors de tipus, els dibuixants de Iletres, els gravadors, la confeccié del punxé, la
matriu per fondre tipus, els xilografs, els dibuixants, fins i tot els que van fer-los desapareixer,
els fotogravadors, també han desaparegut. On han anat els seus coneixements? Sembla ser que
aquest fet no consta com a dada avaluable. Vindicar les arts grafiques és una tasca col-lectiva.
La feina és extensa i aquest treball no és ni una part infima del que cal fer per entendre’l en totes
les seves dimensions.

De fet no hi ha res del passat en |I‘actual produccié grafica. I podriem afirmar que les
revolucions grafiques van ser o sén d’una importancia central en el decurs de la transformacio6 de
la cultura occidental. Els canvis de parametre es produeixen amb tal rapidesa en les arts grafiques
—més que en les de caracter general— que, tot i precedir-les, mai han constituit objecte de I’estudi
historic, de I’estudi estétic o comunicacional. La causa és que no son visibles, ja que el que desen-
cadenen sén fenomens i aquests poden ser atributs d’altres signes o poden ser avaluats des d’altres
parametres aparentment més preponderants. La reproductibilitat com a fenomen de |’art ha estat
estudiada, la seriabilitat com a fenomen industrial també, aixi com el llenguatge visual, des de la
comunicacio, la psicologia o d’altres disciplines amb taxonomia propia i sistema de referencia i

discurs amb corpus disciplinar.

Les arts grafiques i el disseny

Per aixo, per la seva exemplaritat, les revolucions grafiques sén un fonament estructural, un
desllorigador dels fenomens que el disseny revela i un complement de la fisiologia de I’art, de la
seva funci6 i utilitat. Aquestes revolucions esdevenen encara més paradigma que les de cap altre
sector productiu de I’art. Quan parlem d’allo artistic, del fet i el fer, amb allo que té ha veure en
la construccio de la imatge, des del segle XV, hem de parlar de I’art grafic. El seu dinamisme,
el de tots els actors de les arts grafiques, és essencial, definidor d’aquest art i de les arts, ja que
durant més de quatre segles juga un paper de comunicador entre tots i cadascuns dels motors
socials transformadors.

En la tercera revoluci6 grafica trobem unes determinades caracteristiques que situen els
tipografs i caixistes en el centre de la transformacio, esdevenint nucli dels conflictes de la segona
meitat del segle XIX. Per les seves mans passen les imatges i els textos que son la part fonamental
de la cultura del segle de la imatge, dels invents, de les esperances, idees i utopies de I’art i hu-
manes. El tipograf no acaba perplex per la [lum del vapor, per les idees conformades en objectes
dels estetes, ni pels objectes conformats per idees dels artistes. Tampoc restara extasiat pels fums
o0 boires del paisatge romantic de les xemeneies de les indUstries, ni pels colors de les tintes indus-
trials, ni per les paraules altisonants o pel fet de formar part de cél-lules intel-lectuals.

Els caixistes formen part de |’época paleotécnica, de la darrera fornada d’individus que
entenen el conflicte com a motor de progrés, com a cami que du a l’alliberament. Sén ciutadans

assalariats de primera fila de la fase final de I’época de la manufactura i formen part de la
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incipient classe obrera de la segona revolucié industrial. Son individus situats entre la creacid
i I’explotacié que assoleixen com a sintesi el compromis que aporta la darrera possibilitat de ca-
pacitar-se per a les solucions. Res d’aixo sera possible: no sera capag el col-lectiu de resoldre cap
confrontacié més enlla de la seva pervivéncia. Només, aixo si, endarrerira I’esclat del conflicte,
fara que el darrer quart de segle esdevingui un Iloc primigeni, una probabilitat que I’avenir no afa-
vorira. La dissolucio de la bellesa en mans del decadentisme, dels que hauran de triomfar amb la
violéncia del nou art, destruint allo anterior, com a fundadors de noves esglésies, haura d’esperar
un mica. Malgrat el vertigen, milers d’obrers del mdn occidental faran I’esfor¢ d’injectar en I'art
el darrer alé de vitalisme, d’utopia, de bonhomia, de saber fer, d’humilitat, d’orgull de perti-
nenga...; en definitiva, una bellesa primigenia. L'obsolescencia técnica dels tipografs també dura
a una obsolescéncia ideologica, ja sigui per I"evidéncia d’un conflicte de classes obert, ja sigui pel
conflicte de I’individu enfrontat a la col-lectivitat, solucionat pel nacionalisme.

Els caixistes han de lliurar una nova lluita, que perdran. Situats en la situacié d’assalariats
i creadors —dicotomia insuperable en una situacié de conflicte—, la Iligd que donen a les futures ge-
neracions és determinant. En son exemples la fundacié a Barcelona de I’Escola de les Arts del Lli-
bre, en els inicis del segle XX, i d’altres institucions com la biblioteca Ards, aixi com |’establiment
de biblioteques populars, de centres industrials per a la formacio, d’ateneus populars i d’altres
entitats, cooperatives i associacions, i també el sorgiment d’opcions politiques i ideologiques que
destruien el missatge uniformador d’aquella ideologia que fa de la riquesa part intrinseca de la na-
cid, lloc mental on els individus participen, i que va provocar mals com les grans guerres europees
del segle XX. Els tipografs, els caixistes, eren anarquistes, socialistes, membres de la maconeria,
comunistes primitius; els editors eren lliurepensadors adscrits a qualsevol cenacle creatiu, amb
artistes diversos, de la gresca o de la revolta: més o menys el mateix...

Aixi doncs, en la produccid grafica industrial fins a I’esclat de les linotipies, els caixistes,
els tipografs, seran els grans creadors en permanent conflicte, en continuada solucid. La resposta
al perqué del seu oblit, de la seva desaparicié és prou senzill: eren obsolets, personatges inco-
modes. Ho sén encara. Eren individus quasi sense nom, anonims cercadors de bellesa sense preu,
desllorigadors de conflictes socials, codificadors de valors humans i col-lectius, destructors dels

individualistes, capitalistes, nacionalistes i violents.

L’art grafic com a primera avantguarda

Recordem-ho: aquests caixistes son obrers que necessariament han de saber llegir, escriure, inter-
pretar manuscrits, detectar errors, interpretar signes dels correctors, evitar I’error del canvis de
criteri grafic, etc. En conseqiiéncia, un bon caixista hauria de ser sens dubte un obrer amb una
preparacio —autodidacta, obviament— que ha tingut un altre obrer com a mestre, que ha pogut
reeixir sense la humiliacid del paternalisme de I’amo, sense passar per institucions académiques

modeladores del gust, definidores de les bones formes. En bona mesura, la seva presencia hauria
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estat un fet destacable; i un fet detestable, d’altra banda, per a aquells per als quals el binomi as-
salariat i excel-lencia mai seria possible. Ningt podra afirmar que un caixista, un tipograf, tingui
dots intel-lectuals; encara menys que tingui en les seves mans formes i instruments més potents
que les d’un artista.

Els anonims caixistes seran aquest motor de la manufactura o la primera inddstria grafi-
ca, els primers actors d’una internacionalitzacié paral-lela a la de les il-lustracions: una inter-
nacionalitzacié de |activitat sindical i politica, amb personatges homolegs que fan els mateixos
llibres en llenglies diverses, que tenen les mateixes claus d’una técnica centenaria, que fan inter-
nacional per primera vegada una mesura —el cicero— uns formats —el foli, I’holandesa, la quarta
i I'octaveta— i que ara confeccionen revistes, com a obrers a tallers o fabriques del mateix ram,
a un o altre costat de I’Atlantic. Les primeres internacionals obreres estan protagonitzades pels
grafistes que han aprés el valor de la lluita sincronitzada, de la distribucié, de la difusid, etc. Es
la descripcio de l’ofici de caixista que defineix el futur col-lectiu: llegir, aprendre, formalitzar,
crear, controlar la matéria, revisar, excel-lir, transformar informacions en comunicacid, emprant
mecanismes que aporten sensibilitat no quantificable; també traduir, empatitzar amb el lector,
transformar-se per canviar...

No tornara a haver-hi una altra generacid com aquella, tant per les coordenades his-
toriques com pel paper de lideratge assolit pel col-lectiu. La capacitat de transferir a la societat
la possibilitat d’'una utopia humana amb valors fonamentats en el coneixement es diluira en el
sectarisme. Els linotipistes, posteriorment, ja no crearan. Tampoc els dissenyadors, encara més
tard: seran individus externalitzats de la produccio, de la fabrica, que no tindran cap mena de lide-
ratge, malgrat que aparentment la tradicid de determinades actituds revolucionaries dels caixistes
tingui certa pervivencia entre els dissenyadors fins a les darreries del segle XX. Avui no crec que
poguéssim buscar aquestes actituds. Sobretot per una tradicio no escrita, gens real, que expressa
un dogma de fe: la violéncia visual té més capacitat de penetracio i canviar actituds.

Imaginem-nos la responsabilitat, el sentit essencial de les accions humanes d’aquells
caixistes. Ells eren actors i directors d’accions adrecades als qui pertanyien a la mateixa comuni-
tat, a la mateixa classe, i esdevenien exemple per a anonims obrers de tot el mdn. Tot plegat sense
discursos grandiloglients, com podem constatar en les seves publicacions, exemples d’una puresa
de la comunicacio, d’un llenguatge com a vehicle d’idees molt diferent del llenguatge ampul-lés
dels articles i de les poesies de les publicacions que ells confeccionen als obradors.

Aixi doncs, els personatges d’aquesta branca de la produccié es van constituir en defini-
dors del moviment obrer, en divulgadors d’ideologies alliberadores i de transformacié social. Pero
ells, que controlaven els recursos técnics —no pas els continguts— del primer mitja de comunicacio
de masses de la historia, també tenien els seus propis mitjans de comunicacid, com ara la publi-
cacio La Sociedad Tipografica. Aquesta publicacié destacava des de dos punts de vista: en primer
lloc, perque estava associada amb d‘altres publicacions tipografiques nacionals i estrangeres, for-
mant un mitja comud que funcionava com a vincle entre els caixistes i treballadors de la impremta
occidental; en segon lloc, per la seva bona qualitat. Possiblement la seva desaparicio implicara

I’elisié dels coneixedors del valor transformador de la Iletra, que va néixer com a fixadora de
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la paraula, com a ofrena als altres; d’una paraula que, al seu torn, va sorgir de la necessitat de
comunicar —origen de tota seqliencia transformadora— que els sentiments de la vida van revelant,
i que, gracies a la traduccio i globalitzacid, va obrir canals, mitjans, recursos per associar-se, per
fer forca, per generar noves realitats...

Els caixistes estan al front de la cultura, de la divulgacid, de la capacitat d’imaginar un
mon paral-lel, encara inexistent, que ara albirem que mai existira pero que aleshores es podia
imaginar i fins i tot dibuixar. Els primers socialistes, les primeres entitats revolucionaries, es

consoliden a les impremtes, ocults pel brogit que la lletra fa en esdevenir impresa.

De les imatges

Per altra banda, trobar la génesi —autors i procedencia— de les imatges publicades era una tasca
inexcusable. Trobem gravadors de Barcelona que produeixen per encarrec de la impremta i per
a la revista, com ara il-lustradors procedents del terreny bibliografic o cartellista. En general els
gravadors son desconeguts del plblic, a excepcié d’alguns de celebres, com el francés Gustave
Doré o, més tard, el seu successor espanyol, Daniel Urrabieta Vierge, que dibuixen en el seu propi
obrador en un sistema de produccié manufacturer, amb gravadors anonims produint les planxes.
Hi ha d’altres excepcions en el panorama espanyol o entre els artistes residents a Catalunya:
Apel-les Mestres, Ramon Casas, Eusebi Planas, Lluis Rigalt, Llovera, Pahissa, Tomas Padré o
Josep Lluis Pellicer, i no gaires més. Son artistes coneguts i reconeguts amb diversos registres,
apreciats en les arts grafiques donada la seva capacitat d’assimilar les futures interpretacions del
gravador en boix, les heliografies, les fototipies o les autotipies. Alguns d’ells obtindran la fama
des de les traduccions de la ma dels xilografs, és cert, perd en tot cas aquesta notorietat seria

resultat d’una bona seleccié dels instruments de representacio.

Xilografs, la reproductihilitat d’una tecnica
primitiva adaptada a la industria
El xilograf apren I'ofici en petits tallers amb recursos técnics rudimentaris, després del seu pas
per I'escola d’art, usualment la barcelonina Llotja. La vista sera el seu talé d’Aquil-les, ja que el
deteriorament de la visié pot abocar a la pobresa, malgrat la relativa fama que en I’ofici és pot
aconseguir. Els xilografs treballen la fusta de boix amb els burins, tot copiant una imatge, un
dibuix, que ha arribat al seu taller i que ha de transformar-se en una fusta amb el mateix esperit
amb qué s’ha fet un paisatge, una pintura, o la fotografia d’una escultura. Algun dia potser toca
gravar una obra de concepcid propia, pero és el menys comu dels encarrecs.

Cal esmentar alguns xilografs anonims perqué el temps no esborri el seu nom, ja que el

seu paper subaltern propicia I‘oblit. Els xilogravadors signaven els seus treballs amb un afany
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d’assenyalar la seva preséncia com a traductors, com autors: Joseph Thomas, Gomez-Soler, F.
Ferrer, Barceld, Llonch, Nicanor Vazquez, Enric Gdmez-Polo, Celesti Sadurni o Fortuny, entre
d’altres, son gravadors de I’época de les il-lustracions, el moment en qué situem el treball. Sense
aquestes revistes setmanals la xilografia hagués estat reduida a la produccié de goigs, auques i
literatura de sang i fetge —productes de relativa qualitat amb aparenca d‘obra literaria— o fulls
volants que aportaven a algun succés macabre una escenografia per a les converses de cantonada.
Sense les revistes il-lustrades, els gravats sobre metall —acer usualment—, les litografies, haurien
envait la produccié bibliografica i no hagués evolucionat la técnica de gravat en paral-lel a la
impremta i juntament amb els dibuixants. Tanmateix els més famosos xilografs tenen més prestigi
entre els industrials que no pas entre el public.

La feina dels xilografs acaba amb el segle XIX. La técnica xilografica és transformara
en mans dels artistes a partir d’aquell moment. Deixara d’haver-hi un técnica depurada de cons-
truccié de volums a partir de les linies que resten entre solcs, reconstruint les llums, les formes i
els espais. El canvi es dirigeix al primitivisme, al gravat a fibra, al contrast entre taca estampada
i superficie nua. Els espais desapareixen i les obres dels artistes que empren la xilografia com
a manera d’expressié conduiran a la construccié d’una iconografia sintética, a diferéncia de la
xilografia que en aquest treball he pogut mostrar.

Les fustes emprades son de fusteries nacionals, o de procedéncia centreeuropea per a les
produccions de prestigi. Les pedres litografiques per a les impremtes barceloneses, en canvi, tenen
una dependencia total del mercat estranger. Les imatges provenen d’aquest mercat exterior, amb
forta presencia centreeuropea, francesa i nord-americana des de meitat del decenni de 1880. Tot
aixo va en detriment de les produccions nacionals, siguin de Barcelona o Madrid. La procedencia
només la podem reconeixer per les signatures de l’autor i del gravador, o pel tema del gravat.
Donat que la signatura no sempre apareix, podem trobar |’origen de les imatges per I‘etiquetatge
en la part posterior de la fusta o per la constancia documental del tracte comercial.

Josep Thomas i Nicanor Vazquez foren, d’entre els gravadors associats a la produccio
de la impremta dels Tasso, els que, conjuntament amb els membres de la Sociedad Heliografica,
Joarizti i Mariezcurrena, van donar pas als procediments fotomecanics. En aquesta llista no po-
driem oblidar els fotogravadors, que incorporen primer les heliografies o plomes i sén els inventors
dels directes o imatges transformades en trames. Els fotografs seran els darrers col-laboradors
que s’afegeixen a la llarga llista de personatges, oficis i professionals que formaran part de La
Ilustracion.

La xilografia, en definitiva, és la millor técnica de reproduccié per la seva capacitat
d’adaptacié al sistema tipografic. S’entinta a la vegada text i imatge i s’estampen amb la mateixa
maquina, cosa impossible en la litografia. Tractament de la imatge amb la tipografia d’adaptara,
fins i tot, a les maquines rotatives o cilindriques que augmenten la rapidesa del tiratge, pero
primer calia traslladar, en un pas previ d’emmotllaments, allo que estava en un espai pla, la
composicio tipografica, a un cilindre per imprimir. El gravat al buit solucionara definitivament
aquesta situacio, abans de I’aparicid de I’offset, que acaba unificant tots els processos de repro-

duccié grafica.

MEGALOMANIA I 0BSOLESCENCIA,



La importancia de I’electrolisi: la seriahilitat,

la copia per a la difussio

La denominacid de clixé i, en algunes ocasions, la de galban, ens remeten a la idea de seriabilitat,
a diferencia del que succeeix amb la fusta, la pedra, el gravat, etc que ens aporten la reproductibi-
litat. Tot i aixo, en els llibres comercials i com a denominacié dels productes iconics d’importacio
s’usa el nom de clixé com a genéric, mentre els galbans sén la denominacié comercial qu es fa per
parlar en aquest periode, de les caplletres i els ornaments com els culs de llantia, sanefes, pagines
o0 entradetes de capitols decorats. En definitiva: una técnica, dos denominacions, segons el produc-
te. Aquestes paraules, clixé i galban, s‘ubiquen en el mateix territori: la galvanotipia.

Anem fins el 1799, quan el fisic Alessandro Volta inventa la pila eléctrica, invertint la
teoria de la suposada electricitat d’origen animal del metge italia Galvani. La pila de volta adqui-
reix una munié de noves aplicacions, sempre al voltant de la resposta dels materials en I’aplicacid
d’aquella fantasmagoria de laboratori anomenada electricitat. Es comenga a descompondre la
matéria dissociant components. L’electricitat triomfava davant els reactius quimics i, el 1834,
Michel Faraday donava a coneixer una teoria de I’electrolisi i les seves lleis. El 1837, I’alemany
Moritz H. Jacobi descobreix la galvanoplastia en constatar que un dels dos eléctrodes quedava
recobert d’una finissima capa de metall procedent de I’electrolit.

El daurat i el platejat des del 1840, després el niquelat —industrialment practicable des
de 1869- i el cromat —ja al segle XX— van ser desenvolupats per les seves aplicacions a la joieria
o la metal-ldrgia. Hi va haver una adaptacio a les arts grafiques com una intervencio posterior
damunt la fusta del gravat xilografic. La planxa de fusta és submergida en la safata on es pro-
dueix Ielectrolisi i una fina capa de niquel s’adhereix a la fusta, conservant totes les propietats de
Iinia que el gravador ha recreat damunt el boix. Aquesta capa no modifica la qualitat del gravat,
ni canvia la sensaci6 de fusta per una de més dura, com podria ser una punta seca o qualsevol
altre gravat directe damunt superficie metal-lica, que deixa una traca caracteristica. La super-
ficie que s’ha d’entintar i imprimir resultava practicable per a la impressio tipografica, amb
I“inquiestionable valor de ser copiada totes les vegades que calgués. Aixo permeté la difusié de la
imatge, copiant-la i enviant-la a qualsevol lloc per ser estampada, augmentant la seriabilitat, en
poder-se realitzar diferents vegades aquesta placa en ser separada de la fusta.

La planxa metal-lica, ara més duradora, augmenta ostensiblement la seva reproductibi-
litat, comportant un considerable augment dels tiratges i de les tirades en altres obradors. Aug-
menten, doncs, les possibilitats, les opcions, el nombre d’imatges susceptibles de ser publicades.
Pero, també, la possibilitat que el lector considerés repetitives certes imatges, donades les carac-
teristiques de les informacions, dels gustos del moment, com podem comprovar en aquest treball
amb els incendis dels teatres, les perspectives urbanes o d’altres repertoris iconics excessivament
recurrents. Els editors i impressors veuran, a partir d’aquesta temporalitat de la imatge, com
|’estampacio genera caducitat i va contra la intemporalitat de la confeccio de que, en el passat,

gaudia la imatge xilografica. Lobsolescencia no sera nicament técnica, també ho sera visual: un
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fenomen nou propi dels mass media.

Per ultim, les heliografies seran un recurs intermedi entre els xilogravats manuals i els
sistemes fotomecanics. Un dibuix de linia podra ser reproduit tipograficament, en ser transfor-
mada la superficie metal-lica —coure emulsionat— per l’accié degradant de la llum, en un procés
semblant al fotografic en qué I’accid corrosiva dels acids reservara la linia que posteriorment sera

entintada i estampada.

Les arts, també les grafiques,

al darrer quart del segle XIX

Aquest recorregut, de gairebé mig segle, amb tots els protagonistes que s’han esmentats, havia de
situar-se en la historia. En el decurs del treball, la decada de La Ilustracién, entre 1880 i 1890,
es va revelar com una época clau en la historia de les arts grafiques i plastiques. De fet, establir
quins eren els parametres d’aquestes transformacions des del segle XV va permetre una datacié
organica, que unificava determinats suposits. La cronologia incorporava necessariament tot allo
que corresponia a l’art tipografic en el desenvolupament de les impremtes, com |’establiment de
les mesures, les normes i lleis regidores de |’activitat editorial. Lopcioé de llegir I’art plastic i el
grafic com a models en friccio, en conflicte, precisava establir on era aquest darrer en relacio a

la contemporaneitat plastica.

Les revolucions grafiques, .
cinc periodes de canvi de les arts grafiques

Des de final del segle XVIII fins a 1880 s’ha establert el periode de la manufactura grafica. Es
un estadi de marcat caracter tipografic: la litografia, la fotografia, la xilografia a testa i el desen-
volupament de les maquines cilindriques, del paper en bobina, de les edicions periodistiques i les
revistes il-lustrades, es fan presents. La repercussi6 de les tecniques fotomecaniques en la repro-
ducci6 de la imatge, la incorporacio de les linotipies, les rotatives, el paper social dels caixistes en
la revolucid social, o la definitiva mecanitzaci6 dels antics obradors convertits ara en inddstries
assenyalen I’inici de la dissolucié de la familia grafica, gravadors inclosos, en el territori de la
tercera revolucié grafica.

Aquesta época esta presidida pels invents, per |’aparicié de noves denominacions que vo-
len explicar essencialment I“origen tecnic, el procediment emprat per a la seva execuci6, tant en
el terreny de la captacio o registre, com del sistema de gravat i de I‘impressié. Calia acompanyar
cada imatge del particular procediment amb el qual s’havia construit, pero hi ha procediments
certament dificils de reconeixer. Cal dir que aixo és una tasca en la qual he pogut reeixir en alguns

casos, pero resulta dificil ubicar un resultat a partir només d’una estampa, d’un resultat visual.
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La ubicacié de fites per construir una cronologia coherent amb parametres del propi ambit grafic
va esdevenir cabdal. Essencials les aportacions d’aquells que han vist emocionats la llarga batalla
humana contra la invisibilitat, han estat els meus autors, els actors del somni de reconstruir una

conquesta que ens va transformar.
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Dibuix de Le6n Comelerén, gravat de Thomas
«LI» Vol. I, pag. 53, nam. 7

Capricho >

(19.12.1880)

Nietzsche i Wagner
No és casual que 1885 fos I’any en que Friedrich
Nietzsche publiqués una de les tres obres fonamentals de
la seva filosofia. Entre Aixi parla Zaratustra, de 1884, i
Genealogia de la moral, de 1887, aparegué Més enlla del
bé i del mal. El seu apassionament —després convertit en
bogeria—en la recerca del domini del fet artistic com alli-
berador del poder de Iindividu a través de l'activitat cre-
adora, és un fet central en el seu pensament. A diferencia
d’altres pensadors contemporanis al filosof alemany, que
centren el pensament en altres territoris, com la teologia
de Kierkegaard o la metafisica de Gatry o la filosofia
de la ciencia de Comte, Nietzsche obté de I’art el recurs
transformador, I’eina de I’home sense déus. L'art apareix
en els escrits del que potser és el filosof més influent del
segle XIX —i sobretot del moment de qué parlem— exem-
plificant la convulsa bellesa que creix en el seu interior i
en la societat. La seva influéncia social és evident en el
darrer terg del segle XIX i en bona part del XX.
Nietzsche no sera conegut a Barcelona sind un
temps després, en la decada del 90 del segle XIX, gracies

a un decadentista i quasi nihilista Pompeu Gener. Aquest
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publicista, a qui s’acusa de col-laboracié en la col-locacié
d’una bomba al Liceu, col-labora —cert en aquest cas- en
revistes com Joventut i Art, de marcat caracter moder-
nista. El nietzscheanisme, confdés de vegades amb el ni-
hilisme, i atacat com a tal, tindra en el pensament iberic
del segle XX una relativa transcendencia. El trobem en
Maragall, en Ortega i influeix en el caracter nacionalista
i classicista del noucentisme. A I’Atlantida de Verdaguer
trobem traces, també, del seu pensament; el naufragi com
iniciacio.

Aquell penultim tram del segle XIX esta clara-
ment immers en el positivisme. Aquest es tradueix en una
actitud intel-lectual i moral superadors del pensament
romantic de Fichte o de Maine de Biran, que presideix
el primer terg del segle. Més enlla del dualisme ontologic
del jo i el no-jo, en una unitat de ser i vida, de Fichte, i del
jo com avoluntat i la realitat com a resisténcia, de Maine
de Biran, Comte unifica el jo i I’ens social en la idea
d’humanitat sotmesa a continua renovacid, donant pas
al pensament vertebrador del segle XIX que ens explica
la fe profunda en el progrés social, i de retruc huma, del
pensament positivista. Aquest no deixa de ser una mena
de despotisme il-lustrat, en tant que impregna el pensa-
ment politic i social de la classe dirigent, que I’oposa amb
viruléncia al materialisme i a I"'utopisme del marxisme i
de I"anarquisme de marcat signe social i revolucionari.
El positivisme, que té en I'estudi de la ciéncia la base del
seu desenvolupament, no deixa de ser un pensament ple-
nament social, adhuc economic i politic. El positivisme,
com el mateix marxisme, ha estat un discurs llargament
emprat, esquematitzat i simplificat fins a I’ortodoxia.

Aixi, doncs, el pensament de Nietzsche, enfron-
tat al positivisme pel seu discurs d’aniquilacié de I’in-
dividu, es contraposa al pensament general que situa la
vida social, en societat, com a rectora de la de I’individu.

«L’organisme social esta sotmes... a la mateixa condicio

CONTINGENCIES

fonamental de I'organisme de I’individu, on passat un de-
terminat temps, les diverses parts que el constitueixen,
inevitablement convertides, per la mateixa successio de
fenomens de la vida, en impropies per a cooperar i ja en
la seva composici6, han de ser gradualment reemplagades
per nous elements.»®

La cita del pensador frances explica I’esséncia del
pensament positivista: la supremacia de la col-lectivitat,
organitzada des del seu abocament envers unes estruc-
tures de relacié, coneixements i recursos en constant
transformacio, per sobre de la voluntat de I’individu que,
isolat, esdevindria en descomposicio.

Aixi doncs, I"espai de combat de I’individualisme
de Nietzsche és aquest, el social, on els éssers es dilueixen
per esdevenir un cos total en constant renovacid, regida
per factors comuns no decidits pels individus. En aquest
territori positivista la realitat de la voluntat humana sem-
bla més propera a un naturalisme a la manera de Zola,
que també influira —en sentit contrari, pero- en la visio
plastica, com en el primer Cézanne. El naturalisme i tots
els verismes son el terreny antagonic del que preconitza la
filosofia del superhome del pensador alemany.

Enfront d’aquest positivisme o cientifisme decimo-
nonic caracteritzat per un antiindividualisme de marcat
caire social i conservador, radical en la confianga de la
rad, pero no materialista, que rebutja el determinisme ro-
mantic amb el pragmatisme de I’‘experiéncia verificable,
s’alca un personatge com Nietzsche que capgira aquella
fe en l'altar del progrés que la Il-lustracid i el mateix
positivisme havien alcat.

Nietzsche, fanatic de I’obra de Wagner, malgrat
que el detesta al final de la seva vida, trasllada tot el
poder que detenta la societat, I’ens social, a la capacitat
creadora individual i nega a la humanitat cap finalitat, i
a la societat, als déus i a la cultura del progrés, cap mena

de poder sobre I’ésser huma. Perd si no hi ha humanitat

(1) Comte, August «Cours de philosophie positive», t. IV, lec 51, citat a Julian Marias «E| tema del hombre», Espasa Calpe, Madrid 1996, pag. 285.
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Dibuix de Le6n Comeleran, gravat de Thomas
«LI» Vol. I, pag. 88, nam. 11

(16.01.1881)

per salvar, si que hi ha homes. Aquests han de poder des-
Iliurar-se tot sols del poder alié. Sera el superhome, més
enlla de I’heroi romantic de Thomas Carlyle, o del de la
inquietud de Novalis, I’heroi que lluita en la seva solitud
a I'ombra de la seva reconstruccid, el que amb la creacid
s’alliberara del pensament occidental que ha emmalaltit la
cultura original, la grega, vitalista i heroica.

Aquest heroi vital, nietzschia, planejara sobre
I’avorrit desti de la mediocritat dels individus «tancats en
el sortilegi de la societat i la pau»®@, que es defensen de
Iabsurd amb utensilis com les falses religions, el sentit
de culpa, I'ascetisme i la mateixa societat, amb les seves
Ileis, i els estimuls de la realitat social i el poder. I davant
d’aixo I‘art és el que haura de dir-hi alguna cosa. Per a
Nietzsche, fins a la traicié del seus principis, segons acu-
sa el filosof al music, com també per a molts europeus,
Wagner era la clau. Sortir de si mateix per abocar-se a
I’art, a la perfeccio, a la totalitat. Lart haura de dir, i ho
diu amb I’0pera wagneriana, que els éssers humans han
de ser convertits en una nova espécie on es podra unificar

els atributs estétics d’Apol-lo i de Dionisos. La poesia i la
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Dibuix de Le6n Comelerin, gravat sense firmar
«LI» Vol. I, pag. 105, ntim. 14

(05.02.1881)
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musica ho poden fer.®

Nietzsche mori al 1900, després de viure els dar-
rers deu anys en un estat de demeéncia. El fonograf d’Edi-
son de 1877, el microfon de 1878 i el gramofon, invent de
I’alemany Berliner, de 1887, eren al mercat. Segurament
I’acompanyaren els darrers anys de la seva vida deliris en
forma d’operes del seu antic amic. En la seva follia, pot-
ser un preludi de Wagner ressonava en el seu cervell. Una
gravacié en microsurcs es reproduia en el gramofon del
director de I'asil mentre Friedrick Nietzsche passejava
pel jardi sota la pluja.

Hi ha una relacié clau entre el pensament de
Nietzsche, les obres dramatiques de Wagner i l’activitat
estetica contemporania a tots dos. L’accio pictorica, I'art
en general, vers els anys 80 del segle XIX, va rebre una
sotragada de pensaments aliens a la tradicid il-lustrada.
Les practiques exorcistes de Verdaguer, la preséncia dels
rosacreu, d’allo invisible, inaudit i les coses mortes de
Rimbaud, del misticisme de Novalis, de I‘esoterisme i de
I’erotisme sexual de Gustave Moreau, de les mitologies

nacionals i fundadores, les religions com el zoroastrisme,
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troben a través del pensament de Nietzsche la revalida
filosofica. El decadentisme s’arrela en la retina social, la
fotografia havia trencat la imatge il-lustrada.

La contingéncia de representar diversos mons,
el fotografic, el pictoric i Ianalitic, suma de la tradicid
classica, el llenguatge il-lustrat i la revolucid técnica, es
resol amb |‘equacié sincrética dels impressionistes per
la visibilitat. En el simbolisme trobem, per altra banda,
la invisibilitat o I'anunci d‘una evidéncia, dels decaden-
tistes. Tanmateix la imatge és un producte en conflicte
des de la seva vinculacié amb el temps tangible, amb la
premsa. La fotografia en establir en una realitat deter-
minada, concreta i conclosa, la variable, la possibilitat
de transformacié posterior a I’obra , I'exemple del terra-
tréemol d’Andalusia i els efectes inesperats de solidaritat
fan evident aquesta mutacid del significat, resultat de la
contingencia, de la vitalitat d‘allo temporal.

De la mateixa manera que quan fem la pregunta
sobre la fotografia i la pintura hem d’establir relacions
de contingencia, no pas de causa-efecte, en las arts plas-
tiques i en la fotografia haurem de respondre a les no-
ves relacions entre pintura i espectador, entre fotografia
i espectador. I ens preguntarem sobre la invisibilitat de
determinades coses i la visibilitat d’altres, seguint I’enun-
ciat d’André Breton® o haurem de veure el motiu de la
invisibilitat dels fotografs i el domini plastic dels foto-
gravadors. Ara em respondré sobre aquella invisibilitat
original de la «LI».

Possiblement el metode d’establir les relacions es

poden articular per presencia o abséncia, per relacions
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Dibuix de Leén Comeleran, gravat sense firmar
«LI» Vol. I, pag. 133, ntim. 17

(27.02.1881)

Capricho

Dibuix de Le6n Comelerdn, gravat sense firmar
«LI» Vol. 1, pag. 173, ntm. 22

(17.04.1881)

(2)  Nietzsche, Friedrich. «Genealogia de la moral». Alianza Editorial, Madrid 1979, pag. 95

(3)  Nietzsche, Friedrich. «El Nacimiento de la tragedia». Alianza Editorial, Madrid 1979, pags. 185-186

(4) Breton, André. «Pre-Manifeste pour une exposition de dessin symbolistes», 1958. Citat a «Simbolismo en Europa», CAAM Centro
Atlantico de Arte Moderno, Las Palmas-Madrid 1990, en I"article de José Pierre «El simbolismo: el espiritu y la letra», pag. 23
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El hombre propone >
Dibuix de Le6n Comeleran,
gravador desconegut.
«LI> Vol. 11, pag. 125, nim. 65
(29.01.1882)
Aquesta és I'aportacio a la
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narraci6 grafica de Comeleran "
en «LI». El seu dibuix esta en
consonancia amb els dibuixants
comics madrilenys o del barceloni
Josep Lluis Pellicer.

Es per altre banda un xic brutal
en el tractament dels temes

com en el cas del dibuixant
Wilhelm Busch. Decadentiste en
la figuracié humana transferida

a zoologic. Lhumor quasi negre,
que vol ser un xic desagradable,
esperpéntic podriem dir, no és
gaire barceloni per altre banda,
sembla d’un humor negre més
propi de les editorials de Madrid.
No hi ha gaire similitud ni amb els
dibuixants ni amb els dibuixos de
producci6 local, i tampoc trobem
referents coetanis sense travessar
fronteres culturals.

La firma del gravador és quasi
sempre present. Pertanyen als
tallers barcelonins de Thomas i
de la Sociedad Heliogrdfica, les
fustes son, dones, encarrecs de
Lluis Tasso, aix0 és, no van ser
adquirides a un editor estranger.
En el cas d’aquesta auca, amb
molta literatura afegida, trobem
les traces del «casticismo»,

entre «castizo» i «casto» de la

w Buerdn, Bae e prer 2 ore sk

meseta i un trencament amb la e LT =
B drnise qub e lrm o rgid,

linia editorial anterior que era
representada per un humor un xic
ingenu, infantil i blanc, malgrat
un Busch que representa al bon
barbar del nord.
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sintagmatiques i paradigmatiques, per dialectica, per aliena-
ci6, i establiriem unes dades documentals de corroboracid.

La realitat pretérita no canvia en si mateixa, entre
altres coses perqué només funciona com un marc codifi-
cable i ha deixat d’existir i és memoria, pur pes ideologic.
Aquella realitat és especulativa, i la interpretacié -que
no esdevé el tema d’estudi- ni importa, ni transforma.
Aixo si, tinc el convenciment que entrar-hi en conflicte,
amb la realitat passada, déna fruits. La questié és em-
prar els seus postulats i ubicar-los. La realitat pretéri-
ta ens permetra fer aflorar una interpretacié i una visio
contemporania sobre el passat, sempre que trobem les
contingéncies. Aixi, doncs, la possibilitat del fet plastic,
estara marcada per la voluntat d’interpretar de I’actuali-
tat. Ara, en la meva contemporaneitat trobo la fotografia
com a objecte de I"art, és un fet plastic. Amb aix0 vaig
al passat. De fet, és una mena d’accié plastica sobre la
historia. Anem, doncs, lluny de la fi de la historia per la
via vitalista.

Metodologicament, doncs, en la comptabilitat del
present estudi, I’any 1885 esdevé la contingéncia, allo
que la «LI» podia haver reflectit aquell any. De tal ma-
nera que poden haver-hi rastres, indicis de noticies, que
cal resseguir per trobar el fil dels textos i imatges que hi
apareixen. Ben segur que hi van haver fets transcendents
invisibles, que hi son i que ens serveixen per explicar que
no hi ha possible interpretacié de la totalitat. Per exem-
ple varen bastir la casa O encara més rellevant, mirant
Unicament amb ulls d’altres realitats, fer un eshborrany
del passat i dir com ho fariem avui. Seguiran fent historia
en l’avenir, necessitaran noves interpretacions i aquestes

neixen de les contingéncies.

Pensaments plastics

El pensament nostre, el contemporani i vigent, es fona-
menta sobre les relacions que es produeixen en el trinomi

artista-obra-realitat. Triangle que apareix en |’estética

temporalitat de I'art
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hegeliana i que el nietzscheanisme esquartera per establir
noves relacions, basades en unes solucions de negacions
mutues, de relacions ja no antinomiques, sind de supressié

El pensament hegelia esta més arrelat en la cos-
movisid del segle XXI que no pas el nietzscheanisme, que
és pensament primitiu i conflictiu en tant que es dirigeix
a les accions humanes i no pas al pensament abstracte.
Aquell triangle és exactament el triomf de la sociologia
positivista que avui s’aplica en l'estudi de lI'art i de les
manifestacions plastiques. Esdevé un academicisme un
xic determinista que canvia segons els criteris que de la
realitat sorgeixen. Aixi, per exemple, pocs parlem ara
de l'artista, de I’obra, i el pes de la realitat envaeix tota
relacid, més ben dit, supera qualsevol tipus de relacid.
Els darrers postulats tecnologics responen exactament a
aquest pes de la realitat sobre l’activitat plastica. D’aquell
pes de I‘artista de la meitat del segle XIX a un segle més
tard, hem passat al pes de la realitat. En el futur no hi
haura Daumiers, Courberts, Van Goghs, Tapies, Warhols,
etc. en boca de tothom.

Es podria dir en descarrec d’aquest decantament
que el cert és que hi ha hagut al llarg dels darrers dos-
cents anys una alternanca del pes entre els tres vertexs.
El pes en I'obra, en l'artista i en el context o realitat o
entorn. I no ha estat en condicions de parcialitat. Aixo és,
s’ha estudiat el surrealisme, per exemple, des de I’émfasi
en l'artista, en el moment historic i en la preséncia de
les obres.

En l'actualitat I’estudi des dels factors, des dels
universals, sembla ser el predominant. D’alguna manera
travessant el fet artistic sense tocar cap dels tres fac-
tors, cercant I’emfasi en el vitalisme. No esta pas lluny
aquesta pulsié del pensament de Michel Foucault, on el
pensament de Georges Canguilhem apareix en «EI| orden
del discurso» com a referent possible a una estructura
de pensament allunyada del materialisme, del que l'autor
no es desprén, on Foucault potser voldria anar. El punt
d’inflexio es troba en un plantejament de les possibilitats
i condicions per a la vida.®
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El gran galeoto

Dibuix de Le6n Comeleran, gravat de la Sociedad Heliogrdfica

«LI» Vol. I, pag. 205, ntm. 26

(01.05.1881)

Un rapid repas d’alld que es feia al 1881 ens fa dubtar de les dades documentals i adhuc de la voluntat expressiva — per
manca de referéncies d’aquest autor, Lle6é o Leon, Commeleran o Comeleran, citat en el diccionari de J.F. Rafols, amb una
breu i imprecisa descripcio- per les diverses representacions i estils que apareixen en els dos anys en els que col-labora amb
Lluis Tasso. Com artista és, de fet, un desconegut. Les imatges de L.Comelerdn s’adapten, potser, encara la seva estranyesa,
a una estética grotesca que alguns pintors, com ara Cézanne en Lassassinat, 1867-70 (Wildenstein galleries), Max Klinger i
en general a I’art que conreaven en aquell moment els decadentistes postimpressionistes. Una estética propera als dibuixos
intims, d’aprenentatge o de gresca entre artistes, de joc o d’humor negre.

La llunyania o proximitat de Lle6 Comeleran d’aquells Daumier caricaturesc i acid, dels francesos de sectes diverses, del
simbolisme centreeuropeu, de 'impressionisme ofegat darrera la forma o del verisme dels contemporanis, ens podria fer
afirmar que era en aquest context barceloni, una rara avis. Inquieten les seves representacions al configurar 'escena com

a tal, com si d’un teatre es tractes. No és un paisatge. Sembla que els animals cantin i no bordin, per exemple. Tenen una
condicio i posat humana, de cantants d’opera, pero ronden per messies. Fent una triada on ubicar a aquest dibuixant amb

Daumier, Busch i Mestres, Comeleran -d’una qualitat menor- hauria agafat del primer laire pessimista, la brutalitat de Busch i

Vitalisme

El pensament nietzschea és un repte a I’abstraccié de les
idees per esdevenir concret, de tal manera que és possible
gue un nietzschea posi bombes al Liceu o estableixi en la
mort un principi vital. Aquest pensament s’ha desenvo-
lupat més en el terreny de les ciéncies que en els estudis
estétics. Amb el pensament desenvolupat pels cientifics
vitalistes, pels biolegs, s’esdevindra el trencament radi-
cal amb les significacions. Gaston Bachelar ho resumeix
d’agquesta manera en el que sembla un testament del seu
pensament: «Intentaria anar, si és possible, fins als ori-
gens de l'alegria de parlar. Lalegria enfront la imatge
nova que ens ofereix el poeta és molt simple. Pero, per
la seva mateixa simplicitat, pot ser pura, plaer directe
de I’ésser que parla, alliberada de sobte de les respon-
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el cultisme- els operistics personatges- de Mestres.

sabilitats de significacié»®. Ens allunyarem del mon de
les argumentacions que afirma que «si el coneixement és
fill de la por, és per dominar i organitzar I’experiéncia
humana, per a la llibertat de la vida»®. De tal manera
que la intel-ligéncia no es pot aplicar a la vida sense el
reconeixement de I‘originalitat de la vida, que déna una
mirada ingénua i animal a allo que som i en el lloc que
ens va fer i ser.

El pensament vitalista i nietzschea, presidit per
la necessitat d’accid, pero sense organitzacié, que esde-
vé present, contaminador de la visié publica, de I‘acti-
tud privada, conformador de I’épica artistica, del judici
lleuger de I’espectador, del punt de vista extern, des del
public —potser no més profund, pero si formador d’acti-
tuds—, dels critics i publicistes, es manifesta amb energia
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en |'estética contemporania. No esta lluny del nietzsche-
anisme el mite de John Lenon, de Janis Joplin o Kurt
Coubain, de James Dean i de Marilyn Monroe, de Van
Gogh i de Andy Warhol, tots ells victimes de la voluntat
social de construir el superhome, malgrat que ells no ho
foren i ni ho volguessin ser. Van morir i com a morts no
poden ser indulgents amb ells mateixos i recollir els fa-
vors dels seus fidels. Richard Wagner es va penedir de la
seva voluptuosa i desenfrenada existéncia en el Parsifal
que Nietzsche ridiculitza.

El pensament del filosof alemany es fa present en
el medi ambient de l'activitat plastica. Fer un judici del
pensament de Nietzsche per I’accié dels alemanys sota el
régim nacional-socialista no aporta res de nou, ni té cap
interés. I aquesta argumentacié no invalida cap de les
seves facetes com a pensador. Malgrat els judicis sobre la
seva obscuritat, amb el temps, amb el segle llarg de pre-
séncia, i a causa de les imprecacions i de la visi6 futurista
coincident amb el cami que el progrés ha fet, amb els
morts que ha deixat a la cuneta, podem dir que el resultat
del seu pensament esdevé artilugi explosiu en mans d’una
societat on amb la mort dels déus s’alcen temples de palla
a alguns martirs a qui se’ls ha convertit en superhomes
i que en I"ambit de I’art encara es predica I’art com una
religié nova i redemptora de la humanitat.

A diferéncia de la filosofia de Marx i Engels, que
emplacen a l’accié col-lectiva contra I’ordre social esta-
blert, el pensament de Nietzsche ataca I‘ordre establert
des de I’accié individual, aillada, amb concordanga de
|‘esperit individualista de |’artista que s’ha incomodat
amb les revolucions de carrer, vindicatives. Aquesta ac-
cid individualista I’hem vista en I’art contemporani amb

els martirologis dels artistes del body-art, en els artistes-
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actors, en les performances, en les activitats dels situaci-
onistes, fluxus, dada i surrealistes, pop, etc. El marxisme
i el nietzscheanisme quedaran fixats i arrelats des de les
avantguardes del XIX i estan vigents en la cosmovisid
de I'artista i de la societat, que, sorpresa, veu com gene-
racions de superhomes omplen de literatura els objectes
que tenen a les mans, sigui un DVD amb una pel-licula
de mort-martir o cantant-crucificat o fotograf-censurat
0 pintor-suicida.

I tots dos pensaments, socialisme i individualis-
me, esdevindran —més enlla d’altres judicis de caire este-
tic— els que perduren en la consecucié del mite de la soci-
etat com a formuladora d’art, per part dels primers, i de
I’artista com a transformador de la societat de I’individu-
alisme nietzschea. Malgrat no sigui per voluntat propia,
sind com a conseqiiéncia de "accié plastica, els artistes
desitgen transformar el moén sense evitar el redempcionis-
me, com dos vitalistes com Roupnel i Bachelar.

De la mateixa manera que Nietzsche fa de I'ar-
tista un referent, també 'acusa de falsedat per retornar
a la realitat i formar part d’ella i els favors. Aleshores
I'artista esdevé egolatra i fatu. I I'artista, des del segle
XIX, acceptara aquest paper de sacerdot d’un futur que
s’esdevindra per accid de la seva ma i pensament i obtin-
dra el rescat dels homes.

Una lectura del paper que Nietzsche confereix a
I"artista, on el mite del martirologi apareix amb forca
-més enlla dels mites i llegendes que estudien Kris i Kurz
com a significats fixes en les biografies dels artistes—, do-
naran pas a canviar la mascara baudeleriana de "artista
maleit per la de l'artista profeta, sacerdot o xaman. El
problema és que resulta venjatiu, exclusiu, destructiu, ca-
ragirat i tot allo que Nietzsche deia que podia succeir a

(5) Canguilhem Georges. «El conocimiento de la vida». Anagrama, Barcelona 1976, pag. 8
(6)  Bachelard, Gaston. «Fragmentos de una poética del fuego». Paidés, Buenos Aires 1992

(7)  Bachelard. «Ibidem», pag. 11

temporalitat de I'art
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|’artista quan tornava al mén real.

Seguint el postulat futurista de Nietzsche expres-
sat per Wagner deduirem que I‘art i I’ésser huma poden
esdevenir un ens comu. Aixi també ho expressen els cien-
tifics i filosofs vitalistes. A I’arribar a aquesta comunitat,
|’artista es converteix en un nou ens diferent a tots els
altres, als seus contemporanis, ja que alguna cosa que
habita en ell I’ha convertit en una nova unitat, potser no
diferent, no superior, pero si estranyada de la resta, se-
parada. Des d’aquesta separacid, des d’aquest indret, es
pot fer alguna cosa no vinculable al present, sind al futur,
tot esperant de lavenir quelcom estranyat del present i
no pas conseqiiéncia d’ell. Potser d’aquest Iloc estant,
que pot ser Pont Aven a la Bretanya, Aix-en-Provence, la
Martinica o pels catalans Paris, es pot mirar el present a
distancia i arrelar-se en el futur.

Tanmateix, es fa aquesta peregrinacié a la recerca
de I’espai on definitivament l'artista i I’art estableixen la
consumacio reflectida en un resultat. Des d’aquest lloc
fins a I'altar de martir de I'art, el cami a fer sera el de
la bohémia (potser I’inica manera noble de ser pobre), el
de decadent, incompres, menyspreat i marginal, asceta
com Cézanne, sacerdot en temple de vestals com Picasso,
bufé com Warhol, titella d’Artemis com Dali, infant
com Mir6, Calder, Dubuffet, transcendent com Tapies,
dolés com Khalo o xaman com Beuys, turmentat com
Bacon, suicides com Arbus, Pollock, Mendieta, Rothko...
‘artista retornara la imatge de si mateix amb un sacri-
fici fisic i public, visible en I'obra, com les cremades de
Dennis Oppenheim en Posicié de lectura per a cremada
de segon grau, de 1970, exemple com les mossegades al
propi cos de Vito Acconci d’aquest superhome convertit
ara en bufd de la cort de cameres fotografiques i aparells
diversos de gravacié. L‘artista acceptara el paper que li
conferi Nietzsche, pero sense comptar amb la malediccio
de la reproductibilitat que, just en aquell moment, 1885,
atacaria de ple I'essencialitat de I’art antic, prefotogra-

(8)  Nietzsche. Genealogia... Ibidem, pag. 160
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fic, el que només es pot contemplar en directe.

La tragedia de la reproductibilitat precisa un
contracamp que permeti la lectura de I’obra des de I’ofre-
na. En tot acte litirgic les paraules es fan verb. Es com si
necessitéssim saber que I’artista que apareix en el quadre
de les Menines es diu Veldzquez. Si no ens hagués arribat
aquesta informacié a les nostres orelles no tindriem cap
clau per desllorigar aquella representacié. L'espectador
precisa dades; l'orella, educacid; el gust, temps, i Iull,
literatura. Aixi, doncs, no es pot allunyar a I’artista de
I"obra d’art i sera la literatura de Van Gogh i sobre Van
Gogh aquella que ens permet articular un discurs sobre la
imatge de Van Gogh. Els artistes recuperen la literatura
artistica i hi expliquen vida i obres, i els mass media, en
estadi primitiu pero existents el 1885, coven I'ou de la serp.

En els fluxes de I'art no ha deixat de pesar mai
I"apostolat de I’assassi dels déus; aquella creacié del gran
espectador que ha de contemplar les obres de I’enginy
huma. Ara el nou espectador, I'ull divi, és la camera, les
cameres. El superhome, i amb ell l'artista, ha d’estar
[luny de I'abandonament, del desinterés i de |’ascetisme
que tant critica el filosof i que encara avui domina la
mistica amb la que es contemplen els creadors, sigui des
de I’ambit social o des de I’ambit del mateix artista. Es la
imatge fora de camp que I'artista vol i li agrada reflectir.

«Un artista perfecte i total ha d’estar apartat,
per tota I’eternitat, d’alld «real», d’allo efectiu; s’entén,
d’altra banda, que de vegades es pugui trobar cansat fins
a la desesperacio d’aquesta eterna «irrealitat» i falsedat
del seu més intim existir, i que aleshores faci I'intent d’ir-
rompre de cop en allo que just a ell més li és prohibit, el
real, que faci 'intent de ser real. Es una vel-leitat tipica
de l'artista».®

En tot cas, Richard Wagner, influit primer per
Nietzsche —encara que al final dels seus dies el trais
I"amistat per un altre filosof, Schopenhauer—, havia escrit

uns quinze anys abans La poesia i la mdsica. En aquesta
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obra, carregada de pensament nietzschia, apareixen al-
guns dels posicionaments que |‘avantguarda de 1885 ha
agafat com a propis.

El problema primer de la limitacié a la propia
creacid que I’Estat requereix de tots els individus i espe-
cialment dels artistes en una socialitzacio en detriment de
I’individu. Wagner, en una linia antipositivista, ens parla
de I’esclavatge de la virtut, de la contencid del sentiment,
dels sentits com a objectiu d’aniquilacié per part de les
lleis. Escriu de l’esclavatge en |‘autorestriccio que els
individus s’autoimposen, instrument aquest de repressio

social i intel-lectual, no creadora, que no permet virtuts
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< QGustave Doré
«LI> Vol. Tl pag. 146, niim. 119
(11.02.1883)
En aquest periode de la manufactura grafica encara no
s’han tancat els repertoris de representacio, de tal manera
que trobem una polisémia d’algunes imatges com és el
cas dels retrats en portada. En aquells moment poden
aparcixer en portada vius i morts indistintament i amb el
mateix tractament al desapareixer la creu que acompanya
els obits. Aquest canvi d’estil de vida I’assenyala ironic
Apeles Mestres que apareixera tres mesos més tard, també
en portada («LI» Vol. III, pag. 264, ntiim. 132, 13.05.1883)
en aquesta revista.

com I‘amor espontani, motor de la creacié i del coneixe-
ment. Aquest amor establiria o restabliria la unitat entre
les coses i es produiria la fundicid de les parts creadores
en la unitat. Aquesta unitat no és pas, en el cas del drama
musical, ni la part poética, paraula, ni la part melodica.
Wagner aplica en contra de la perfeccid de les parts, del
gust neoclassic, I’amor per les parts, de tal manera que
el poeta oblidi la seva intencié de poeta, el mdsic la seva
intencié musical, per arribar a un estat superior on no es
trobi la forma de fer, la voluntat ni de I’'un ni de I'altre,
sind una preséncia Unica de l'art.® L‘artista sera, i en

aquest sentit encara defineix millor Wagner que Niezsche

(9)  Wagner, Ricardo. «La poesia y la musica en el drama del futuro». Espasa Calpe, Buenos Aires 1952, pag. 128

(10) Wagner, «Ibidem» pag. 152

temporalitat de I'art
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«LI» Vol. III, nam. 120, pag. 153

I’artista del futur, aquell que és «capag d’anticipar en la
seva visio |’estat configurat d’'un mén encara sense for-
macid, i de gaudir abans que ningd d’'un mén no nascut
encara, degut al seu poderds afany que quelcom neixi».19

Wagner mor el 1883, Europa sencera es fa resso
de I'esdeveniment i «La Ilustracién» no perd l'ocasié de
posicionar-se, com també ho fara amb les morts de Victor
Hugo, de Gustave Doré, etc., on les lloances biografiques
en edulcorades necrologiques a I’Us de I’época no deixen
de dibuixar, pero, tres elements importants. El primer és
un fet social, que demostra que Iartista ha obtingut fama
en vida, sigui nacional o internacional, i que és conegut
pel public. El segon és un fet artistic: la seva péerdua es
pot reconéixer per unes determinades aportacions i sén
o es consideren rellevants; usualment a la desaparicié de
|’artista s’hi afegeix la pervivencia de I"obra, fins i tot
amb caracter econdmic, com la possibilitat de vendre més
dorés i hugos, com passa actualment amb |’obtencié d’un
premi o amb la mort d’algun artista. En tot cas existeix
una rendibilitat per part dels ens comercials de les diver-
ses oportunitats que la realitat ofereix.

Per ultim cal afegir, en clau de llenguatge perio-
distic, que per publicar caldra un coneixement previ de la
biografia per part d’algun dels membres de la redaccié i
que per altra banda sera necessari acompanyar els textos
amb imatges pertinents. De manera que es pot dir que

en les columnes necrologiques es dona una de les ves-
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Wagner >
Gravador desconegut

(18.02.1883)

sants caracteristics del periodisme del XIX. Immediatesa
barrejada amb coneixements previs, judicis i valoracions
amb la demostracié de la necessitat de la publicacid i
la ubicacié oportuna del text, amb imatges, no sempre
necessaries, pero pertinents en tant que demostracié de
la innegable fama.

Amb Gustave Doré, mort el mateix any que
Wagner, no hi ha cap problema per il-lustrar, perque I’edi-
torial de Lluis Tasso ha imprés moltes obres il-lustrades
amb gravats de I'artista frances. En el cas de Victor Hugo
es rebran imatges de l’estranger. Els textos anonims ens
els escriu expliquen algl que no vol apareixer en la publi-
cacié, algu de la redacci6, en nomina, o el mateix propietari
o director encarregat de I’article de fons.

La mort del music apareix en els fulls de «LI»
cinc dies després, fet que no deixa de ser important do-
nada la periodicitat setmanal de la publicacid, i ho fa
amb la preséncia del seu retrat en portada. La imatge
del seu perfil esta inscrita en una medalla de llorers a
la que acompanya en la seccié de «Nuestros grabados»
una necrologica molt sentida. Aixi, en el nim. 120 del
18 de febrer de 1883, només cinc dies després de la de-
funcio, es pot llegir una petita nota escrita per algl que
no esta entre els wagnerians catalans, que sén multitud,
ni en el bandol dels anti-wagnerians, potser encara més
nombrosos o de més edat i més arrelats en I’italianisme
dels Donizetti, Bellini i Rossini, o en la supremacia de la
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Entierro de Victor Hugo
«LI» Vol. VI, nim. 241, poster central sense numerar
(14.05.1885)
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Estudio de Victor Hugo
«LI» Vol. VI, nam. 240, pag. 353
(7.06.1885)

musica sobre el text de Gluck o de la narracié per damunt
la musica d’Offenbach, o ubicats en I'elegancia i profun-
ditat d’un Verdi.

L‘articulista anonim, possiblement Torcuat Tasso,
escriu: «su espiritu reformador le hacia desesperanzar.
De ardientes partidarios ha excitado el fanatismo con su
regeneracion musical aspirando siempre & la unidad del
arte, sintiendo en su gigantesca alma, no sélo de musico
sind de artista, que la belleza del arte escénico no se logra
por los detalles de cada fragmento de la escena...sino
que todos estos efectos reunidos han de tender a un sélo y
Unico fin, el de trasladar al espectador la situacion en que
el compositor crea su obra...»

Malgrat les poques frases de I'article, no podem
dir que aquest no fos una translacié fidel de I’esperit wag-
neria. Per una banda, una personalitat apostolica, tortu-
rada i clarivident, en tant regenerador i desesperancat,
amb una anima gran d’artista més que de music; per I'al-
tra, dirigent de multituds i fanatics.

Bé; amb tots aquests aspectes podem entendre
com el public ha captat I’essencialitat de I’art de Wagner
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Casa de Victor Hugo el dia de su muerte
«LI» Vol. VI, nam. 240, pag. 356
(7.06.1885)

i la seva practica, en qualsevol de les seves variants, mu-
sical, poética, pictorica —en tant que escenografica- . El
public i I"autor no es distancien, sind que es vehiculen a
través de I'0pera, i el pUblic en general coneix i reconeix
el wagnerianisme i els seus postulats, els artistes en podem
imaginar encara de més apassionats.

Pots ser music pero no pas artista, poeta i no pas
artista, pintor, gravador i no pas artista. Ara s’estableix
un nou criteri de valor. Cal anar cap a la totalitat i aques-
ta voluntat va forjant alguns esperits que donaran pas al
modernisme. Es de destacar els personatges de I‘época,
polifacetics, poligrafs, pluridisciplinars. En tot cas, en
els diferents diccionaris biografics d’artistes catalans hi
trobem un perfil huma poliédric. Potser entre tots ells
destacaria Apel-les Mestres.(2

Potser encara vivia en aquest darrer terc del se-
gle XIX un cert gremialisme de deixebles i mestres, amb
incorporacid dels académics i dels alumnes de les insti-
tucions nacionals, que des del despotisme il-lustrat les
monarquies havien organitzat com a nova cort d’intel-

lectuals, artistes i cientifics. En el decurs del XIX es
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Caddver de Victor Hugo >
«LI» Vol. VI, ntim. 240, pag. 360-61
(7.06.1885)

manté el gremialisme de les institucions, que determinen
una especie de graduacié de qualitats en I’especialitat de
cada artista. Amb les teories romantiques s’inicia el tren-
cament del pacte de valor que durant quatre-cents anys
havia funcionat al voltant de les monarquies, I’església
i la noblesa. No és pas producte directe de I'aparicio de
la burgesia com a detentadora d’un poder nou, I’econo-
mic, el del mercat, ja que s’adaptaria perfectament al
gust aristocratic o de la reialesa, si aquest fos el cas.
Tampoc es tracta de necessitats decoratives i de predo-
mini de determinats gustos. La burgesia, el proletariat,
com a classes socials, com |’aristocracia, no tenen uns
principis estétics, ni tan sols un judici estétic. De manera
que el trencament del pacte gremial, aquell que estableix
qualificacions i preus, ascens i reconeixement, quedara
dissolt en el moment en qué fa aparicid la fotografia. No
és un resultat causa-efecte, és una contingéncia.

Aixi, doncs, deixara d’haver-hi artistes de diver-

ses categories, de diferents nivells de popularitat o de re-
coneixement critic. L’art ja no té prototips, com en |’antic
regim, iniciats en les escoles privades dels pintors, formats
en les académies i avaluats en les exposicions nacionals.
Pots ser artista i no pintar, esculpir, construir o compon-
dre; pots ser una anima estética, com diu Nietzsche. Més
encara, ells s’hi consideren, tant Nietzsche com Wagner.
El primer no pretén altra cosa que ser un filosof amb ani-
ma estetica, [luny de transformar la pedra en figura o en
espai, la pintura en matéria sensible o el fang en inspira-
cio. Per a Wagner, que si que considera productor d’obres
d’art, amb la visié futura d’obtencié de la perfeccio, ell
és I’encarnacié d’aquella nova personalitat creadora que
entreveu. Wagner és «...el artista de la actualidad que
presiente esta vida del porvenir y ansia hallarse compren-

dido en ella. Quien alimenta en si, con las facultades mas

(11) Roma Arranz. «Apeles Mestres El modernisme» Vol. I11. Edicions LU'Isard, Barcelona 2002

(12) Wagner, «Ibidem», pag. 154

temporalitat de I'art

267



ST HiEO W oRus QEmad

~

Sense titol
«LI» Vol. VI, nim. 241, suplement sense numerar
(14.06.1885)
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suyas, esta ansia, vive ya ahora una vida mejor. Esto,
empero, lo puede hacer una sola persona: el artista.»®?

Una persona, doncs, que no necessariament sap,
siné que sent, o millor dit, que viu ara en un futur. Aquest
pot esdevenir el perfil del personatge artista, aquell que
s’instal-li en el futur, que en la seva soledat entengui I’esde-
venir en un mén marcat per un anhel de viure.

Les avantguardes, doncs, sobreviuran a les petja-
des de la realitat present, sobreviuran a la megalomania
des de la seva megalomania i a obsolescéncia des de la seva
propia autodestruccio seqlencial en els futurs possibles.

Potser aquest nou individu havia de sorgir dels
nous coneixements nascuts de I’afany de progrés, ara re-
dempcionista, que es respira en els anys 80. Moment de
pau, recordem-ho, a tot Europa, que només pati alguna
convulsio en les seves fronteres després de les guerres
civils europees, la fi de la guerra franco-prussiana i les

unificacions alemanyes i italianes.

Salo de 1884

Potser aquest nou ésser havia de parlar el volapuk, un
idioma inventat el 1879 pel sacerdot alemany Schleyer,
que havia de convertir-se en la primera proposta de cons-
truccié d’un llenguatge universal. Només vuit anys més
tard, el 1887, el metge rus Zamenhof inventa I’esperan-
to amb un éxit relatiu, ja que encara avui hi ha cercles
per a I’s d’aquest idioma, d’alguna manera familiaritzat
amb l"anarquisme menys institucional i amb naturistes,
vegetarians i moviments diversos que avui anomenariem
antisistema.

El 1885 respon a la primera gran aventura dels
artistes aillats, freqlientment anomenats postimpressio-
nistes. Aquests individus ja actuen de manera com avui
reconeixem |’activitat plastica: aliena a moviments orga-
nitzats. Possiblement es clou el procés de trencament en
el Salé dels Independents de 1884. S’hi reuneixen qua-

tre-cents dos artistes exclosos del Salé oficial. Més de

temporalitat de I'art
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mil obres heteroclites s’exposen al public. Hi trobarem a
0dilén Redon, Paul Signac, Cross i molts més. Es un Salé
sense judici, no hi ha seleccid; tampoc, com diuen els or-
ganitzadors, no hi ha jurat, ni recompensa, ni decoracio.
Aquesta és la forma més escandalosa d’obrir les portes
de I’art, fora de les institucions, sense control, sense es-
tabliment previ d’elements de judici, de tal manera que el
cami a la llibertat total de la creacid plastica ha fet el seu
manifest actiu, que comportara en aquell mateix moment
una redefinicié del paper de I’art. 1884, potser en el plec
de la tradicié un trencament, ja no intern, en I’interior del
propi art, en el terreny de la seva definicio, sind en aquell
que potser més dolor pot provocar, davant del public.
Aquest fet expositiu esdevindra de vital importancia per
a la filosofia publica de I'art, aquella que qliestiona si tot
serveix. Millor dit, des del punt de vista dels publicistes i
del pUblic més cridaner, mai més hi haura art.

Aixi doncs, I'art al 1884 assalta el darrer cas-
tell del territori conquerit en el renaixement. Hi havia
un territori que l’‘académia volia mantenir sota el seu
control, I’espai public. Aquest control es mantenia a la
ciutat gracies a I’aquiescencia del poder politic, en els en-
carrecs arquitectonics, escultorics, de caire plblic, amb
les decoracions dels edificis publics i en els salons ofici-
als, els conservadors dels museus i en els nous burgesos
amb necessitats d’ornament i prestigi. Fins aquella data
es mantingué el control, de tal manera que el public po-
dia entendre que I'art oficial era I’art real. En part amb
aquest esdeveniment els postulats salten fets miques. Han
estat els mateixos artistes els que han assetjat el castell
i n’han fet runes. No ha estat una revolta externa, de
critica, de rebuig, de destruccid. Ans al contrari, el fet
d’haver estat els escultors, gravadors i pintors els que ofi-
ciin I'acte d’esfondrament fa possible accedir per primer
cop al gran public al cerimonial de la creacid primera. Ja
hi havia el perill de morir d’aillament, d’allunyament de
la materialitat de I’obra, donat que la reproductibilitat
era un fet impossible d’aturar. En tot cas, la destruccid
final de I’academicisme per part dels rebutjats, dels inco-
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herents, es produeix quan ja no hi ha cap altra alternativa
que la d’enfonsar el transatlantic de les obres mestres, de
les obres de I’art que compleixen uns requisits d’un temps
obsolet. Caldra saltar dels estudis i dels salons als nous
medis, amb el perill de caure en el descredit, la burleta
visionaria, com la d’Alphonse Allais, en la popularitzaci6 i
en l'espectacle.

De fet I’art, després de 1884, haura de patir sobre
els seus pedestals i bastidors la veu del populatxo. No sera
el «connaisseur» o I"académic el personatge que gracies
als seus ulls disciplinats jutgi un resultat; sera el public,
amb I'intermediari del «<marchand» que, a manca de cap
altre criteri que el seu, tindra en el public i els possibles
compradors el resultat de la seleccié. Dos anys més tard,
al 1886, es celebra la vuitena i darrera exposicid dels
impressionistes, amb Degas, Berthe Morisot, Pissarro
i també Gauguin, Guillaumin, Redon, Seurat, Signac i
d’altres. Un eclecticisme de I’efimer moviment es fa més
que evident, potser per la voluntat de mantenir viu allo
que en definitiva ha penetrat en el mercat i manté estig-
ma de renovador, i que encara segueix exhibint els seus
resultats més ortodoxos a la galeria de Georges Petit, on
aquell any de 1886 exposa a Renoir, Monet i Lieberman,
lluny dels artistes cada vegada més independents en les

seves propostes.

Seurat

LYobra més important del moment pels seus contempora-
nis va ser la realitzada per Georges Seurat entre 1884 i
1886: «Un dimanche d’été a |’7le de la Grande Jatte».
Possiblement aquesta obra puntillista o divisionista és,
juntament amb d‘altres, un clar exemple de la voluntat
de generar un art nou capag de vincular-se al progrés
cientific i técnic, per un costat, i apropar I'ull huma a un
nou tipus de percepcié adequat a la societat industrial.
Tanmateix també és I'exemple d’un determinat apostolat

que es decanta vers I'objectivitat en la manera de traslla-
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dar la realitat a una representacio, d’alguna manera fent
el paper d’interlocutor, d’apologeta de I’esdevenidor.

Haurem de dir, pero, que la gran virtut d’aquesta
obra és esdevenir impossible de reproduir, d’aproximar-se
a l’original des de cap técnica d’impressio o reproduccio.
Aquest paral-lelisme amb I’adveniment de la impressid
fotografica esdevé un factor de reflexié més enlla del va-
lor estetic, cientific o técnic de I’obra de Seurat.

El puntillisme o divisionisme floreix a Paris en
aquest moment de la ma de Georges Seurat, de Camille
Pissarro i posteriorment amb Paul Signac. La idea de
deconstruir la imatge a la manera de la que es construeix
és paral-lela a la recerca dels sistemes d’impressié de la
imatge amb tons intermitjos. Fins aquell moment la linia
era facil de reproduir amb fotogravat, pero les grada-
cions de gris no es podien reproduir, de manera que la
intervenci6 de la ma del gravador havia de «retocar» les
imperfeccions de la captacid de la superficie o matriu a
imprimir des de la projeccio de la imatge fotografica que
era fidel amb els valors tonals o grisos de la fotografia.

Yanatomista Max Schultze havia publicat el 1865
una descripcid de I’estructura de la retina. D’aquesta ma-
nera oferia a la mirada del public I'estructura del teixit
que compon aquesta part de l'ull. La seva estructura re-
ticular, que converteix I'estimul luminic en impuls eléc-
tric que es transmet al cervell per reordenar-se en una
imatge, és descrita amb minuciositat. La retina queda
descrita com simples particules perceptores de Ilum; una
mil-lésima de mil-limetre és el diametre de cadascuna
d’elles. Els bastons i els cons, els uns perceptors de la
[lum i els altres del color, ja havien estat descoberts per
Leeuwenhoek dos-cents anys abans. Aquest darrer cienti-
fic havia inventat el microscopi. No sera fins un periode
posterior que la percepcié visual sera estudiada aillada-
ment per psicolegs.

Perd de nou la contingéncia dels fenomens de la
pintura fan sorgir noves formes. El problema de pintar
amb pigments o amb la [lum esdevé central. Lluny dels
jocs de Monet les investigacions dels divisionistes que,

MEGALOMANIA I 0BSOLESCENCIA,



CONTINGENCIES

Un dimanche aprés-midi &
Ulle de la GrandeJatte
George Seurat (1885)

The Starry Night >
Vincent van Gogh
(1889)
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< Le baigneur
Cézanne
(1885)

~

Self Portrait, Les Miserables
Gauguin
(1888)

272 MEGALOMANIA 1 0BSOLESCENCIA,



des de I'aparicid dels tres colors-llum basics que descobri
el metge i fisic anglés Thomas Young i el cientific alemany
contemporani als puntillistes, Hermann von Helmholtz,
havien ubicat la pintura a I’'empara de la llum, intentant
superar la de la percepcié sostractiva, per anar vers la
mescla optica. Aquesta havia de ser la revolucié del color
que després s’empra amb clars criteris comercials en la
reproduccié del color, pero que no reeixira fins els anys
60 del segle XX, amb la quadricromia dels tres colors ba-
sics, pigments o tintes pures, i el negre, amb la base blanca del
paper com element inexcusable.

Els puntillistes van resoldre alguns problemes,
fins i tot emprant —per a obtenir graus de saturacid del
color— les conegudes bandes de Mach, fent amb elles una
intensitat de la tonalitat o de la lluminositat amb la repe-
ticié de la taca o linia Ileugerament separada de I’anteri-
or. Amb una certa reverberacié cromatica i luminica. Pel
costat del que usualment anomenem contrast simultani,
els puntillistes havien aprés la Ilicé de Chevreul sobre la
utilitzacid dels colors en tapisseria, que permetia per-
cebre colors inexistents gracies a la saturacié dels cons
responsables de percebre unes determinades ones electro-
magnetiques. També van resoldre, en part, el problema de
la distancia de percepcid d’un quadre divisionista, superi-
or en tres vegades a la distancia de percepcid estandarit-
zada, mesurable per la diagonal de la superficie i ubicada
a un extrem pel centre geometric i per I’altre I'ull huma.

La qlestid del puntillisme fou que malgrat que hi
hagués una especie de tramat, producte del tractament
minucios de la superficie, I’ordre matematic del punt no
existi, ja que aquest no partia d’un gruix de trama, d’un
gruix de punt que optimitzés la percepcié de la mescla.
Es tant important la teoria del color en la representacid,
investigacio, aplicacié industrial i en la reproductibilitat,
que les investigacions cientifiques es traslladen quasi im-
mediatament al treball plastic. Faltava entendre la per-
sistencia retinica, que malgrat el seu coneixement només es

pot aplicar en grans dimensions i a determinades distancies.
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Paul Cézanne

Els estils no es troben ni es busquen, es fan. I per fer-los
cal trobar la contemporaneitat. A aquesta li correspon,
al costat de Seurat, la de I’obra estranya de Paul Cézanne
«Le Grand Baigneur» de 1885 (Moma, Nova York).

El caracter monumental és el primer que salta a
la vista. En un paisatge de colors bruts, ternaris, una
especie de gegant travessa un espai que sembla enorme
en proporcid al personatge, i el personatge és encara més
gran. Es com si dos quadres es vehiculessin en una Gni-
ca representacid i que les proporcions d’ambdues obres
s’haguessin mesclat per la ma del pintor en un esvaiment
dels contorns de la figura del personatge, que tot mirant
a terra domina com un gegant els territoris d’un espai
huma ara convertit en maqueta per a la vida. Davant el
gegant, I'empetitiment del paisatge, que guanya en di-
mensions en un joc de paradoxes de representacid, pero
més imaginatives que visuals. No hi ha cap element iconic
que ens parli del paisatge de Lil-liput. Tampoc res ens
parla del personatge, intemporal, sense referents, només
pel trag, rapid, pesant, amb una pintura torturada per
superposicions, trobant els elements luminics per fer el
volum, pero sense presencia de la Ilum, com si la forma
tingués autonomia de I"entorn. Aquesta peca fou per a
Alfred Barr, fundador del Moma, la peca clau que anun-
cia la modernitat pictorica. Durant I’estiu del 2005 es
realitza al Moma una mostra que duu per titol «Pioners
de la pintura moderna: Cézanne i Pissarro 1865-1885»
(un cop més el fet de data clau de 1885), on monumenta-
lisme, combat de la pintura i fotografia prenen el paper
de conflicte de modernitat.
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Descanso en la marcha

Quadre de J. Benlliure

Gravat amb el procediment Meisenbach (possiblement pels
gravadors Joarizty i Mariezcurrena o Josep Thomas)

«LI» Vol. VII, nam. 302, pag. 524

(15.08.1886)
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Quietud

Quadre de Modest Urgell

Gravat per Joarizty i Mariezcurrena seguint un procediment no tramat mecanicament
«LI» Vol. VII, nim. 302, pag. 524

(15.08.1886)
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< La libertad iluminando
el mundo. Dia de la
nauguracion
«LI» Vol. VII,
nam. 315,
pag. 728-729
(14.11.1886)
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Primera piedra de la Estatua de la Libertad
«LI» Vol. IVV, ntim. 201, pag. 357
(7.09.1884)
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La antorcha de la Estatua
«LI» Vol. VI, nam. 242, pag. 420

(5.07.1885)

Anuncio de bibelot de la Estatua de la Libertad
«LI» Vol. VIII, ntim. 372, pag. 848
(18.12.1887)
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Canal de Panama >
«LI» Vol. VII, nim. 314, pag. 712
(7.11.1886)

Es en aquesta década que va de 1880 a 1890 on tro-
bem un procés d’apropament amb una nova clau entre el
plblic i unes determinades manifestacions estétiques. Es
una dimensié diferent de connexid entre gustos, que en-
Ilaca una concepci6 de I“art public —del monument a nova
escala— que es pot bastir gracies a les innovadores formes
de construir. Amb els materials alliberats de la indUstria,
com el ferro i els elevadors, adaptant-los a I’arquitectura,
s’algaran aquests simbols de les noves societats urbanes
producte de la mateixa revolucid industrial i politica, que
des de la Declaracié universal dels drets de I’home i les
constitucions de caire democratic han travessat I’Atlantic
—com el cable telegrafic— unint a la ciutadania en una
nova perspectiva global. Aquests nous referents uniran la
imatge amb les necessitats dels ciutadans que habiten de
forma activa uns espais que ja no s’assemblen a aquells
de I’antic régim. Les ciutats que s’han deslliurat dels an-
tics poders, els de I’antic regim, bastiran una mena d’edi-
ficis participatius que s’alcaran en el territori visual de
la nova ciutat.

Aquest apropament d’una de les manifestacions
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plastiques més estranya i per tant innovadora de la his-

toria, es produeix gracies a una identificacié entre obra
construida i ciutadania. Es, doncs, en I’ambit urba i demo-
cratic on es produeix aquesta nova situacié significativa,
de creacidé d’un nou signe. Les construccions monumen-
tals constitueixen fites urbanes, ideologiques, simboliques
i definidores dels nous valors ciutadans, socials, i resten
[luny, molt lluny, de les aproximacions estétiques de |’es-
pectador amb les obres d’art que tradicionalment s’han
desenvolupat i de les contemporanies.
Les caracteristiques d’aquests nous espais urbans
es podrien establir amb aquests punts constatables:
* S6n una preseéncia extraordinaria en el paisatge.
* Sén producte del coneixement iconic de la
imatge aeria de la urbs que ha estat subminis-
trada pels aerostatics i la fotografia.
Les ciutats apareixen representades per pers-
pectives aéries a la manera de Nadar. «LI»
nim. 330 27 Febrer 1887, Stuttgart, nim.
334 27 Marg 1887, Viena nim. 340 8 de
Maig 1887 Trieste. Nim. 372 18 desembre
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< Panordmica de Budapest
«LI» Vol. VII, nam. 293, pag. 377
(13.06.1886)

Puente de Brooklyn (Nueva York) >
«LI» Vol. III, nim. 138, pag. 328-329
(24.06.1883)
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Wisconsin/Albany >
«LI» Vol. VII,
num. 302,
pag. 520-521
(15.08.1886)
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Exposicion de Turin
«LI» Vol. IVV, ntiim. 183, pag. 213
(4.05.1884)
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1887 Perspectiva aéria de Buenos Aires o
amb un picat com la Casa Rosada de Buenos
Aires nim. 341 15 de Maig 1887, «LI» nim.
355 21 Agost 1887 NUm. 30215 agost 1886
Milwaukee

Sén construccions de certa dificultat técnica.
Sén Uniques, i la presencia com objectes és de
relativa senzillesa, d’unitat formal, amb poca
complexitat visual.

No fan competéncia a d’altres edificacions,
monuments o simbols, ja que son de caracter
laic, sense controversies de caire ideatic.

Sén visibles a Ilarga distancia, de manera que
representen una forma colossal en proporcid

al territori que dominen.

Son edificacions accessibles als ciutadans,
tant de manera externa com internament,
amb escales, ascensors, etc.

Les perspectives urbanes determinen la ubica-
ci6 de I’objecte, construccié, monument.

Les denominacions son de caire divers, pero
totes anuncien missatges de rapida comprensio.
Els significats dels missatges relacionen refe-
rents interns, urbans, amb externs, de territo-
ris [lunyans.

Enuncien continguts de caracter universal; no
son continguts locals, en clau de mites o lle-
gendes o temes desxifrables pels habitants del
territori que domina el monument.

Enuncien atributs d’una concepcié moderna
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Hamburgo a vista de pdjaro
«LI» Vol. I, ntim. 105, pag. 4
(5.11.1882)

del mdn. No sén representacions d’idees abs-
tractes; més enlla d’aixo, representen accions
concretes que el monument aconsegueix que
siguin molt idealitzades.

* Sén edificacions de nova factura, que no tro-
ben en la historia de I’arquitectura referents,
0 aquests son llunyans.

e Tenen, perd, en |’esséncia de la seva presén-
cia extraordinaria quelcom reconeixible en el
terreny primigeni, ancestral, que fa que deter-
minades construccions, com el far, la torre, la
columna, estiguin presents.

e De dia son una preséncia i de nit un referent
visual, ja que estan il-luminades, o poden ser
il-luminades.

temporalitat de I'art
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Esdevenen rapidament reproduides en tota
mena d’objectes, des de la carta postal fins al
diari de noticies, el setmanari il-lustrat i el fo-
tocollage.

Al voltant d’ells s’instal-laran els fotografs
ambulants, es construiran amb ells els pri-
mers bibelots de souvenirs-objectes anome-
nats «gadgets».

«LI» nim. 356, 28 d’agost 1887. Anunci del
bibelot «La libertad iluminando al Mundo».
Rapidament esdevenen referent intern de la
ciutat i imatge externa, de reclam o iconica,
de la ciutat.

Son noticia en els mitjans de comunicacio,
fins i tot en el procés de construccio.
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Incendio del teatro
«LI» Vol. VIII, ntim. 345, pag. 385
(19.06.1887)

Incendio del <hotel> Richmond de Bufalo >
durante la noche del 18 de Marso ultimo.
«LI» Vol. VIII, ntim. 336, pag. 352
(10.04.1887)
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Incendio del Gladiator

«LI» Vol. VIII, num. 348, pag. 425

(3.07.87)

Teatro de la Ronda de Viena
«LI» Vol. I, num. 60, pag. 84
(1.01.1882)

Incendio del teatro checo de Praga
«LI» Vol. I, ntim. 44, pag. 368

(4.07.1881)

Teatro Nacional de Praga antes del incendio
«LI» Vol. I, nam. 44, pag. 372
(4.09.1881)

Teatro de la Ronda de Viena
«LI» Vol. IT, nam. 60, pag. 81
(1.01.1882)

temporalitat de I'art

Teatro de la Ronda de Viena
«LI» Vol. I, ntim. 60, pag. 64
(25.12.1881)
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Estatua a Maria Teresa. Viena
«LI» Vol. IVV, nam. 185, pag. 228
(18.05.1884)

* Els artistes de les avantguardes es resistiran a
acceptar-los com a objectes urbans de carac-
ter simbolic al negar-los-hi la minima qualitat
artistica.

e Hihauna determinada literatura a I’entorn de
I’edifici o monument que afavoreix I’apropa-
ment visual a l'intel-lectual.

e Sera un espai urba on les llegendes de caire
urba s’hi abocaran, en forma de suicidis, acci-
dents, successos i miracles.

No tots els objectes-monuments arriben a la ca-
tegoria de donar a les seves ciutats valors afegits. Cada
monument representatiu d’una ciutat ha de tenir una
caracteristica apropiada de vinculacié de la ciutat amb
|’exterior, de tal manera que amb algun valor de caire
universal s’estableixi la connexié amb la preséncia reco-
neixible i esdevingui, doncs, una preséncia simbolica.

Una de les preeminéncies d’aquests monuments és
la integracid en ells dels tres components de la repre-
sentacié. EI camp, el fora de camp i el contracamp es
vehiculen en el «background» de la seva preséncia. Per
exemple I'ou de Colom en el monument, el regal dels
francesos en |’Estatua de la Llibertat i la inutilitat de la
torre Eiffel, sempre disfressada pel comentarista. Davant
aquests tres simbols podem parlar molt, de I'obra, de la
part presencial, de I’exterior en tant que procés de cons-

truccid o erecci6 i també dels atributs simbolics. Com,
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per exemple, el perqué del lloc on Colom assenyala. Tot

aix0 va immers en I’obra gracies a qué el periodisme fou
qui el va construir en el terreny simbolic. Pero hi ha una
dada important que cal esmentar. La tradicio periodisti-
ca que després es transforma en oral esta deixant-se de
transmetre a les properes generacions de tal manera que
el procés d’asimbolia també s’esta donant en els grans
monuments urbans del XIX, com ja s’ha produit en d’al-
tres, com en els paisatgistics i en els del territori, com les
creus de terme, les torres de guaita, els mollons, etc.
Poques décades abans, la ciutat havia iniciat un
procés d’expansié marcat pels projectes de reforma de
Haussmann a Paris o Cerda a Barcelona, que dotaven
a la nova ciutat d’una perspectiva fora de les enrunades
muralles obsoletes per a la defensa militar. Aquells nous
carrers, bulevards, grans vies, rings, vies i passejos obri-
en als ulls un cel urba nou, obert, sense simbols d’opressid
militar (els castells i les fortificacions o baluards mili-
tars). En pocs anys, aquells cels que s’algaven lliures per
damunt dels caps dels nous ciutadans van rebre la visita
de nous simbols. A aquelles alcades simbdliques represen-
tades per les torres de les esglésies, i sobretot la catedral,
els industrials dibuixaren linies paral-leles, noves linies en
I’horitzd. Les xemeneies i els seus fums, amb una natura
artificial que s’anava construint, deixaven sense identifi-
car la metropolis —de fet, totes les xemeneies sén iguals,
potser només alguna torre d’aigua pot resultar diferent—.
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< Cascada del parque
Imatge procedent de material fotografic,
gravat per Barcelo.
«LI» Vol. IVV, nam. 158, pag. 16
(11.11.1883)

Monumento a Antonio Lopes >
Fotografia, sense autor,
imatge tramada.
«LI» Vol. IVV, ntim. 204, pag. 377
(28.09.1884)

Proyecto de monumento a

Victor Manuel en Roma

«LI» Vol. IVV, ntim. 203, pag. 373
(21.09.1884)

v
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< Nuevo teatro de Berlin
«LI» Vol. VII, nim. 312, pag. 680
(24.10.1886)

Els palaus reials, les casernes, els grans murs de
pedra de les fortificacions, els antics cementiris urbans,
els edificis conventuals, deixen ara espai per a les noves
places pUbliques, els mercats, les avingudes pel transport
public, amb els tramvies de cavalls primer, després els
electrics, per als carruatges que es convertiran en auto-

mobils, per als grans espais pel ferrocarril, per als nous

grans museus nacionals o per als jardins oberts a tots els
ciutadans.
Des de les pagines de «La Ilustracién» les grans

Teatro de la Ronda de Viena, oficio fiinebre
capitals europees i americanes apareixen donant imat- en el cementerio central

«LI» Vol. II, ntim. 60, pag. 84

(1.01.1882)

ges d‘aquesta metamorfosi urbana. Es obvi que les cons-
truccions colossals existiren des de I’antiguitat, pero en
aquest moment el constructor és la voluntat popular. Per
dir-ho d’una altra manera, no son els reis, els magnats,
els grans poders de I'antic régim, l'església, I’exercit,
|’aristocracia, que construeixen la torre Eiffel, el monu-
ment a Colom de Barcelona o I’Estatua de la Llibertat.
En aquest moment son els organs de representacié més
0 menys democratics, més a Barcelona que a Paris, els
que decideixen sobre la construccié de determinats mo-
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Florencia, fachada de Nuestra Seniora de Fiore
«LI> Vol. VIII, nam. 342, pag. 325
(22.05.1887)
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Colon >
Dibuix de Nicanor Vizquez i gravat per
Llonch
«LI» Vol. VIII, ntim. 356, pag. 552
(28.08.1887)

< Traslacion de la columna del monumento a Colén
Dibuix de Nicanor Vizquez i gravat de Llonch
«LI» Vol. VIII, nim. 348, pag. 417
(3.07.1887)
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La Sagrada Famdilia, obres « la cripta.
«LI» nim. 340
(8.05.1887)

v v

o 1

numents urbans, de manera que els ciutadans no veuen en
la nova monumentalitat construida altra cosa que la seva
propia iniciativa. En certa forma, es poden sentir partici-
pes de la representacié dels valors simbolics amb els que,
d’alguna manera, ells mateixos han decidit dotar-se.

A tall d’exemple disposem del comentari apare-
gut el 23 de setembre de 1883 en el nim. 151 de «La
Tlustracion» en la seccid Bellas Artes: un article anonim
ens anuncia la mostra dels projectes diversos que sobre
|’ereccié del monument a Colom es duu a terme en el salé
de Cent de I’Ajuntament de Barcelona.

«Nueve bocetos se presentan a optar el premio
destinado & la estatua de Colén. Por su importancia, por
la especialidad del sitio en que se ha de colocar, & cuaren-
ta metros de altura, verse la estatua por todos los lados,
requiere el proyecto condiciones particulares... ha de ser
monumental y la expresién fiel de la vida de Colén... una
sintesis de ellos... han de ser sencillas y grandiosas para
que en una elevacion tal, en que no es posible apreciar los

detalles, pueda destacarse majetuosamente sobre el azul

temporalitat de I'art
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Acabada la cripta.
«LI» ntim. 372, pag. 836
(18.12.1887)

del espacio»

Del mateix tipus és el regal de la Republica fran-
cesa a la seva homonima nord-americana: una obra col-
lectiva. Un xic diferent sera la participacié ciutadana en
I"ereccié de la torre per a I’Exposicié Universal de Paris
de 1889, la del centenari de la Revolucid francesa.

Segueix l‘anonim articulista detallant els dife-
rents projectes, remarcant-ne un entre tots pel fet de
«destacarse del fondo de un modo severo y sencillo». Es a
dir, la caracteristica de rotunditat amb la que la memoria
es podra vehicular millor.

Aquest seria un exemple més de la participacio
ciutadana en la determinacié del nou aspecte de la ciu-
tat. També de la participacié de la premsa, que en aquest
cas no endevina quin sera el projecte guanyador, pero si
que perfila clarament la funcié final del nou objecte urba:
dibuixar el buit que ha deixat la muralla un cop enderro-
cada, aixi com el fet que la Maestranza de Artilleria alla
ubicada hagi alliberat un gran espai al final de la Rambla

barcelonina, que s’havia convertit mentrestant en un es-
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pai d’activitats no gaire decoroses.

En el monument a Colom la participacié ciuta-
dana ubica la voluntat col-lectiva de significacié, un fac-
tor de reconeixement de la voluntat comuna de protago-
nisme en un espai que esdevindra fita visual i referent
iconic, construit des de I’anonimat democratic, perdo amb
la preséncia de l'artista com a vincle entre la idea i la
realitzacid. La participacié ciutadana en la decisié ens
permet gaudir de dues premisses de lectura: la primera,
I'acceptacié de la idea, motiu, emplagament i finalitat
monumental per part de la ciutadania; la segona, I"apro-
pament del projecte final a la voluntat del ciutada, amb
el possible descrédit de la tasca artistica, sotmesa ara al
dictamen extern, que és a fora, en la professié. No és el
mecenes, el princep dotat d’un refinament i excel-léncia
fora del comd, sén només ciutadans, no son artistes, i aixo
comporta un sotmetiment a dictamens de gust i no pas d‘art.

Es en aquest moment en queé la columna del mo-
nument a Colom es construeix que paral-lelament s’aixe-
ca I’Estatua de la Llibertat a Nova York, i quatre anys
després la de la torre Eiffel a Paris.

Caldra una nova llum per gaudir de tot aquest es-
pectacle de noves edificacions: palau de justicia, universi-
tat, teatre nacional, museu de ciéncies, d’art, jardins bo-
tanics, mercats, estacions, serveis de correus, hipodroms;
sera la llum, primer la de gas i després I’eléctrica, en un
enllumenat public que obrira la ciutat a la nit. A I’es-
tiu de 1888, durant I’Exposicié Universal de Barcelona,
s’il-lumina de nit el passeig entre la Ciutadella i la plaga
de Catalunya; l'escriptor i critic Josep Yxart, en els seus
coneguts «El afio pasado», ho ressalta en les seves cro-
niques com un espai nou de relacions humanes obert al
passeig festiu i ludic dels ciutadans.

En el mateix nimero de «LI» (nm. 151, 23 de
setembre de 1883) es parla també de la inauguracié de
I’hipodrom de Barcelona, situat als afores, al vessant
Llobregat de la muntanya de Montjuic. Destaca la noti-
cia que l’espai és grandids, que la tribuna és per a 2.800
persones i que té una capacitat per a 30.000 animes.
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«Hasta hace poco no existia —escriu I’anonim articulis-
ta— hipédromo alguno en Espafa».

Dues setmanes després («LI» nim. 153, 7 d’octu-
bre de 1883), apareix en portada I'artista Juan Schilling,
autor del monument nacional alemany dedicat a la unifi-
cacid sota I’emperador Guillem de Prussia a Niederwald,
inaugurat només una setmana abans. També hi apareix
una reproduccié del monument.

En el cas de Barcelona, el monument a Colom es-
devé, aixo si, una competencia clara en el cel urba. Les
noves agulles de la fagana de la Catedral sén una mostra
d’aquesta lluita entre conservadors i lliberals, Manuel
Girona i Rius i Taulet, que se soluciona amb la Sagrada
Familia, un monument religids de caire civic que avui re-
coneixem com a tal, en la seva dicotomia com a monu-
ment religids i identificacid ciutadana.

Tanmateix, a la ciutat de Barcelona, ciutat cre-
mada diverses vegades per la seva tendéncia a construir
esglésies i convents, al 1886 Sant Joan Bosca preveu en
una visidé que al cim del Tibidabo hi haura un temple ex-
piatori dedicat al Sagrat Cor, a la manera dels que s’edi-
fiquen arreu, com a Sao Paulo o a centenars d’indrets a la
geografia ibérica. De vegades al paisatge queda complet
amb el brau d’Osborne.
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Inauguracion del Mercado de San Antonio
«LI» Vol. IVV, ntim. 163, pag. 110
(16.12.1883)
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EL TERRATREMOL D’ANDALUSIA

Imatges del reportatge fotografic del terratrémols d’Andalusia,

publicat en 4 fascicles setmanals des del 1 i al 22 de febrer de

1885 al setmanari «LI» de LI. Tasso i Serra.

v

Per a alguns andalusos el dia de Nadal arriba carregat
amb una especial significacid, encara que la memoria
dels fets sigui llunyana. A moltes cases aquesta celebra-
cié ve acompanyada d’un record de I’aniversari del sisme
de 1884. Des de fa més de cent vint anys, generacid rere
generacid, s’han transmés anécdotes, paisatges passats,
temors d’allo que aquella nit s’esdevingué. Es conserva
en la memoria col-lectiva d’aquella gent que viuen enfi-
lats en pobles blancs en els contraforts de Sierra Nevada,
un paisatge ja perdut, no oblidat.

En menys de mitja hora el paisatge es va trencar,
els rius canviaren de llera, els camins desaparegueren i
les torres dels campanars deixaren d‘algar-se en I’horit-
z6. Ja res seria el mateix; les descripcions de Téophile
Gautier d’unes décades abans, en el viatge descriptiu que
realitza a mitja segle XIX per aquells paisatges d’una ge-
ografia encara romantica, s’invalidaven per un moviment
de la placa tectonica mediterrania.

El temps va fer una pausa. Tot s’atura a les 20h
43’ 55", Els rellotges s’aturaven; el de I’Observatori de

San Fernando ho va fer a aquella hora, i els péndols dels
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rellotges s’anirien parant I'un darrere I’altre. A les 20h
58’ el de I"Hospital de San Juan de Dios de Granada,
quatre minuts més tard el de Los Lazarillos, que ho va
fer quatre minuts més tard que els de Loja. Aquella nit
del dia 25 de desembre es desferma el terratrémol més
destructor que ha patit la peninsula després del que pro-
voca la destruccié de Lisboa —per un incendi a causa del
sisme— un segle abans. Aquell de 1884 va ser el darrer
sisme amb capacitat de destruccié que ha sofert I’esquar-
terada pell de brau. Durant mitja hora els tic-tac dels
rellotges van anar emmudint. Els de Periana, Zafarraya,
Alhama de Granada, Arenas del Rey, Jatar, Ventas de
Zafarraya no van callar només per contemplar el dantesc
paisatge, sind que ells mateixos van ser victimes dels es-
fondraments de cases, teulades, torres i esglésies, llars,
molins, tallers i cabanes, al descobert en el fred hivern
de Sierra Nevada.

Encara que la magnitud no va arribar a la inten-
sitat 7 de I"escala de Mercalli, grau que ja es considera
destructiu, les conseqliencies desastroses foren motivades

per la continuitat dels moviments i perqué aquests arri-
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baven a la superficie amb ones d’expansié en diferents di-
reccions. Un moviment sismic d’aquesta mateixa intensi-
tat en I’escala anomenada no va produir, ara fa cinquanta
anys, destruccions considerables en el mateix paratge.
L’epicentre es va localitzar a Arenas del Rey, a la
provincia de Granada, i I'hipocentre a quatre quilome-
tres de fondaria. La zona més afectada fou la compresa
en l’el-lipse que té com a eix central la serra de Tejea o
Tejeda i amb un radi que engloba les poblacions d’Alhama
de Granada, Zafarray, Jatar i Albuiuelas. Els efectes,
no obstant aixo, es varen fer sentir en una segona zona
més amplia, amb un eix de 200 quilometres que arriba a
Guadix, Granada, Vélez-Malaga i Motril, on va provocar
diferents desastres de menor incidéncia en edificacions i,
sobretot, en vides humanes. Tanmateix, |’area sismica ar-
riba a la peninsula italiana, i a I’Observatori de Greenwich
els sismografs detectaren també el moviment tectonic.
Aquesta zona és potser la més procliu de la penin-
sula a patir sismes, ja que es troba en el dorsal o zona de
subduccid de les plagques externes euroasiatica i africana

de l'escorga terrestre, determinants de I’alta sismicitat

temporalitat de I'art

de I’eix central mediterrani que compren el sud d’Italia,
Grécia i Turquia, i que es pot reconeixer damunt el ter-
reny per les grans esquerdes 0 «tajos» que aquests movi-
ments deixen a la superficie.

Les dades bibliografiques que es tenen sobre aquest
sisme son amplies. Es pot fer referéncia a la publicacio
de 1980 que va editar I'Instituto Geografico Nacional de
Madrid, on es recullen les informacions preses sobre el
terreny que havia fet la Comision del Mapa Geolégico de
Espana, dirigida per Manuel Fernandez de Castro, creada
poc després dels successos de 1884 i que, juntament amb
els estudis contemporanis de Orueta i Cesareo Martinez i
de les dades aportades per les comissions organitzades per
I’Academia dei Lincei de Roma i I’Académia de Ciéncies
de Paris, formen un material de vital importancia per a
I’estudi de les causes geologiques i I'avaluacié dels danys
i perjudicis produits pel terratrémol.

El nombre de defuncions va ser de 745 persones,
gairebé tots de la provincia de Granada; les edificacions
enrunades van ser més de deu mil i els afectats, aquells
sense sostre a ple hivern, no es van poder comptabilitzar.
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Imatges del reportatge fotografic del terratrémols d’Andalusia,

publicat en 4 fascicles setmanals des del 1 i al 22 de febrer de
1885 al setmanari «LI» de LI. Tasso i Serra.
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Els damnificats, supervivents de la catastrofe, optaren
per sortir de les poblacions i viure amb cabanes improvit-
zades, cosa que provoca més mortaldat, ara pel fred. Els
moviments es repetiren i es feren sentir durant dies, aug-
mentant el terror de les victimes i deixant els morts sense
enterrar sota les runes pel perill de nous esfondraments,
amb el conseglient resultat de manca d’aigua potable,
destruccid i contaminacio dels pous i rieres, i una super-
vivéncia sense els necessaris queviures, estris i avitualla-
ment. Els morts de colera no van quedar comptabilitzats
entre les victimes del sisme.

lYajuntament de Zafarraya, per exemple, va pro-
hibir a la poblacio transitar pels carrers, a causa del des-
preniment continuat de runa dels murs encara en peu. Per
culpa del fred hivernal no es van detectar les immediates
consequiéncies logiques de la degradacié del nivell higiénic
més basic, en forma d’epidémies i malalties, associades a
la preséncia de cadavers humans i/o animals, pero el colera
s’estengué al cap de poques setmanes.

Els ajuts van trigar molt a arribar a conseqlién-
cia de I'esborrament generalitzat de camins i accessos
i potser també per la negligéncia habitual de les admi-
nistracions ineptes i pel caciquisme dels terratinents. La
conseqiiéncia de la negligent actitud dels administradors
va dur malalties a la poblacid i a la mort per fam i fred.

Els primers ajuts arribaren dels governs civils
de Malaga i Granada en forma de tendes de lona de ti-
pus militar, amb qué volgueren posar remei als efectes
del clima rigords de la zona a I’hivern. En poc temps es
constitui una Comision Regia que canalitzaria els ajuts
que s’anaven lliurant. A aquesta comissid s’hi afegi una
curulla de periodistes que en els dies successius faria un
recorregut per la zona. El periodistes tindrien un paper
clau en la difusié de la tragédia, ja que farien arribar a
les seves respectives redaccions, gracies al telégraf i al
servei de correus, les insolites situacions que la poblacid
autoctona suportava. Malgrat la urgencia, va passar una
setmana fins a la divulgacié publica de la noticia, potser
degut a les dates del succés, les festes nadalenques.
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En la meva memoria personal hi ha un espai pel
record catastrofic arrelat al Nadal que no deixa de ser
un xic impertinent. El terratremol de Managua de 1974
va ser al capvespre del dia abans de Nadal Es un record
nitid, un dinar de Nadal amb la televisiéo explicant-ne
els efectes. Els avions militars amb mantes i llet, tendes
de campanya i queviures aparegueren a les noticies poc
després. Amb una parcialitat molt ideologica recordo al
president de Nicaragua, el dictador Somoza, un temps
més tard, agraint a Franco I’ajuda rebuda. Uns anys des-
prés de la meva excursié per Sierra Nevada, tres exac-
tament, vaig poder comprovar com no havia existit una
reconstruccid, la de Managua, i com va ser la d’aquella
terra andalusa que pren com a nom I’Axarquia, a Malaga,
i Montes de Granada, en aquesta provincia.

Aixi doncs, tres anys després de caminar pels
erms del sud peninsular, vaig anar al sud del mdn, encara
que es digui America Central, a col-laborar en la tasca
docent amb la Escuela Nacional de Arte de Managua.
En la llarga estada anava parlant amb ciutadans de la
desapareguda ciutat, amb damnificats de la tragédia; tots
em parlaren dels grans negocis que la familia Somoza va
fer amb la solidaritat internacional. De com es van fer
els amos de tot, i també de les ajudes internacionals en
forma d’armament (sic). Els esforcos que d’aqui estant es
van fer, pensant en la solidaritat amb un poble ferit, no
ajudaren ningu.

Amb els managlencs practicava la memoria dels
espais destruits mentre passejavem per un gran desert
amb unes poques edificacions esquelétiques. Unes con-
servaven |'estructura de formigd, d’altres només un gran
sostre amb quatre columnes. Uestética del terratremol
que inspira a Voltaire en els seus Contes filosofics, el de
Lisboa de 1775, era dificil de trobar en aquells paratges.
M‘explicaven allo que hi havia amb una estranya mirada
que no veia alldo que jo veia, sind més aviat un record
habitat no pel silenci que jo sentia, siné pel soroll de les
presencies humanes que la memoria ressuscitava en un
esforg tant brutal com en les remembrances a la manera de
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Llatzer en el film Solaris (1978) d’Andrei Tartovsky.

La nit del 24 de desembre del 2004 ens en vam
anar a dormir sense saber que un «tsunami» escombraria
la vida de milers de persones, tantes, que un dia del mes
d’abril del 2005 deixaren de computar-les. Potser com jo
mateix, que he deixat de computar els desastres d’aquella
terra de llet i mel que és «mi Nicaragua, Nicaraglita».
Terra de desastres i esperances, on els primers guanyen
per golejada. Més dictadors (Aleman), huracans com
el Mitch (1998), revolucions impossibles (sandinisme),
messianisme (comandantes O, comandante Ortega), odi
i camps i muntanyes de mines (contra) i huracans a
Bluefields (1995), pobresa i nens esnifadors de cola (30
minuts de TV3) i anar perdent el darrer que |li queda als
pobres: la dignitat i I’orgull d’haver pogut decidir un cop
en la historia el cami a sequir (1979). I jo anava per un
desert de ciutat retratant els meus cadavers, mentre ells
reien sota un palo de goma, com un ficus gegant, prenent
guaro i exprimint llimes enanes amb la ma. «Compafero,
una vez, una vez en la puta vida has de poder elegir tu fu-
turo» o alguna frase semblant acabavem dient davant d’unes
quantes ampolles de rom «Flor de cafia», ara buides.

Aixi doncs, a primers de gener de 1885, una
setmana més tard, totes les revistes i diaris publicats a
Espanya es fan resso dels fets d’Andalusia. D’entre to-
tes les noticies destacaria la proposta en forma d’edito-
rial que totes les revistes i diaris imprimiran i que escriu
NUfez de Arce a proposta de la Comision Ejecutiva de la
«Asociacién de la Prensa». Per la banda més sinistra, el
comunicat del ministre de Gobernacién, el temut Romero
Robledo, conegut com el cacic de la politica espanyola
—capag dels crims més abjectes—, reclama al periodisme
la promocié d’accions ciutadanes que facilitin el recapta-
ment de diners per a les victimes.

A «LI» apareix ja en el nmero 218 del 4 de gener
de 1885 la nota on s’evidencia la manca d’informacié
que durant dies mantingué en estat d’alerta al public. En
aquesta nota es pot llegir: «Los temporales y terremotos

Ultimamente ocurridos son los que ocupan la atencién pu-
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blica. Su continuidad y los nuevos desastres que a cada
momento va transmitiendo el telégrafo hace que todo el
mundo se preocupe de los infelices pueblos victimas de
ellos». En el seglient nimero, de 1’11 de gener, s’hi publi-
quen informacions sobre la situacio, destacant la fam i la
mortalitat deguda al fred. S’informa també de la reunio
dels periodistes amb el ministre de la governacid. Durant
els dies posteriors, gran quantitat de diaris obren subs-
cripcions publiques o les canalitzen.

En el nimero 222, del primer de febrer, apareix
en primera plana un editorial en el que es fa constar que
per donar «cabal idea de lo sucedido» s’ha enviat a la
zona d’Andalusia on s’ha produit la tragedia a un foto-
graf que prengui imatges fidels de la catastrofe, ja que,
com diuen, «hubiéramos podido, como otros muchos, in-
ventar escenas e imaginar desastres, dandolos como co-
pia del natural; pero la seriedad de nuestra publicacién
nos ha hecho esperar antes de recurrir a tales medios».

La importancia d’aquesta activitat fotoperiodis-
tica, que al capdavall representara el primer fotorepor-
tatge periodistic de la premsa europea, esta a carrec del
fotograf M. Aragones, que realitzara a dalt d’una mula
un trajecte llarg, incomode, i no mancat de dificultats,
que s’inicia a Barcelona i no conclou fins a la tornada
d’ell amb els clixés fotografics.

No és pas, tanmateix, el primer fotograf de ca-
racter periodistic. Ja hi va haver fotografs i dibuixants
en el teatre de la guerra de Crimea, dels que destacari-
em al catala Josep Lluis Pellicer que, aleshores resident
a Paris, treballa realitzant notes i dibuixos per a publi-
cacions franceses, com ho fara també durant la darrera
carlinada. Tampoc podriem deixar d’assenyalar a Roger
Fenton, Timothy O’Sullivan o Alexander Gardner en el
paper de cronistes de la guerra civil americana.

Pero fou un desconegut fotograf establert a
Barcelona, que s’anunciava com a tal a les pagines
d’aquell setmanari de Lluis Tasso, qui respongué com a
motlle precis d’allo que després seran els fotoperiodistes.

D’una banda, Aragonés es desplaga al lloc dels
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fets, com després faran els professionals de la fotografia
de premsa (de fet, els fotografs americans de la guerra
de Secessié anaven amb les tropes, de la mateixa manera
que ho van fer durant la primavera del 2003 en la invasié
de I'Irag). Anar amb les tropes o anar a fotografiar la
guerra és una activitat de representacié de la realitat, ini-
cialment molt diferent. En aquest cas és una contingéncia
a destacar, estar en el camp de batalla o anar-hi com a
contracamp, anar amb el sequici o estar entre el public.
Per dir-ho d’alguna manera més contemporania, haver
filmat el «tsunami», la gran onada, o desplagar-se al lloc
del fet amb les tropes. Documentar una guerra o docu-
mentar ’activitat d’un bandol sembla ser prou diferent.
Com en aquest cas, acompanyar la comissio régia o la visita
del rei 0 anar-hi amb els recursos propis no és el mateix.

En aquest sentit, cal dir que la disponibilitat del
fotograf fou plena, ja que desconeixia el lloc i les cir-
cumstancies amb les que es podria trobar, com un ca-
mera en una guerra. Recordem el fred, la fam, la manca
d’infrastructures, com hotels, aigua, queviures i la manca
de camins i comunicacions. Per altra banda, el material,
pesat de transportar: camera, tripode, capsa pels nega-
tius de vidre, els emulsionants, els reveladors. En el con-
junt d’imatges podem trobar-hi fins i tot la preséncia de
flash, de diversos objectius, i podem pensar que tot plegat
aniria acompanyat dels necessaris materials per a la su-
pervivéncia: mantes, roba, aigua, queviures, higiene, etc.
Per altra banda, analitzant les imatges es pot arribar a
la conclusié que no anava sol. Possiblement hi anava un
ajudant i un redactor. El fotograf va ser-hi molts dies, i no
va fer cap seguiment del viatge reial d’Alfons XII.

El cami realitzat pel fotograf el vaig refer a peu
durant el mes de novembre de 1984, cent anys després del
realitzat pel fotograf barceloni. Vaig agafar un autobds
de linia a Barcelona i vaig baixar moltes hores més tard
a Granada. Potser ell ho va fer a Malaga, ho desconec.
La primera capital és més propera a Alhama i Periana
esta a 58 quilometres de Malaga. La pretensié no era pas
fer un periple refent el viatge a I’infern del fotograf; no hi
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Imatges del reportatge fotografic del terratrémols

d’Andalusia, publicat en 4 fascicles setmanals des del 1 i al
22 de febrer de 1885 al setmanari «LI» de LI. Tasso i Serra.
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havia cap coronel Kurtz, malgrat que la sensacié d’anar
a un cor tenebrds hi era, pero era el del terratrémol, molt
diferent al de Joseph Conrad . O no. Perd no es pot pas
anar a buscar el dimoni amb un autobus de linia Granada-
Alhama que es diu Joan Pau I1. Tanmateix, recordem-ho,
el trajecte no deuria ser el mateix; pitjor, possiblement, el
seu: les aturades per esllavissades o males condicions dels
vials devien fer el viatge encara més feixuc. Tanmateix, de
Granada a Alhama es pot agafar una «alsina» que cent
anys abans devia ser una diligéncia o un carro de cavalls,
en el millor dels casos, o una galera tirada per una pare-
Ila.

Des d’uns quilometres abans d’arribar a Alhama el
cami és una llarga pujada de ziga-zagues; llavors devia ser

de terra aplanada, i Iestat del cami, amb els desperfectes
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imaginables, no es podria pas dir que fos de facil trajecte
per a un carro. Pel cami Aragones devia trobar gent que,
sortint de les muntanyes, cercaria la supervivéncia al pla
0 a la capital, Granada. Gent famelica i amb fred, que
potser no havia enterrat els seus morts. En aquella zona,
a part dels pobles més o menys grans —que es troben sepa-
rats per una distancia mitjana de 10 quilometres—, devia
destacar-hi per les seves dimensions Alhama de Granada.
El paisatge esta esquitxat de cortijos o explotacions de di-
ferent mena, sigui com a coto de caga, explotacié agraria
o ramadera. En aquests cortijos, avui molts d’ells desha-
bitats, hi vivien tot I’any gent del camp -no pas els amos, 0
seforitos-, que hi treballaven sempre o com a temporers.
Com que no és terra d’oliveres o de collites hivernals po-

dem pensar que aquell dia pocs temporers devien ser en
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Imatges del reportatge fotografic del terratrémols

d’Andalusia, publicat en 4 fascicles setmanals des del 1 i al
22 de febrer de 1885 al setmanari «LI» de LI. Tasso i Serra.

els cortijos.

A I’Ajuntament d’Alhama de Granada hi ha en un
lloc d’honor el retrat de la marquesa de Sierra Bullones
que va fer quantioses donacions de diners... a terres que
eren seves. La memoria no deixa de ser fugissera i bal-
samica. Fent una visita per la blanca poblacié amb es-
cenari gris, aquells dies de 1984 no deixa de caure una
mena d’aiguaneu, calabobos o txiri-miri, mentre anava
buscant els indrets de les fotografies, els punts de vista
que Aragones tingué. A I‘esquena la bossa, una llibreta
amb apunts, fotocopies de les imatges aparegudes a «LI»,
amb la reflex al coll, carret de diapositives a color i un
objectiu el més proper a 50°, trepitjava unes runes a la
recerca dels rastres.

Cap noticia de les construccions d’un barri nou a
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Alhama que s’havia de dir Buenos Aires; i del projecte de
fer a la Hoya de Alhama una nova urbanitzacié —cons-
ta que hi va anar el rei a inaugurar-la—, tampoc. El rei
mori un any després del terratrémol i les construccions
no estaven acabades. Tampoc vaig trobar la urbanitza-
cié de nova planta del lloc anomenat Casillas de Baena,
on també s’hi havia de fer una reconstruccié. De fet, res
identificable com a tal per part dels habitants més vells
ni de la dispesera de I’agradable pensié. Parlavem mentre
la seva cuina em gratifica el cos amb un senzill plat de
[lom amb patates i una amanida amb un oli dens, aspre,
sabords, amb el que va fregir un «cazén» acompanyat de
cebes fetes al forn, de llenya, del forn de pa del costat.
El marit, malalt, només s’algava del Ilit, amb televisié

de color incorporada als peus, per fer els cinc apats de

305



EL TERRATREMOL D’ANDALUSIA

rigor. Semblava un estudiant d’alt nivell en les classes de
Pantagruel.

La senyora, de la que no recordo el nom, em parla
de I’emigracio, de la feina, dels seforitos i les aiglies me-
dicinals, de que alla sempre és el mateix, que ella també
se’n va anar a la capital, a servir, per tornar poc des-
prés... els pares estaven malalts. En aquella casa hi havia
nascut ella. Una xerrada amb les cames sota els faldons
de la taula amb braser, eléctric, perd. Parlem dels pro-
jectes d’urbanitzacié de la Hoya; existeixen Los Tajos a
I’orient de la poblacid, en un fendit de la terra, pero res
del barri de Buenos Aires. Tothom recorda el campanar
de l'església esfondrat, a la marquesa, el canvi de lloc
de les fonts, la visita del rei. A I'ajuntament no hi havia
fotografies de la seva preseéncia. I els diaris ho deien, ho
fan constar com un esdeveniment. Perd no n’he trobat
fotografies. Apareixen noticies de la seva preséncia al
voltant de finals del mes de gener, un mes després dels
esdeveniments. A Loja, aixi ho fa constar la seva historia,
hi sera el dia 20 de gener. Sense fotografies. Penso que no

hi va anar, o que menyspreava la fotografia, a diferéncia
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de la seva familia anglesa, que tenia en la reina Victoria
un capdavanter del mitja fotografic.

Descobriment de la regio

Tanmateix, aquesta época de la que parlem, la denominada
Restauracio, que parla de monarquia i final de I’experiéncia
de la Primera Republica, ens predisposa a entendre la burge-
sia gens radical, uns militars a les casernes o en la defensa
d’un extens territori quasi indtil a Asia, Africa, América i
Oceania, incapag de controlar, explotar industrial o comerci-
alment, o de reconvertir-lo politicament o donar riquesa als
seus habitants, ni els d’ultramar ni els peninsulars.

La Restauracio6 és la calma d’una societat amputada
per guerres civils, carlins-isabelins, lliberals-conservadors,
rural-urba, antic régim- modernitzacié. Calma, pero, que
dona fruits. Ara tancada en el seu territori — menys Cuba,
Puerto Rico, les Filipines i les possessions de Sidi-Ifni, Sa-
hara Occidental, Guinea i Rio de Oro a I’Africa—, la cultura

peninsular juga entre el «casticismo», no de «castidad», sind
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Conferencia de Berlin
«LI» Vol. IVV, nam. 214, pag. 464
(7.12.1884)
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de «castizo», de racisme, i la modernitat. Hi ha protectorats
espanyols al nord d’Africa i una enorme extensié de peti-
tes illes anomenades Carolines i Palau, de les que Bismarck
s’apropiara el 1885 sense més estridéncies que alguna mani-
festacid dels dolguts ciutadans ultratjats pel Reich alemany i
el seu Kaiser, a qui en aquestes contrades s’aprecia molt. Era
I’exemple de la forga, de la voluntat de poder, de la possibilitat
de fer grans coses amb un esperit de ferro que tant agrada al
«paisanaje enjuto y seco».

Trobem una Europa amb |’‘imperi alemany, el rus,
I’angles, el frances; un est amb I'imperi austro-hongares, que
no acaba de perfilar una estratégia entre els nacionalismes
potents que en el seu si es desenvolupen i I’expansionisme o
defensa dels eterns enemics de I’est; amb I“imperi otoma, i
al sud amb uns italians que, amos de la seva terra, cerquen
construir un imperi a l’estil dels antics romans. Pero ara
competint en un territori colonial contra la forca comercial
dels anglesos i holandesos, o la diplomatica dels francesos,
la militar dels alemanys o la humana dels russos. Portugal
també té el seu imperi africa i asiatic, perd sense recursos

humans per explotar-los. El russos caminen a orient a tro-
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bar-se amb la Xina, el Japd i els pobles nomades del Caucas,
en lluita contra I'imperi otoma.

La replblica dels Estats Units d’America arriba de
I’est a I’oest; ha establert una unitat sota un exeércit que s’ha
barallat entre el sud i el nord, perd que amb la bandera, la
moneda i I’ideal de Ilibertat segueix la construccié d’un nou
tipus d’imperi. Ja ha arribat a Alaska, un cop el territori ha
estat adquirit al tsar; el mateix fara amb I’‘imperi espanyol,
a qui comprara Puerto Rico. Els politics nord-americans,
dirigint el seu poble alliberador, volen tenir un peu a I’At-
lantic caribeny, volen construir un canal com el de Suez,
pero ara a I’America Central.

Aquestes obres ciclopies, els grans canals, tenen
a veure amb la megalomania, amb el fet que aquestes
obres —la de Suez inaugurada al 1869, i després de més
de 25 anys d’obres la de I"interoceanic Pacific-Atlantic,
al 1903—, responen a les noves necessitats comercials
més que a d’altres interessos, perod totes elles recauen
en mobilitzacions humanes de caire nacionalista i també
economic, amb grans empreses que juguen a la borsa.

La megalomania s’ha instal-lat en el poder politic i en
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Viladecans. La torre del Varén

Heliogravat de Josep Thomas

«LI» Vol. I, ntim. 25, pag. 196

(24.04.1881)
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la concepci6 individual del paper col-lectiu al mén. Es
el nacionalisme que sorprén a l’internacionalisme, que a
la fi restara el darrer vestigi d’utopia en el pensament
revolucionari.

La megalomania té quelcom de redemptora de la
humanitat; afegint-hi el fet nacional es converteix, en el
millor dels casos, en paradigma de les formes triomfants.
Arribats a aquest punt, la lluita contra els sublevats del
Rif pot ser una lluita contra l'infidel que envaeix la terra
de la patria, la colonitzacié una porta a la llum, la religid
per salvar animes, ara de missions per fer gaudir a la hu-
manitat del progrés material. L’abolicié del colonialisme
de I'imperi espanyol sera el millor motiu per fer interve-
nir les tropes nord-americanes a I’illa de Cuba. Darrera
un imperi mediatic, el ciutada Kane, amb una societat
mobilitzada per les informacions i un rerafons catartic de
lluita contra les injusticies universals i I’esclavitud dels
pobles sotmesos.

S’inicia a Ameérica el temps de les republiques ba-
naneres, fent evident que ‘occident industrialitzat, amb
poder militar i poblat de famolenca gent d’Irlanda, Italia,
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La primavera
Dibuixat per Gomez Soler i gravat per

Gomez Polo

«LI» Vol. VII, Suplement nim. 296
(4.07.1886)

Les teeniques s’incorporen a les
publicacions i en aquest cas és la
cromofototipografia.
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Suécia, Armeénia, Espanya, etc. podia envair una desha-
bitada Alaska i comprar les postres a totes les colonies.
Cafe, te, sucre, pinyes, platans, cacau... i amb la caoba i
d’altres fustes tropicals molt prestigiades pels nous mo-
blistes, seure a taula i dictar entre el cafe i les postres
el preu de cada cosa. El nou poder politic es presta a la
gran tasca comuna del progrés social, que és justament el
poder economic que només es pot garantir amb una tec-
nologia puntera aplicada a la dominacié. Mentre el mén
descobreix el seu limitat perimetre amb viatges als pols,
a les jungles i als territoris de les fabulacions de Jules
Verne, a la peninsula ibérica es descobreixen les regions,
i algunes son terrorifiques, com aquesta porcié de terra
andalusa saquejada i sacsejada.

Es descobreix que la geografia es geoestratégia
i que la terra encara disposa de territoris sobrers i alla
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Paisaje

Dibuix de J.Pahisa, gravat molt possiblement per

Thomas amb la técnica del heliogravat, el primer
procediment fotomecanic emprat industrialment.
«LI» Vol. I, nam. 25, pag. 197

(24.04.1881)

s’hi llencen els grans megalomans, nous condottieri, al
davant de tots Bismark. La megalomania de la democra-
cia, amb la incorporacid ideologica dels conceptes abso-
luts —no sempre producte de la rad o conformadors d’una
mena d’ideologia del nacionalisme Iligat a la civilitzacio
del progrés a la socialitzacié dels recursos en monopolis,
etc.—, provoca un sorgiment de les idees racistes, de I’an-
tisemitisme, de la religié com a instrument i dels exeércits
com a garants, i la premsa que apareix en agquesta tessi-
tura sera del mateix signe.

Hi ha per part de la literatura i I’art de la Res-
tauracid i la Renaixenca a Catalunya, una gran revifada
de la cultura de la realitat, de la que sens dubte no es-
taran lluny Galdés i Guimera, Narcis Oller, Pereda, el
pare Coloma, Palacio Valdés, Pardo Bazan, Frederic So-

ler, Pitarra, etc., que beuran del naturalisme frances, de
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Sant Genis dels Agudells

Dibuix de M. Suiie

«LI> Vol. 1, nam. 147, pag. 410
(26.08.1883)
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Balzac, Zola o Hugo, aquest darrer una mica més lluny.
Es crearan prototipus i personatges, i amb els espais co-
muns que s’han fixat en la premsa gracies a les imatges,
es crearan els topics, que com en el cas dels dramaturgs
i comediants catalans, crearan un prototipus molt ajustat
al territori en el que s’estableix el seu discurs. Un senyor
Esteve, per exemple.

Aquesta literatura —I’art se n‘allunya un xic per
I’historicisme oficialista imperant en el gust de I‘admi-
nistracio—, descobreix amb una ploma no oficialista la
critica social envers les classes dominants en aquest peri-
ode de la Restauracié. La literatura esdevé una peca clau
en I’establiment de les noves identitats. Es I'anomenada
literatura de descobriment de la regid, de la riquesa i
diversitat dels paisatges peninsulars, dels costums, la sa-
lut de la gent del poble i la noblesa de la quotidianitat.
Descobriment de Galicia, Pais Basc, Catalunya, Balears,
el Llenguadoc amb Frederic Mistral, o Valencia. Autors
com Rosalfa de Castro, Teodor Llorente, Curros Enriquez
i una curulla de personalitats literaries irrepetibles. Al
seu costat, personatges com Joaquin Costa i el seu Insti-
tuto de Reformas Sociales, de 1883, primer lloc d’estudis
de la realitat peninsular, o la Institucion Libre de En-
sefianza, l’experiencia d’ensenyament laic i d’esquerres
més reeixida. Al costat, Valenti Almirall, la nacié catala-
na i I'europeisme, la preeminéncia de I’església, de vega-
des cremada per donar noves Ilums al seu obscurantisme,
i unes técniques de reproducci6, ara no tan sols de les
idees, ara també de les imatges, que restaran obertes a la
interpretacié no només dels que saben llegir sind també
dels analfabets. Pero la Ilibertat que es viu en els primers
moments, aquests que estem narrant entorn al 1885, es
transformaran en control per part dels grups economics
de pressié durant el traspas de segle.

Les imatges ho comengaran a explicar tot, i que
no hagi trobat cap fotografia del rei Alfons XII en el seu
periple per Andalusia és sens dubte prou significatiu. Pot-
ser és producte del meu desconeixement, pero estic segur
que el monarca borbd no va ser a Andalusia al gener de
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1885. Encara més, hi ha literatura popular carregada

del «graciejo» tipic de la zona. Hi ha monuments, com
el d’Alhama de Granada, dedicat a Alfons XII, que per
diverses circumstancies es va haver de desmuntar, i pot-
ser esta en algun magatzem municipal oblidat, pero es
diu que n’hi va haver un, de monument. La suma de da-
des, sobretot dels despatxos municipals, em diu que el
rei seria de cartrd pedra o un doble i un seguici nodrit de
personal que anava dient «paso al rei» i el rei no passava
o ho feia a la velocitat de la [lum.

Pero tenim constancia que el fotograf Aragones
hi va ser. Fins aquell moment la fotografia i la premsa
havien seguit camins dispars; no aixi la fotografia i el
periodisme, units mitjangant la xilografia, copiada amb
més o menys exactitud de les fotografies i impresa en la
premsa escrita. Gracies al sistema Meisenbach, la foto-
grafia, amb els seus mitjos tons, es va poder reproduir. El
sistema de reticules s’havia fet servir per reproduir obres
d’art, pero no en el cas de noticies de caracter immediat,
successos. La revista «La Ilustracién» va realitzar tirades
de cinquanta mil exemplars, inusuals en aquell moment.

Gracies a I"'amplia difusié fotografica es van re-
collir forces diners. Cal destacar que la Comissié de la
Premsa Barcelonina va recaptar en cinc dies més de cent
cinquanta mil pessetes. Aquesta comissié estava formada
per diaris com «La Publicidad», «El Diluvio», «La Van-

guardia» i «La Ilustracién». Amb els diners recaptats per
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< Calella
Dibuix de P. Ros i gravat de F. Ferrer
«LI» Vol. I, nam. 4, pag. 28
(28.11.1880)

uns veins de Madrid es reconstrui I’església de El Car-
men de Alhama; per la «Asociaciéon de Comerciantes de
Sevilla», els molins de blat de la mateixa localitat; i les
industries textils del Vallés i Sant Marti de Provencals
hi enviaren productes textils, com mantes o roba d’abric.
Va arribar un vaixell d’América del Nord amb aliments;
els diners recaptats provenien des de la Xina fins a Xile, i
dels governs europeus.

Una de les mostres de solidaritat, oblidada potser
pels veins actuals de Ventas de Zafarraya, és la transfor-
macioé del seu toponim per La Nueva Habana. Damunt les
runes d‘un poble desaparegut se n‘algca un de nou, amb
carrers amples i de fesomia molt antillana, un poble que
avui encara es diu Ventas de Zafarraya, pero que a la
placa de I’escola rural, inutilitzada de feia temps, recor-
dava el nom de Escuela Publica de La Nueva Habana.
Els carrers corroboren el fet, ja que Cienfuegos, Buenos
Aires, Puerto Principe, no devien ser pas els noms origi-
nals dels carrers.

En aquesta mateixa poblacié es poden assaborir
els magnifics anisats en forma de rosco a I’Unica pastis-
seria, forn de pa, existent. A la porta, una placa recorda
el tristament recordat any 1884. Els amos de la pastis-
seria regentaven |’antic hotel-restaurant de I’estacid, ara
en estat de runa, on ja no hi arriben les vies de tren de la
Iinia que uni el poble miner amb Vélez-Malaga. Fou una
construccié dels anys de la dictadura de Primo de Rivera,
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aquell que amb I’obra pablica volgué fer arribar les infra-
structures a tota la peninsula. La linia es tanca cap als anys
cinquanta, degut —diuen els pastissers— als continus atacs de
bandolers 0 maquis que encara es trobaven per la zona.

A Jatar I'actual placa de I’Ajuntament es diu pla-
ca de Catalunya, els carrers adjacents duen el nom de les
quatre provincies catalanes.

La publicitacio dels fets a la premsa va ser el de-
tonant de la solidaritat, pero els fets fotografiats, i am-
pliament divulgats per «LI», ben segur que van resultar
afavoridors de la resposta mundial solidaria als damnifi-
cats. Els fets aixi ho poden corroborar:

1. D’una banda, en el periode de la publicacié de
les fotografies es constata un augment de la ti-
rada de la revista, explicada un temps després
en la mateixa publicaci6.

2. Es I"Gnica publicacié que imprimeix les foto-
grafies.

3. S’edita un album o separata de les fotografies
que serveix per recaptar fons. Aquesta edicié
és molt amplia.

4. «La Ilustracién» té als paisos d’America lla-
tina sucursals que venen o difonen els seus
productes impresos, com suposem que farien
també amb els nimeros del setmanari i amb
I’«Album de los terremotos de Andalucia».

El fotograf va fer un llarg cami que va des d’Are-
nas del Rey i Jatar fins a Zafarraya, del poble d’Alhama
fins a Periana. A peu per les carreteres actuals és neces-
sari fer uns cent quilometres aproximadament per realit-
zar el recorregut, sense tornar enrere o prendre camins
alternatius. D’aquell viatge dels inicis del fotoperiodisme
cal refer-ne el cami, per trobar el punt de sortida, el tra-
jecte i l'arribada.

El punt inicial es pot situar en el conflicte Tasso,
al meu parer I'arrel de la qliestio. El conflicte entre Tasso
i els sindicats d’obrers va deixar |'editorial en un punt
sense sortida que el terratrémol desferma. Una aposta
periodistica com la que realitza Lluis Tasso i Serra re-
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EL TERRATREMOL D’ANDALUSIA

sulta més que agosarada en aquell moment, ja que mai
s’havia fet una accié de reproduir la desgracia humana
amb el realisme que la fotografia donava. Tanmateix, les
imatges no son ni de bon tros de sang i fetge, no s’hi veuen
morts, enterraments ni escenes de contingut tragic des del
punt de vista d’allo estrictament present iconicament, vi-
sualment. Pero, tanmateix, la resposta resulta arriscada
per a un setmanari de caire cultural, divulgatiu, amb una
relacio amb la immediatesa una mica més llunyana, més
generalista, que la que podia aportar un diari. Cal pun-
tualitzar que en els diaris no apareixien il-lustracions de
noticies. En el conjunt de revistes il-lustrades catalanes
0 espanyoles les imatges resulten, si més no, estranyes,
d’un altre referent; en certa mesura, paradoxals.

La paradoxa és la preséncia del reportatge en
el setmanari, que es pot entendre des de la perspectiva
de recuperar crédit entre el public després del descredit
patit per I‘editorial a causa de la manca de perspectiva
social de Lluis Tasso. Es pot entendre com un salt enda-
vant, com un saltar al buit per guanyar el prestigi perdut
entre els treballadors, en el gremi, en el context social,
Barcelona, i en l"aspecte comercial, arreu d’Espanya i
dels paisos llatinoamericans.

La segona paradoxa és la manca de continuitat
del producte. Si d’una banda podem entendre que Llu-
is Tasso fes una accid totalment innovadora, tant per la
utilitzacié del mitja fotografic (del fotogravat tramat),
reproduint amb molta fidelitat els efectes de la catastro-
fe, més estrany és que no continués en la mateixa via,
sobretot donat el fet de la bona acollida comercial del
producte i de I'amplia resposta ciutadana i internacional
a la preséncia de les fotografies, testimoni fidedigne de
la realitat esdevinguda. Aquesta paradoxa potser ens pot
permetre entendre alguns Iimits, que suposem que «LI»
es va saltar el mes de febrer de 1885.

Els limits de les il-lustracions estan en la vehicula-
cio del seu producte. S6n un objecte cultural de rerafons,
no son objectes o eines de batalla sobre la realitat imme-

diata; estan allunyats d’alguna manera de les ideologies,
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no sén un producte de partit, han de reflectir una realitat

genérica. Potser per aixd mai més es tornara a donar un
reportatge fotografic en una «Ilustracién». Si, bé... hi
haura fotografies impreses, perd no reflectiran cap suc-
cés, no demandaran de I’espectador una mirada acciona-
rial, ans al contrari, les il-lustracions miren el mén des
de la mirada editorial, més enlla de la contingéncia que
|’actualitat planteja com a conflicte. No hi ha conflicte en
un setmanari il-lustrat.

D’altra banda, les il-lustracions no tenen atribu-
ides les perspectives del llenguatge periodistic, que fa
una valoracié sobre el terreny de I'activitat humana. Es
|’activitat de la politica, de la democracia, del progrés,
de la indUstria, de la técnica, etc., un llenguatge no pas
valoratiu, siné amb la distancia que els articles de fons
requereixen per acostar-se a plantejaments de llenguat-
ge cientific. Oposat a aquest terreny, el Ilenguatge de la
poesia, de |’art, del mén de I’escena o de qualsevol mani-
festacié amb un nivell de llenguatge catéctic, equilibren
finalment el producte. El reportatge fotografic esdevé un
repte dificil d’assolir en primera instancia pel llenguatge
cientific, i encara més dificil per un llenguatge poetic.
De tal manera que la tessitura és fer periodisme, donar
valor, critica i judici d’actualitat sobre la realitat. I aixo
és potser el conflicte.

Les preguntes son moltes i de diferent caire, perd
totes porten a definir el resultat com la generacié d’un
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conflicte del que el periodisme en fara paradigma. D’una
banda, si el fotograf Aragones va amb la comissié regia i
en aquells moments el rei visita aquella zona, per qué no
surt fotografiat el rei? Si no hi ha anat amb la comissid
régia, aquesta era alla, amb el rei. La coincidéncia hauria
de ser necessaria. No surt en cap moment cap d’aquests
personatges. També és possible que no trobessin digna la
presencia de la imatge d’un rei a la revista. En qualse-
vol cas, alguna cosa succei amb la presencia de la foto-
grafia i del monarca. D’altra banda, res demostra en les
imatges la preséncia d‘ajuda exterior, només les siluetes
de la Guardia Civil amb el corresponent tricorni; potser
no eren les imatges que el fotograf tenia com a patrd
possible per a reproduir en el setmanari. Hi ha d’altres
fotografies no reproduides, ben segur, perd I'autocensura
no rebutjaria pas imatges de solidaritat, ni del rei, ni de
la comitiva reial.

Tanmateix, es podria pensar que calia reproduir
imatges punyents, pero cap d’elles es salta els Iimits del
pudor i no es pot pas dir que tinguin un contingut degra-
dant. Ans al contrari, la primera imatge publicada és la
d’un bateig a Alhama de Granada: la vida obrint-se pas
enmig de |la catastrofe.

Per altra banda, la imatge que déna en general
podria ser la que poc després podriem trobar en les fo-
tografies de I’obertura de la Via Laietana de Barcelona,
amb cases enrunades per obrir un carrer en ple cor de
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Exequias de Alfonso XII

Fotografies de Laurent, gravats de Vazquez
«LI» Vol. VI, nam. 267, pag. 784-785
(13.12.1885)

la ciutat a la modernitat. Podrien ser imatges de runes
antigues, d’un paisatge romantic, pero el fora de camp
de la imatge impresa ho nega als ulls, de tal manera que
trobem ja l’elaboracié de tots els ingredients del fotoperi-
odisme: imatge i un text que dimensiona les imatges.
Aqui opera el canvi iconic crucial del fotoperio-
disme, de la fotografia, i la metamorfosi que representa
en l‘ull de I'espectador. A les imatges anteriors al fotope-
riodisme no els hi calien textos explicatius. Es cert que
en totes les il-lustracions, també en «LI», hi ha l'apartat
«Nuestros grabados», on s’explica la imatge que ha estat
reproduida, sigui en xilogravat o fotogravat. Pero usu-
alment els comentaris no fan més que repetir allo que
es veu. Jugant a entendre el canvi podriem dir sobre la
primera imatge reproduida del terratrémol, la del ba-
teig: «Reproducimos para nuestros lectores una imagen
de nuestro mundo rural, de esas valoriosas gentes que
en una soleada mafana de domingo se reunen para cele-
brar alrededor del cura parroco el oficio litdrgico. En la
imagen al aire libre que les ofrecemos, un recién nacido
es presentado a la comunidad de creyentes por el pastor
de almas. La alegria de los aldeanos reunidos para darle
la bienvenida se reconoce en las sonrisas infantiles que
tendran a partir de ahora un motivo mas para el recreo y
la lisonja propia de la infancia que se educa en el campo,
lejos de la ciudad. Mire el lector el contrapunto de los
adultos, conocedores de las dificultades del mundo, que

temporalitat de I'art

en actitud de recogimiento rezan por un porvenir para
esas felices almas infantiles.»

Aixi, doncs, sense el text no hi haura possibilitat
d’explicar les imatges, d’esbrinar quin és el contingut, la
contingéncia de les diferents visions que una imatge pot
donar. El fet que algl en algun moment digués la «tonte-
ria» que una imatge val no sé quant més que una paraula
no sabia el pes de la paraula en la conseqleéncia vital de

la mirada interrogadora.
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Arts grafiques i cosmovisio

La primera conclusio que es despren d’aquest estudi és també la central: explica com les
arts grafiques generen les formes i els continguts d’una nova cosmovisi6, tant en I'ima-
ginari col-lectiu com en les arts. Aquesta cosmovisio es va modificant durant tot el segle
XIX per I"accentuacio de diversos factors técnics, com ara el registre de la imatge, el pro-
cediment de copiat i els canals de difusi6; també es va modificant pel seu caracter gene-
ralista, divulgatiu, laic i global; i, per Gltim, es transforma per la internacionalitzacié i la
distribucié indiscriminada que donen pas a un fenomen sense precedents: ’accessibilitat.

Durant el transcurs del segle XIX, la segona revolucid grafica fa d’aglutinador, al
voltant de la tipografia, de les incorporacions técniques al mon de la imatge. Primer, amb
la xilografia, la litografia i els processos fotografics. Després, les connexions entre les tec-
niques, amb els nous procediments producte dels descobriments tecnics i cientifics, faran
créixer la identitat grafica fins a la tercera revolucio, la de la década de 1880 a 1890,
amb la preseéncia de la fotografia impresa. La transferéncia iconica a la identitat cultural
occidental sera conseqliéncia de la internacionalitzacié d’aquesta imatge tecnologica.

Els resultats grafics son productes diversos, objectivables i quantificables, pero
sobretot formen un conjunt de solucions que ha penetrat en tots els nuclis de la societat
en un procés imparable durant tot el segle XIX. Per la disparitat de formes —cartells, em-
bolcalls, diaris, paper moneda, publicitat, Ilibres, naips...— i de continguts —iconics, tex-
tuals, ludics...—, per la quantitat d’elements humans que hi participen —técnics, artistes,
escriptors i una pluralitat de personatges d’ambits culturals i productius diversos, des dels
fonedors fins als periodistes, des dels enquadernadors al dibuixants—, soén els productes
grafics, des del segle XIX, un referent comul en un temps i espai determinats. Sén el para-
digma d’alldo comu que és dona en tot el mon occidental. Per dir-ho d’alguna manera, no
trobarem una forma més internacional i més comuna que la tipografica —n’és un exemple
una Times—, ni tampoc un llenguatge més comu —pensem en les narracions grafiques d’un
Willem Bush- o una técnica més comuna —la xilografia, posem per cas.

Aquest canvi de parametres, de concepcié de I/individu i del seu entorn, tant en
la imatge com en l'imaginari, es déna en el procés de canvi entre |’artesania grafica i la
industria, en el periode que anomenarem de la manufactura, i resta com a document en
les revistes d’aquesta época anomenades genericament il-lustracions.

La cosmovisid, la nova concepcié del mon que deixa enrera |’antic regim visual
i que va gestant-se en |’época de la Il-lustracié francesa i del seu referent iconic, I’Enci-
clopedia, obre el cami a nous espectacles i espectadors, a noves lectures i lectors, a una
nova ciutadania; és en definitiva, la gran convulsio de les arts i la proclamacio de la mort
de l'antic sistema, el de les arts academiques. Aixi, en Iimaginari col-lectiu tindrem la
presencia de |’espectador, activa, pero indirecta, com a consumidor. El pensament liberal
havia dut |’art, en totes les seves expressions, a ser un producte de mercat, subjecte al gust
de l‘usuari, a I’éxit o al fracas. El ciutada sera, doncs, jutge de la bondat del producte,
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fent-lo rendible economicament, per exemple. Aquest individu amb capacitat de decisié
pero amb forma de consumidor fa la seva entrada triomfal en el mon de I’art, en el mon
que sera moda, gust o tendéncia. Aquesta entrada i I’entrada d’altres actors, com el
galerista, el col-leccionista, el critic, el pensador de la bellesa, |’esteta, el productor, I'in-
versor, etc., aniran conformant el nou sistema de les arts, en que, obviament, I’art haura
mort com a producte del sistema de |I’antic régim. De tal manera aquesta transformacio
de l’art —no la seva practica o el seus ideals intrinsecs— sera publica, que tothom podra
gaudir, gratuitament, de I’espectacle convuls de la seva preséncia. Tothom podra ser es-
pectador i usuari de la revolucié perpétua que anomenem avantguardes, que anomenem
moda, que anomenem gust.

Durant el segle XIX el ciutada entra en el sistema de les arts que ha defenestrat els
valors de l'antic sistema. L‘artista esdevé un productor d’objectes dins d’aquest sistema
nou, que sera el que determinara —segons uns valors especifics nous— la bondat de la seva
existencia. Els valors incorporats seran els de la modernitat i la novetat en la forma i
el plantejament, els de la subjectivitat i la universalitat, en que els recursos literaris i el
canvi de referents son cabdals. 'artista acceptara amb desgrat la ingeréencia del public
en "obra.

La datacio de les transformacions grafiques

i la fotografia

En la construccié d’aquesta nova imatge i aquest nou imaginari convergeixen els primers
mass media de la cultura occidental: els setmanaris il-lustrats amb una técnica manual
com la xilografia, una técnica fotografica de reproduccié coneguda com a ploma i un
sistema de seriacié anomenat galvanotipia.

Quan culmina el procés de connexié —el fenomen de la compatibilitat tecnica—, en
els inicis de la tercera revolucié grafica, vers el 1885, I’art grafic haura gestat un artifici
global prou complex, haura penetrat en tots els nivells socials i podrem parlar d’ell com la
clau per desxifrar I’art contemporani. Justament aquesta centralitat vindra determinada
per la inflexié que, al voltant d’aquell any, es produira en gairebé tots els ambits de la
societat pel fet rellevant de la construccié de la realitat des de la instantaneitat, amb la
publicacié del primer reportatge impres, és a dir, amb la creacié del fotoperiodisme.

’eclosid de la indUstria grafica a partir de la decada de 1880, amb la linotipia,
el rotogravat i, sobretot, amb la fotografia impresa, aporta una nova percepcio del mon.
Durant I’aventura grafica que conduira a la reproduccid directa de la realitat mitjangant
la camera fotografica, ja s’haura construit de nou, copiat, en una imatge impresa, paral-
lela o substitutiva de la realitat viscuda, aquell mdn llunya tant en I’espai com en el temps

o en els referents. La primera copia del mon es va fer en xilografia. La fotografia dona
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Las inundaciones del 25 de septiembre en Barcelona
«LI» Vol. VI, ntim. 257, pags. 621-629
(4.10.1885)
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una passa més enlla en la concepcid del mén, en incorporar el temps de registre, I’instant
en la interpretacié del mon. Aquest instant podia ser un atribut de la fotografia, pero
encara no un valor del periodisme.

El fotoperiodisme fara del temps una experiéncia personalitzada en qué s’incor-
poren diverses visions de I’esdeveniment, que semblen del mateix instant. Obviament,
IYinstant és la noticia: tot ha passat en un Iloc on hi ha hagut un instant estés, que és el
succés. La diferéncia amb la imatge de noticia prefotografica, de xilografia o heliogravat,
és que aquesta accedeix a un estatus de credibilitat major que la fotografica. Aquella
imatge manual, pel fet de constituir-se com a registre en el temps d’un succés que real-
ment s’ha esdevingut, amb un inici i un final, com una contingencia, és una petjada fidel
d’allo que ha vist I'ull i que la intel-ligencia o mestria del reporter grafic ha estat capac
de traslladar. Aquesta fidelitat entre contingencia i imatge no ha deixat mai d’existir, i en
el periodisme prefotografic no es posava en dubte la voluntat narrativa d’aquella imatge
sintética i la seva capacitat de transmetre I’esdeveniment.

Entre la primera fotografia impresa el 1880 i |’aparicio del reportatge del terra-
tréemol d’Andalusia publicat el 1885, la tecnica de la fotografia aplicada a la impremta,
I’autotipia, la fototipia o directe, desenvolupa una depurada qualitat. La trama assoleix
una definicié d’equivaléncia proxima a la visio luminica de la realitat gracies al fet que
la fotomecanica aporta —amb la densitat o nombre de punts per superficie— una proporciod
que s’adequa al format de les imatges usuals publicades a les il-lustracions, al voltant de
20 cm x 20 cm. Recordem ara que no sera Unicament la qualitat de trama, sind també
la qualitat i I'estat del paper i les tintes, el que permetra una bona definicid, evitant
I‘empastat tradicional de les impressions poc reeixides. Aquesta aparicié és el vertex on
la manufactura grafica aboca totes les seves virtuts i on la indUstria grafica es presenta
davant del mén amb una fesomia renovada. La legitimitat de la técnica, gracies a la tra-
duccio dels valors de [lum a densitat de punts —a efectes fotografics com la profunditat de
camp—, que fa de la fotografia una imatge més propera a la realitat que la de la pintura,
provoca en l’‘espectador la incorporacié d’una nova complexitat. Aquesta complexitat
s’incorpora a la nova cosmovisio, en qué hi haura l’instant, la seqiiéncia, la textualitat i
la versemblanca, entre d’altres, com a nous elements i fenomens.

La fotografia s’haura incorporat a la nova cosmovisié des de la pluralitat. Una fo-
tografia és una postal, un registre del lloc; ens parla del subjecte, I/individu, I’espai o |’ob-
jecte, pero no ens parla del succés. L‘aparicié de la fotografia impresa com a llenguatge
periodistic es produira amb el reportatge, la visié plurifacetica de I’instant estes, allo que
permet d’alguna manera a l‘espectador ser omnipresent. Es el mateix que passara poc
després amb el llenguatge cinematografic, amb |’aparicié de I’espectador omniscient. La
fotografia no és narracio, no il-lustra. Pero té la virtut d’enregistrar-ho tot: allo que hom
pretén explicar i els accidents sense control. I sén aquestes coses estranyes que apareixen

explicant el succés les que configuren el mateix succés com una mostra d’informacions no
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voluntaries, que fan tan diferent un dibuix d’una fotografia. Haura aixi superat la baixa
fidelitat contingent d’un registre fotografic amb I’aplicaci6 del reportatge, que és un con-
junt de registres en llocs i punts de vista diversos rodejant I’instant invisible, contrapunt
de la narracio en tercera persona del text periodistic. Aixi, trobarem un jo espectador i un
altre de narrador, i I’actor, irrompent en segona persona. Aixf, la versemblanga la gene-
rara la fotografia impresa. El dibuix gravat posseia la voluntat narrativa, la fidelitat com
a element inexcusable, possiblement per tres fets: el primer per |‘aparicio en el mitja de
comunicacio, el segon pel paper il-lustrador del text explicatiu i, el tercer, per la voluntat
iconica i grafica del dibuixant, substituta de I'ull huma.

Violéncia, art grafic i avantguarda

La segona conclusid és que la fi de IYantic imaginari i I’aparicié d’aquest nou engendra
una societat en la qual I’eix sera la preséncia de nous valors no tradicionals. Aquest nou
parametre apareix en totes les noves accions humanes i penetra en les tradicionals. En
la generacid de cada nova forma i técnica reforca la idea de la fi dels temps, canviant la
idea de progrés per la de poder. La violéncia és la comprovacio definitiva del triomf de
les idees nihilistes, comportant-se com el substrat basic de la modernitat. Lart és mos-
trara com a violencia, la revolucié com a violéncia, en un mén sense negociacio, ja que
només fara prevaler els valors d’allo nou, de tot allo alie. art haura de ser poder en el
nou sistema: o esdevenir poder o, en el pitjor dels casos, mantenir-se en un equilibri de
poders. La davallada de les idees del vitalisme, a finals del segle XIX, dels primitivismes
ideologics i la seva decadéncia o decantament vers ideologies de poder, significaran una
perdua irreparable per a la societat i per a |’art.

Les idees que desapareixen son les dels higienistes, els primitivistes, els socialistes
utopics, els heterodoxos, els naturalistes, els esperantistes i molts altres: homes Iliures
nascuts en |‘epoca dels invents, de I'anomenat periode paleotécnic. A partir d’aquest
moment les ideologies complexes, sorgides dels estudis socials, economics, filosofics, an-
tropologics, etc. triomfaran per la seva capacitat de confrontacio, pel seu argumentari
destructiu, per la seva voluntat totalitaria, emmascarada sempre en superiors objectius
humans.

Aquella cosmovisio és |'origen de la contemporaneitat i el seu paradigma és la
tercera revolucid grafica i el moviment artistic anomenat postimpressionisme. La desapa-
ricio de les idees anteriors és paral-lela a la desaparicid del treball com a ofici i de milers
de treballadors de les impremtes a un i altre costat de I’Atlantic. Els tipografs seran subs-
tituits per les maquines: primer les linotipies, la lletra immediata, obsoleta des de la seva
composicié barroera, que amb pocs recursos de plasticitat com els que el caixista tenia a

I’armari, redueix costes sobre tot a les impremtes de les publicacions periodiques.
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«LI» Vol. IVN, néim. 179, pag. 181
(6-04-1884)
Lescultura restara sotmesa al monument i a I’arquitectura com a
continuacié del seu paper de consolidacié de la metropolis en centre dels
nous poders socials, econdmics. Acompanyant a arquitectura que segueix
també el cami de la tradicio, I’escultura esdevindra art dedicat a vestir
després de bastir edificis i ordenar els espais privats i els comuns, urbans,
la nova materialitat trigara a arribar. Leclecticisme malviura fins a decaure
com a practica ornamental, fins quan els materials deixin de ser I’esséncia
del treball de I’escultor, de la mateixa manera que el modelat cromatic ho
va deixar de ser de 'art pictoric. Haurem de parlar des de 1885 d’art plastic
i no pas de pintura i escultura. Els ferro, el vidre i el ciment armat per una
part i les noves necessitats d’espais ptblics i privats de gran capacitat, com
estacions, mercats, estadis o gratacels apartaran definitivament ’ornament i
I’escultura de I’espai public.
Aquesta esterilitat de ’art comporta una practica professional ancorada
en les discussions dels repertoris estilistics, el donar estil als elements
tectonics. Una nova funci6 de I’escultura i Parquitectura destruira el binomi
formant la nova unitat de 'edificacié moderna.
Lescultura i arquitectura tindran com a contrapunt al monumentalisme,
la recerca de models globals i universals que substitueixin les escultures
colossals dels prohoms, les al-legories o la mitologia emprada per
ornamentar. Aquest paper I'interpreta a la perfeccié un primitiu August
Rodin, i més tard Josep Llimona en el cas catala. El paper d’Antoni Gaudi és
fonamental per entendre el trencament de P’art des de 1885.
El segon factor extern en el canvi de trajectoria en I'escultura sera l'irrupcio
de les noves concepcions en la creacié de I'entorn huma. La produccio
objectes amb valor estétic afegit, en el que avui anomenem disseny
industrial o arts decoratives, satisfara durant molt temps la necessitat
de reflectir-se en ’entorn, creant espais a la semblanga del propietari.
Lescultura fara un llarg trajecte des d’aquell punt i les aportacions que
realitza a I’época de la que parlem no han estat mai prou reconegudes.

La tercera conclusio tracta de la lectura que el mon contemporani —-més exacta-
ment la cultura uniformadora del mén occidental— fa i ha fet de les arts grafiques, de les
arts industrials, de les arts menors i dels oficis artistics. El grafisme, I’art grafic, sera
considerat un sector productiu sense carrega estetica, sense fenomens destacables, sense
pes en el sistema de les arts. Es una mena de violéncia d’una part de la cultura damunt
de I’altra, en I’exercici, no pas absurd, tipic dels discursos de les identitats. L’excepcio,
potser, ha estat, en les darreres décades, |la professié de dissenyador grafic o grafista i, en
alguns casos, la de dissenyador industrial, i algunes técniques, com la fotografia, incor-
porades al discurs de l'art.

La lectura que fa de I’art grafic la historia de I’art és col-lateral. Aquesta lectura
de la historia, des les preeminéncies, traeix el nivell d’aportacié de I’art grafic i de qual-
sevol altre ofici artistic, manifestacié d’una complexitat. Infradotar qualsevol dels actors
que intervenen en la construccid de I’artifici, del paisatge artificial, és allunyar una mica
meés la possibilitat de crear una utopia humana on la bellesa sigui un mirall de valors i no

pas de poders. En definitiva, I’art reduit, aclaparat, per la mateixa violéncia, no respon-
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dra més que a ell mateix.

La quarta conclusié és la presencia d’un ric i complex sistema de les arts que en
la seva totalitat ens permet entendre els objectius particulars i globals de les expressions
creatives dels éssers humans, dels papers necessaris, interconnectats, de cadascun d’ells
en un precis moment de la historia. Perd I’exercici obscur de determinades ideologies
violentes no deixa veure les transcendents respostes que donen les arts. Aixo és o bé hi
ha un concepte reduit de les arts o hem d’entendre equitativament un sistema integrador.
Aquest, format per a tots els actors que componen I’ample mén dels creadors, productors,
conservadors, etc. de totes les arts i oficis —dissenys, arquitectura, imatge i espectacle
inclosos—, resta reduit a la resposta avantguardista, excessivament criptica, opcional-
ment minoritaria. Caldra afirmar que és art tot allo que el sistema diu que ho és, pero
estenent la complexitat i aplicant una visié inclusiva, oberta, no des de productes estel-
lars. Cartells, fotografies, pintures amb valors nominals enfront d’una continuitat que
expliqui el comportament de la normalitat que permet avancar, o estridencies o I’afany de
coneixement inherent a I’ésser huma. En definitiva, caldra veure I’art com un continu no
aillat, mirar I’art grafic com un element del sistema, amb les aparicions i desaparicions
dels seus protagonismes.

La cinquena conclusi6 és que les arts grafiques destrueixen el valor uniforme de
la imatge com a patrimoni de I’obra d’art. Laparicié de I’objecte visual, en la segona re-
volucid grafica, durant el transcurs del segle XIX, és una creacié empatica. Connecta els
individus entre si i intensifica la seva vinculacié amb les petites accions humanes que son
transferides a un vitalitat inexistent amb anterioritat. Una posta de sol, per exemple, és
la contemplacié en detall d’un instant del mén que I’espectador vivifica gracies al fet que
I’emissor qualifica. No és Unicament la idea d’allo auric de Walter Benjamin, és —traslla-
dant la visid central a les arts plastiques— la nova imatge no catalogable, sense categoria,
amb una autoria interposada que fa apareixer la subjectivitat extrema en el domini de
la imatge. Aix0 provocara una aparicido renovada de la imatge pictorica, ara amb una
formulacié d’afirmacié presencial, de construccid d’identitat sense polisemia. En defini-
tiva, I’obra d’art incorpora el subjectivisme de la mateixa manera que ho ha fet la Carte
Postal. l‘artista s’enfrontara al repte de fer una imatge on el tradicional text posterior
de la postal estigui encriptat entre les formes aparencials de la representacié. D’aquesta
manera, la que representara la primera avantguarda, la dels postimpressionistes, va do-
nar valor a tot allo anterior, a la tradicid. Aixi, qui trenca I’antic pacte que estableix
que la imatge és territori de la pintura, de I’art, de la bondat i de la bellesa és qui fa la
veritable transformacio; en tot cas |’espectador, Iliure d’interpretar la representacio del
mon des de la propia existencia. No va ser la fotografia, com alguns plantejaments ad-
dueixen des del mimetisme contraposat a la interpretacio, la que va dur la pintura a una
redefinicié. Van ser les arts grafiques, la reproductibilitat de la fotografia i les técniques
de gravat, les que van manifestar, en un acte de generositat, que I’individu i la imatge del
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mon eren la mateixa cosa. Podien integrar-ho tot en la impremta, i, sense impediments
que aclaparin, sense ancoratges del passat, es pot representar tot, i I’espectador és lliure
de donar-li significat.

La imatge reproduida és estadistica, és planol, mapa, escrit, pintura, acudit, his-
toria... I tot allo que els humans sén capagos de representar en qualsevol dels seus co-
neixements plurals esdevindra territori de les imatges. Aixi doncs, la pintura i les arts
plastiques hauran de ser contemplades des d’altres parametres, construint-se com a disci-
plines autonomes, alliberant discursos, establint relacions lliures amb les altres imatges.
La impremta, amb la fotografia o sense ella, no va arraconar la pintura, com s’afirma.
L‘art sequira, des del segle XIX, el seu propi format i llenguatge, seguint la tradicio, sense
trencar-la. Malgrat que es parli de morts i decrepituds en el sistema i en les arts plasti-
ques, aquestes tindran, en el decurs del segle XX, un magisteri essencial. Alliberades de
la imatge com a valor, les arts plastiques no han de comunicar, han de formular un codi
del conflicte entre allo representat i allo viscut, entre allo vist i allo sentit. De manera
que l’art, més enlla de la bellesa, argumentara des dels sentits. Mentre aquest programa
condueix als impressionistes al classicisme, en entendre que hi ha una aproximacio a
I’experiéncia de I’art des de la forma, els postimpressionistes mostren la seva existencia
vital com succés que s’ha d’incorporar, com argument implicit en I’obra que I’acabi signi-
ficant. En els escrits de Gauguin i Van Gogh, o en el llibre de Rewald, trobem la literatura
de la Carte postal, que déna significacid a les imatges-pintura-postals que executen a la
Provenca o a la Martinica. Aquests elements comunicacionals, empatics, sinaptics, de
vinculacions entre humans, estan arrelats en els sentits i en la literatura.

Aixi, la cinquena conclusié sera que l'art grafic, a cavall entre la segona i la
tercera revolucio grafiques, és el primer avantguardisme, el primer trencament amb la
tradicid iconica. lart, amb els seus recursos, funcions i Ilenguatge, entra en el conflicte,
entra en una relacié dialéctica en la qual apareixen fenomens en que totes les arts i llen-
guatges creatius es veuen involucrats. Pero, malgrat que podem afirmar que l’art plastic
segueix una evolucidé propia, les arts grafiques si que revolucionen, en estar subjectes a
les contingéncies socials. Hi ha, doncs, altres parametres d’estudi per a les arts grafiques,
obviament, en que, per exemple, la transformacié técnica i I’ambit tecnologic son im-
portants per a la productivitat i el mercat. Pero, en el periode d’estudi del qual tractem,
trobem uns nous atributs revolucionaris, avantguardistes en I’art grafic, sense parametres
excloents.

Enfront de la mirada sectorial tenim, com a sisena conclusio, que les professions
grafiques van esdevenir motor del canvi social i alhora visual i cultural de la societat
moderna. Milers de caixistes, tipografs, editors i impressors, en un nombre descomunal
que representava una proporcid important de la poblacié occidental, va funcionar com
avantguarda, tant en el territori de les idees com en el de les aportacions a la imatge i a

I‘imaginari col-lectius.
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Catalunya territori grafic

Catalunya i Barcelona, a les darreries del segle XIX, es fan presents en el concert mun-
dial gracies a les arts grafiques, a les impremtes ubicades, sobretot, a la Ciutat Comtal.
Aquesta geografia reflectida en paper impres dona entitat a la ciutat i als ciutadans
i es manifestara en forma d’esclat social i cultural. Aixi parlarem de Renaixenga, de
Modernisme o modernitat, cosmopolitisme, art de la restauracié, esteticisme, naturalis-
me, simbolisme, realisme, o com s’anomeni el periode que va des de 1850 a 1900, amb
I’apoteosi de la década dels 80. L'esclat s’esvaira: la Setmana Tragica i I’epoca dels pisto-
lers, en els anys 20 del segle XX, quan la burgesia, superada per les idees del proletariat,
només sabra resoldre els conflictes amb violéncia, assenyalaran definitivament el final de
les ideologies transformadores, amb dictadures i guerres fratricides. Les ideologies, ente-
ses com capacitat de resoldre confrontacions, superant-les, desapareixeran. L‘art, en tots
els seus aspectes, és materia ideologica, génesi i resolucio en si mateixa. La informacio,
per exemple, sera propaganda. L‘art sera al seu torn un producte de classe en els termes
més ortodoxos que mai s’han contemplat, d’una extrema violéncia. La bellesa anira ama-
gant-se, doncs, en llocs poc poblats, i la critica, la historia i els pensaments estétics, més
enlla d’entendre el valor del sistema de les arts, cercaran el poder d’atorgar imatges al
poder, compartint-lo.

La possibilitat de transformacid desapareix des dels inicis del segle XX i, al seu
torn, la involucid que s’engendra en aquest periode neotecnic és la de les individualitats,
del nacionalisme exterminador, de la riquesa com a finalitat individual i de la nacié com a
suprem poder, desti de tota voluntat. Tot plegat s’instal-lara en un territori derrotat quan
aquest impuls vital de transformacid, que els tipografs exemplifiquem, sigui mort a mans
de propis i estranys.

Col-lectivitat, internacionalisme i ideologia revolucionaria en retirada, amb la ca-
pacitat de transformacié desapareguda. Aquella Catalunya, construida com a utopia, tant
geograficament com des del punt de vista historic, estétic, linglistic o artistic, projectada
en una societat en permanent revolucid, esdevindra fantasmagoria. La mateixa fantas-
magoria, duplicada, que apareixera en la peninsula, que, desorientada des de 1898,
empobrida per la miseria cultural, endarrerida per voluntat propia i amb deficit d’atencioé
a la realitat, fara de I’art una expressié de la raga.

Barcelona

l’'emplacament de Barcelona i Catalunya en la geografia de la modernitat occidental
durant el darrer quart del segle XIX és conseqiiéncia de la imatge reflectida per les arts
grafiques en les seves produccions textuals i iconiques. Mai més han tornat a estar capital

de la modernitat. De fet la conclusié més devastadora és que Barcelona, després de la
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Flores Chilenas

Fotocollage

«LI» Vol. VIII, ntim. 346, pag. 392
(19.06.1887)

El fotogravat allibera també al dibuixant,
sempre depenent de la bona traducci6 a linies
de la xilografia que el gravador fa amb el buri,
o de les taques més o menys petites , del gra,
amb les que tradicionalment defineix la forma
Pespecialista litografic. Amb el fotogravat
només caldra preveure la mesura, de tal
manera que la reproduccié pugui aguantar
I’efecte d’ampliar o reduir la representacio.

A partir d’aquest moment, 1880-1885 el
dibuixant iniciara una nova relacié amb la
impremta. Un llarg cami de definicid, d’on
sorgira la figura de l'il'lustrador, intérpret
lliure d’una realitat diferent a la plasmada
des de la fotografia i diferent al pensament
sintetic, de la imatge com a moment clau. El
dibuixant podra seguir els camins de la satira
social i politica, de la creaci6 de personatges
en les tires comiques dels diaris o lliurar a la
nova iconografia noves formes, fabulades o
somiades, pero el seu territori deixara de ser
la representaci6 de la realitat.
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tercera revolucié grafica, en la qual participa amb d’altres capitals, no ha estat mai més
en |’orbita cultural occidental transformadora. Aixo si, forma part de la mitologia de la
modernitat, fruit de la modernitat grafica i de les idees revolucionaries romantiques: la
Guerra Civil Espanyola, la menestralia, una modernitat local i global i la presencia se-
cular de determinades icones fan possible aquest imaginari, que va més enlla de les seves
fronteres. Barcelona va ser una ciutat amb esperit revolucionari, i, en els pocs moments
en que la voluntat de canvi va ser un alé vital, la ciutat va ser una gran festa artistica.
Podem dir que la ciutat va donar mostres d’aquest esperit sobretot en el segle XIX, en
I‘eépoca tractada en aquest estudi.

Gracies a les arts grafiques podem parlar de I’establiment d’un substrat social,
cultural i productiu que aboca la societat a la transformacié. Aquesta aportacio és la que
permet el desenvolupament de I’art i la industria cultural d’escala, traspassant I’ambit
local i albirant un horitzo internacional, revolucionari i realment cosmopolita. Barcelona,
com a capital d’un territori marcat per mestissatges i identitats diverses, construeix un
caracter propi durant la darrera meitat del segle XIX. Aixo es produeix gracies, en part,
a les arts grafiques. Sense el seu concurs no podria haver-se materialitzat el pensament
transformador de la literatura, de les arts plastiques i de I'arquitectura, on conflueixen
els oficis artistics. Les arts grafiques vehiculen les formes artistiques —tant les tradicio-
nals o populars com les innovadores— i generen el posit necessari per al desenvolupament
individual i social que aboca al coneixement. En definitiva, sén aquestes arts el motor i
el mitja de transmissio de la renovacié social, amb uns actors projectats en un horitzo
internacional i, en molts casos, revolucionari, i en una atmosfera social que promoura en
totes les activitats humanes un halit de llibertat.

Les arts grafiques donen als individus del seu territori: coneixements, referents
globals, internacionalitat, cultura comuna, senyals d’identitat, testimoni de preséncia, re-
flex de I’entorn, capacitat de comunicaci6, capacitat d’emetre missatges tant a /interior
com a |’exterior i de rebre impulsos, capacitat de produccié a macroescala o microescala,
diversitat i Ilibertat. Aquest periode renovador, pero, és limitat geograficament i tempo-
ralment, com també ho seran les idees i la voluntat transformadora d’aquells actors que
aniran desapareixent, deixant un rastre desdibuixat en aquesta actualitat nostra. Seguir
la trajectoria social, humana i urbana dels tipografs és fer una rehabilitacié necessaria
dels grans ideals i dels idealistes del segle XIX; ells representen una determinada voluntat
ja desapareguda, fins i tot un cert misticisme de I’art, de la manualitat. Aquesta superio-
ritat moral és atribuible també als llibreters, als bibliofils i als que, encara avui, professen
una determinada estima a la complexitat dels productes grafics.

Els tipografs, aquells antics mantenidors d’una poética que, sense discontinuitats,
feia el llibre des de la lletra fins al paper de guardes, donant entitat a cadascun dels petits
termes en qué un gran enunciat es manifesta sense gaires estridencies, van desapareixent
durant el segle XX. No parlaven de coses molt altisonants, com ara compromis, solida-
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ritat, etc.: eren treballadors. Ningl no ha pres el rol d’aquells éssers humans que veien
en els altres éssers humans la causa i l'origen dels seus actes. No va ser Unicament la
dissoluci6 de les arts grafiques la causa de la desfeta de tota utopia humana, pero hi va
contribuir. Els tipografs van suposar per a la cultura urbana, obrera i transformadora la
gran utopia sense resoldre.

Quina feina transforma l’energia en coneixement? Qui treballa la matéria per tal

d’unificar coneixements i individus?

Copiar el mon

Des del periode de la Il-lustracid, de la Revolucié Francesa, de la Revolucié Industrial en
que s’inclou la segona revolucié grafica, trobem una voluntat incessant de crear un mon
paral-lel, artificial. Aquest sera ara un mon laic, tant objectual com iconic, oposat al
tradicional, aquell que era transcendent, Unic i criptic. Aquest nou mén positiu, de la rad,
de la ciencia i la técnica, destruira els oficis arrelats a la matéria, tot creant professions
noves com ara la de dissenyador, per exemple, que harmonitzara la brutalitat de la unifor-
mitat, de la seriacié, amb la necessitat de particularitzar, de personalitzar els objectes.

En copiar el mon, tot ell, les arts grafiques, les arts i oficis industrials, desfermen
la bellesa. La bellesa dels palaus, de les esglésies, dels poders tradicionals resta conge-
lada en la caixa de la historia, desritualitzant |’objecte, despullant-lo del seu poder, per
instal-lar-lo en galeries o museus, en llibres de lectura o d’estudi. Ningl es persignara,
per exemple, davant del gravat d’un sant, un déu o una verge. D’altra banda, dotara els
objectes industrials, grafics, objectuals, d’un nou poder laic amb qué transformara la
funcié, convertint-la en una eleccio.

Entendre el mén de I’art sense entendre el sistema de les arts serd impossible. Es
ell, el sistema, el que s’encarrega d’incorporar les copies del méon al mén, restituint-les.
La conclusié que les arts grafiques, les que conviuen amb les arts majors, amb els oficis
artistics, estan interrelacionades formant un conjunt és, sens dubte, essencial en aquesta
investigaci6. Atribuir a les arts grafiques, pero, I’aparicio del sistema de les arts, substi-
tuint les idees academicistes per I’establiment de diferéncies organiques, és agosarat. El
seu paper és primordial en tant que en elles conflueixen models diversos que s’apliquen en
un objectiu comu: I’obra grafica. I no hem d’oblidar que son les que revelen fenomens que
donen entitat a les creacions humanes.

En el procés d’alliberament dels referents iconics, técnics i perceptius que I’estam-
pacié comporta trobem la transformacio des de la mirada de I’antic regim a la contem-
poraneitat, resultat de la gran transformacid il-lustrada i revolucionaria, des del darrer
quart del segle XVIII. Amb aquesta transformacio es destrueix el conjunt i la concepci6

de les arts antigues. Contradient un contemporani del moment estudiat, Benedetto Croce,
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que, a Estética, abomina de tot aquell que entengui I’art com a sistema, haurem d’afirmar
que |’art és un sistema o, pel contrari, és un seguit de normes vinculades a unes técniques
i representacions. Pero caldra entendre que les arts, vistes des de l'actualitat, amb la
perspectiva de més d’un segle, han generat un sistema tant complex com especialitzat,
tant unitari i divers com integrador, on no és el fet estétic ni I’Gnic valor de I’expressio,
ni el determinant.

La cosmovisid del mon contemporani queda instal-lada i cohesionada en la cultura
occidental a finals del XIX. Es producte de la capacitat humana de copiar el mén, gene-
rant-ne de paral-lels, i de construir alhora un mén artificial; de la possibilitat de recrear
el mon gracies a les imatges sorgides de les impremtes, amb dibuixos o0 amb fotografia,
garantint la reproductibilitat técnica que aporta la tipografia, la seriacid, fenomen ja
aparegut en I‘epoca de "artesania grafica del segle XV i que s’expandeix a les altres arts
industrials; de I’aptitud per difondre aquestes imatges gracies a les revistes il-lustrades.
Aquesta cosmovisié certifica I’acceptacio i el domini comu dels valors transmesos i el lloc
central de la produccié industrial en el sistema de les arts. En resum, de la mirada de
I’antic régim no en queda res, en el nou mén. S’ha creat un mon artificial en un paisatge
urbanitzat per edificis i jardins, amb objectes que mediatitzen les accions humans, amb
una esfera iconica que abasta totes les possibilitats de representacio i una activitat huma-
na que ha generat un llenguatge comu i universal en forma de coneixements obtinguts de
manera no tradicional, és a dir, que no s’han transmes de les generacions passades i que
no formen part de les disciplines i les ciencies conegudes. Tanmateix, de manera miracu-
losa, les arts subsisteixen, la preséncia persisteix i la representacié no acaba amb ella. En
el combat, les arts plastiques construeixen uns nous ideals en permanent conflicte.

En tot cas haurem de fixar-nos bé en determinats fenomens, ja esmentats, per
entendre, en definitiva, quin és el valor real que I’estudi del sistema de les arts aporta al
coneixement de la cultura contemporania. Fenomens com la versemblanca, la reproduc-
tibilitat, la seriabilitat, la difusid, I’artificialitat, la connectivitat técnica, la massificacid,
etc. hauran de ser items d’aquest estudi. S6n fenomens de I’art que s’han revelat en el
decurs del periode que abasta la segona revolucié grafica. En la tercera revolucié grafica
apareix el sistema de les arts, amb la capacitat d’adherir nous models, noves represen-
tacions. Aixi el cinema, sense abandonar el segle XIX, s’instal-la en el nou sistema. Els
mass media faran el mateix, provocant I’aparicié dels diversos models comunicatius del

segle XX.
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La tercera revolucid grafica, la industrialitzacio en
I’época del postimpressionisme

Entre 1850 1880 es consolida una manufactura grafica i entre 1880 1890 es produeix
el salt de la manufactura a la inddstria grafica. Aquesta indistria ha sostingut un fe-
nomen nou, el de l’acceleracié, que, com la quantificacié o la multiplicacio, esdevindra
determinant en la definicid de I’época neotécnica posterior a 1890. En sén protagonistes
a Barcelona Narcis Ramirez i I'empresa de I’alemany Henrich, que n’és la successora,
i, per altra banda, la nissaga Tasso, impressors paradigma d’aquesta decada d’expansid
de la manufactura grafica catalana i de la seva transformacid tecnologica.; també altres
impremtes, com ara la d’Espasa. Sequint els processos de revolucid tecnica descrits per
Lewis Mumford, ens situem exactament en les coordenades del canvi d’una societat pale-
otécnica a una de neotécnica.

Les dades de la investigaciéo demostren que Barcelona era una capital grafica
i que aquesta industria era cabdal en el conjunt economic de la ciutat. Era un sector
productiu renovador i dinamic, técnic i socialment revolucionari, mancat, pero, d’una
estructura economica que |li permetés situar-se en una posicié internacional preeminent
en el sistema de les arts. Mancava allo que va desenvolupar Paris, que després de la
Segona Guerra Mundial es traslladara a Nova York, i que, en aquests inicis del segle XXI
es distribueix entre quatre o cinc llocs preeminents: els centres des d’on el sistema de les
arts ubica el poder. Barcelona va ser en aquesta geografia. Durant un breu espai de temps
va ser coprotagonista, amb Paris, Londres i Nova York al capdavant, i, després, amb
Brussel-les, Berlin, Hamburg... de la primera gran transformacié global de la percepcid
del nou mén.

La industria grafica barcelonina permet, des de 1850, una produccié cultural
amb recursos propis. Sense ella serien impossibles revistes, cartells i tot tipus de pro-
ducte grafic minoritari, donada la baixa rendibilitat economica d’aquests productes, que
resultaran finalment documents inexcusables de la transformacio estética. El cartellisme
barceloni dels Gual, De Riquer o molts altres n’és fidel reflex. En les il-lustracions, en
la produccid bibliografica, en les revistes d’‘art, etc. els poligrafs, els gravadors, els im-
pressors o els dibuixants donen un nivell inusual. Per aixo no es pot dubtar de I’afirmacio
que la primera avantguarda barcelonina va ser a la indUstria grafica i que a Barcelona
es va donar l’avantguarda col-lateral al postimpressionisme, malgrat que aquest estigués
ubicat a la capital francesa de manera sincronica. Pero |la revolucié grafica de qué estem
parlant, paral-lela a I'aparici6 del postimpressionisme, moviment protagonista i referén-
cia plastica de la modernitat, és interpretada ailladament. Es tracta d’un conflicte que
ens pot aclarir el significat polivalent de la internacionalitzacid. També el d’una oncepcid
massiva o particular de I‘expressio plastica, potser. Aquesta internacionalitzacio, mas-
sificacio o expressié col.lectiva, es produeix en las arts grafiques gracies als centenars
de contactes grafics, a les beques institucionals o viatges d’estudis, al transvasament
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< Reconciliacion
Fotogravat signat per Joarizty i Mariezcurrena
«LI» Vol. VI, nam. 237, pag. 305
(17.05.1885)

< dEstara dentro?
«LI» Vol. VI, niim. 250, pag. 516
(14.08.1885)

< Vengada la honra
«LI» Vol. VI, nam. 250, pag. 516
(14.08.1885)
La pintura pot fer un cami d’anada i tornada molt rapida, des de la realitat a
les arts grafiques, entre trepidants canvis no sempre explicats per la mateixa
historia de I’art, en un espai de temps tant curt com el que va de 1880 a
1885. Usualment abstreta de les implicacions de les arts grafiques i dels
recursos técnics de la imatge, la historia dels estils artistics trenca amb la
tradicié d’oscil-lacions entre classicisme i renovacid. Ara el canvi és visual,
téenie, no hi ha referents.
Tots aquests canvis dels que parlem es produeixen en el marce d’un procés

identitari similar a aquell que les impremtes havien desenvolupat en els
origens, quan consolidaren 'escriptura de les llengiies amb capacitat de
mantenir, produir, divulgar i rentabilitzar el material grafic. Ara caldra
consolidar I'art, s’haura de refundar. Quin llenguatge farem servir? El de
les arts grafiques, no. El cartellisme, la publicitat, la fotografia, la fidelitat
al fet visible, els somnis i els deliris, alldo que és invisible, alldo que esta en
I’obscuritat. Sense enunciar preguntes I’art de la pintura s’allibera de tota
contingéncia, dels accidents quotidians. La fotografia es fara la responsable
de la contingeéncia fins al punt que un segle després encara ho és, malgrat tot.
Només servira per a fer jocs i focs d’artifici amb les imatges, tractaments
com els d’aquestes tres fotografies retocades, que es presenten com a
pintures perd que no son. Artilugis de 'enginy huma que evidencien que la
fotografia i la pintura han de mirar el mén amb les poctiques propies.
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continuat de coneixements d’un a altre costat de les fronteres dels estats europeus i a la
comunicaci6é comercial que transporta imatges i noticies. En |I’art és minoritaria aquesta
intercomunicaci6, ja que el model esta clos en si mateix, al voltant de mitja dotzena d’in-
dividus. Des de Barcelona o des d’altres ciutats sense rellevancia en I’emergent sistema
de les arts, els artistes van a I’estranger, estudien a les galeries petites, als tallers dels
mestres, a les exposicions on es mostren, com a resultats aillats, algunes obres mestres
entre d’altres obres sense caracter.

Aixi doncs, artistes espanyols, catalans, barcelonins van a treballar a I’estranger,
internacionalitzant-se en el procés les diverses opcions estétiques. Perd la internacionali-
tat de les formes ja s’ha produit amb fets anteriors i, sobretot, en les arts grafiques. Es pot
argumentar que les formes internacionalitzades sén les decoratives, que donaran fruits
com ara els diversos modernismes europeus i americans. Aquestes s’han internacionalit-
zat, han travessat fronteres des de les impremtes locals, de manera que les arts grafiques
conviuen en comunitat. l/art plastic obté resultats semblants des del centre d’activitats,
en aquest cas Paris, i s’estén a tota aquella produccié que té com a centre aquesta capital.
Perd aixo succeeix si mirem les formes com a aparenga, com a preséncies que donen fe
d’un determinat estil: els cisells modernistes, els cromatismes salvatges, els rastres del

gest, de I"instrument, tot allo que anomenem formes visuals, presencies.

Els artistes atropellats, els nous demiiirgs

Els artistes plastics, els pintors del segle XIX, ja no algaran la seva mestria a les ctpules
de les esglésies, ni els murs dels palaus seran elevats a la categoria de sublims amb ta-
pissos o teles pintades, ni les estacions, mercats, palaus i naus industrials requeriran els
seus coneixements. Els arquitectes els artesans i, sobretot, els enginyers transformen el
paisatge amb les estructures de ferro, amb els ponts, fan meravelles com la Torre Eiffel o
els grans vaixells de ferro... L'obra publica, des del clavegueram fins al metro, les xarxes
viaries i fluvials, els ports o els canals, esdevé un espectacle que enfosqueix |’ambit de
la pintura i escultura. Allo sublim no és en el paisatge romantic: es troba en el paisatge
sotmes a I’enginy huma, al progrés.

De sobte, el cami de I’art ha de ser el de I'assumpcid de la decadencia de |'objecte
plastic, ara transformat en una marginalitat per al consum privat, de coneixement criptic,
de personatges embolcallats amb supervalors com la bogeria, I“alcoholisme, el sacerdoci,
la castedat, la poligamia o les malalties venéries, la decrepitud fisica, la deformitat, els
actes immorals o de moralitat de secta; totes aquestes formules directes son per esdeve-
nir un nou home. Acompanyat amb la misoginia com a bandera, amb el menyspreu a la
realitat com a actitud i amb l'acte creatiu com a redemptor de totes les mediocritats dels

humans, I’artista troba en el seu acte I’esséncia primitiva del demitirg. D’aixo és el del que
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la literatura artistica, en el nou imaginari, deixa constancia en els mitjans de masses.

Aquesta parafernalia té a veure amb Wagner, amb Nietzsche, amb |‘actitud de
menyspreu cap als treballadors, bruts i miserables, com els caixistes i grafistes en gene-
ral, individus animalitzats que sén massa assalariada, amb els quals s’ha de practicar
una redempcio radical o I’alliberament violent de la seva alienacio. Fins i tot el marxisme
cau en aquesta visié d’allo sublim en I‘art i de I’obrer menystingut. Pero hi ha quelcom
que, de nova planta, apareix dotat de capacitat de transformacio, encara que és invisible:
son els obrers de les arts grafiques. La constatacié que no son artistes és per a qualsevol
huma més que evident. La internacional primera és d’obrers grafics, després vindra la
Primera Internacional en el moviment obrer.

Esun temps de corrents internacionals entre els quals apareix la reivindicacié dels
temps passats, el «revivalisme», que no deixa de ser una especie de decadentisme dut a un
primitivisme bucolic i edulcorat que, tot i emmirallar-se en els oficis transformadors de la
materia, no fara de les arts grafiques la seva bandera, excepte en alguna ocasid, com és
el cas de William Morris. Pero en tot plegat les arts grafiques son un instrument, no pas
una finalitat. Un art gens decadent anomenat postimpressionisme, que en tot cas podem
asseverar que implementa allo que I‘avantguarda en les arts grafiques esta construint.
De sobte, els dibuixants, els il-lustradors de les revistes setmanals expliquen la sintesi, el
moviment, el dia, la nit, el pas del temps, el succés, els sentiments del moment, la trage-
dia, la passid, I’horror dels instants. I en els artistes que encara van trobant la perfeccid
d’un cos nu, l'ordre d’una composicio, el cromatisme de les profunditats o les harmonies
contemporanies, trobem un vincle superior a I’antagonisme, una comunitat més potent
que una dissensié profunda. Pero fonamentalment la historia ens mostrara els artistes
i els grafistes enfrontats en la técnica, en el significat, en la presencia, en I’estil i en la
voluntat. A tot aquest discurs de confrontacid, violent, que presideix la mirada de I’art del
segle XX, contraposarem la temporalitat, la vitalitat i la mateixa essencia de refundar la
mirada en una nova copia del mon. No estic molt segur de si els artistes que esmentarem i
que formen el corrent paradigmatic d’aquest discurs deixaren d’explicar IYinstant precis,
el gest, el moment; de si necessariament aniran a raure a I’atemporalitat, a la generacio
de formules d’eternitat generiques, a través dels mateixos artificis que contemplaven les
arts grafiques.

Van Gogh, Toulouse-Lautrec, Renoir realitzen sintesis lineals, semblants a les de
tipus periodistic. S6n aquells tipus de representacions dels dibuixants fetes per ser tras-
passades a heliogravats, amb més o menys qualitats grafiques, que han de tenir I’energia
de comunicar |’esdeveniment. Aixo s’allunya del dibuix d’Ingres o els romantics. Aquestes
representacions no es poden estudiar sense els referents periodistics; els resultats no po-
den ser avaluats sense les aportacions conflictives del Ilenguatge grafic.

Gauguin trobara un cert primitivisme en la xilografia a fibra, oblidada en els ta-
Ilers dels gravadors per |‘obsolescencia técnica. En la imatge de Gauguin trobarem també
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la voluntat de sintesi —blanc i negre en taca— que els dibuixants de les primeres vinyetes
comiques ja feien servir i que les auques i els romangos de sang i fetge aportaren a la
iconografia popular. El pictograma grafic dura a la maxima expressié la contraclaror
fotografica. Aquesta ha aportat I’estadi de comprensié visual que artistes com el coetani
Modest Urgell transportaran a I’extasi del silenci en les seves pintures de cementiris al
capvespre, recurs postimpressionista implementat en pintures de gairebé tots els artistes
contemporanis. En la pintura, Gauguin combinara la descripcié de la ploma —linia negra
descriptiva perfilant la frontera entre fons i forma— amb la taca de tinta quasi plana dis-
sociada de la construccié volumétrica, tendint a formar combinacions de colors primaris,
de valors luminics amb equivalencia amb la gamma de tons saturats, amb un cromatisme
atopic, dissociat de la forma.

Paul Cézanne no deixa de pintar com si es tractés d’una fotografia impresa en
I’estadi primitiu. Una gamma de grisos sorgida d’una trama mecanica, en un directe
preparat per a la impressid. Una estampacio que fa esclatar la fina linia o el petit punt
en un paper poc adequat per a aquest impressio, com si fos excessivament pords o humit.
Un paisatge fotografic, de trama mecanica primitiva, de valors de [lum que, empastats,
fan una taca presumptament plana en la primera mirada, perd que conté tota la carre-
ga matérica que la fa ostensiblement present, individual. Un empastat que no s’allunya
de les seves muntanyes pintades en clau de facetes cromatiques, de vegades amb limits
barrejats, presents en un fons més que en una superposicid, com es donaria en la cromo-
litografia. Uns limits que semblen empastats també, per una mena d’harmonia de colors
tant idéntics com necessaris per assolir la indefinicié d’allo copiat, definit amb claredat
no pas per la forma intrinseca —a la qual sembla no donar importancia, com si obviés la
presencia de I’objecte— sind més aviat per la fantasmagoria de croms semblants, amb una
tonalitat comuna que aplana la representacio, pero que, per la cadencia cromatica, cons-
trueix volums. Tampoc no s’allunyaria gaire una pintura de Cézanne de la modificacio vi-
sual que les optiques obtenien: aquella espécie de curvatura de I’espai que, tot construint
una caverna convexa, no és cap modificacid de la perspectiva, sind més exactament una
aplicacié de la deformitat que la lent genera.

De Seurat, Signac i el puntillisme o divisionisme s’ha escrit molt relacionant-los
amb Chevreul, amb la sintesi sostractiva dels impressionistes superada ara per la sintesi
optica. De fet, les seves pintures son una nova sintesi del conflicte entre I’instant represen-
tat i el temps d’execuci6, no a la manera de Monet i les seves catedrals, sin6 en el sentit de
la presa fotografica, de I'acte de la visié i de I’acte de representar; tres temporalitats en
conflicte que sén essencialment imatge grafica, fotografica i resultat pictoric. No podem
parlar, en Seurat, tnicament de la forma, dels punts i les bandes de Mach que hi compor-
ta, o de com descriu el mén amb ella; hem de parlar de la temporalitat dels diversos actes
iconics. En alguns casos les figures que haurien estat en moviment desapareixen, com en
una exposicid de llarga durada, provocant que tot allo que és present sigui petrificat, com
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< Nevada de Barcelona
«LI» Vol. VIII, nam. 329-330
(201 27.02.1887)
Diverses imatges, de procedéncia fotografica o de
dibuix que R de Sorarrain les primeres, gravades
per Ji M, i les segones realitzades per Gomez
Soler i Gomez Polo, gravador.
La fotografia s’incorpora per esdevenir
cronica de la realitat, suport de la informacié
periodistica d’actualitat, o per garantir la
suficiéncia d’imatges de les publicacions.
Aquesta incorporaci6 definitiva de la fotografia
a la impremta sense traductors intermediaris es
realitzara gracies a I'aplicaci6 del procediment
tramat capag de reproduir les mitges tintes i els
grisos de la fotografia. Conviuran també amb
la trama, els procediments tipics dels directes,

propis de 'heliogravat.

El paper informatiu I'exerci d’antuvi i fins mitjans
segle XIX la xilografia en els coneguts romangos,
en les revistes il-lustrades mitjancant els sistemes
primitius de fotomecanica com la heliografia,
que permetia reproduir les imatges de linia, els
directes, i a partir de 1885 sera la fotografia, amb
la trama, la que anira prenent importancia com
registre fidel del succés duent a les técniques
precedents a nous espais que I'obsoléscencia a
tancat i/o obert.

La capacitat de reproduir la realitat immediata,
llunyana o propera en el temps i 'espai

allibera els moments de contingéncia, amb o
sense continguts, fins al moment presoners
d’informacions importants. Lactualitat fugissera
pot esdevenir historia o anecdota, encara no

ho sabem instal-lats en Pactualitat. Un fet

pot esdevenir noticia, esdeveniment efimer,
comentari banal, moment historic. Tot esta
ubicat en una realitat situada en el mateix pla,

el periodisme il-lustrat dona aquest pla. Unifica,
doncs la contingéncia, I’accident amb tots els
altres valors transcendents que el paper impres
aportava en bona part al judici de la realitat.
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les figures a la vora del riu amb una [lum d’estiu que tot ho aplana en una immobilitat
superior a la mateixa natura del temps. D’altra banda, els objectes en moviment tenen
una definicio tal que l’instant estés fa irreal qualsevol efecte cinétic. També haurem de
parlar de la definicié, de la qualitat estructural de la imatge. La manca de profunditat
de camp en una imatge tramada ens descobreix com la nostra vista humana és de «pitjor
qualitat», que li cal I’acomodacid retiniana per veure en plans diversos de I’espai. Seurat
ho resol amb una imatge perfectament enfocada, que ens resulta freda, petrificada per
una acomodacio impossible.

El mateix succeira en Van Gogh: una demostracié clau de com les arts grafiques
i les fotografiques no generen un conflicte amb I’art, sind que conviuen en un efecte de
complementarietat, tot posant en dubte la natura violenta de la practica artistica. Ni en el
seu verisme, ni en la immediatesa, ni en pels generes o els procediments es revela I’lanima
turmentada que reflecteix la mala literatura que d’ell ens ha arribat, sigui propia o alie-
na. El conflicte intern, el creatiu, I’Unic d’interes, es produeix en la formulacié del model
visual, que no és mai exclusiu en l’art plastic, grafic o comunicatiu, quan és I’expressio,
I“instrument de transport, dels possibles missatges.

No hi ha pitjor afirmacié per al mén de I’art visual, de la pintura en particular,
que aquella que associa la fotografia amb el grau de figuracio de I’art. La voluntat malin-
tencionada d’aquells que defineixen per exclusié un procés, un procediment, metodologia
o tecnica, disciplina o art no ens deixa cap dubte en la voluntat intrinseca de violentar,
generant exclusivitats, un acte que supera en molt la preséncia fisica de les coses. Aquests
discursos tenen la intencié de banalitzar qualsevol técnica, recriminant qualsevol opcié
expressiva. Els artistes que formen part del postimpressionisme no van fer altra cosa que
ubicar-se en la seva realitat, mirar com les arts grafiques, la fotografia i els recursos de
les arts plastiques s’integraven en un art visual que entra en conflicte, es desintegra i

harmonitza de nou en el moén visual de I‘estadi neotécnic.

Les il-lustracions, la primera cultura de masses

La revista La Ilustracion, de Lluis Tasso i Serra, és una publicacié similar, paral-lela i
coetania a d’altres il-lustracions editades a paisos pertanyent a la cultura occidental, i hi
esta connectada. Es pot considerar un magazin setmanal globalitzat, i es pot afirmar que
és el primer mass media de la historia en que es publiquen noticies d’abast internacional.
Revistes globalitzades, cadascuna en el seu propi idioma, en les quals trobem la xilografia
com a mitja general de reproduccio de les imatges, els dibuixants-periodistes amb |’espe-
cial manera de crear-les, i un comerg global d’aquestes imatges, que esdevenen imatges

sense fronteres, amb la tipografia com a técnica comuna d’impressio.
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La gran difusio d’aquestes publicacions —podriem apuntar-ne mig centenar convi-
vint en la mateixa década, 1880-1890, als dos costats de I’Atlantic, amb imatges repro-
duides simultaniament, copiosament, contemporanies als fets, i fer un comput global de
milions de revistes setmanals— va ser possible gracies al desenvolupament de la segona
revolucio grafica. ’época daurada de les il-lustracions acabara amb el segle, coincidint
amb la tercera revolucié, i haura tingut una durada de mig segle de vida comercial. Pero
aquesta primera cultura de masses no té res a veure amb |’art d’avantguarda que con-
temporaniament es feia a Europa; no hi ha vasos comunicants. La vinculacio formal la
trobem en els diversos elements pertanyents a les arts decoratives, en les Arts & Crafts,
amb el mobiliari i, sobretot, en I’ornament.

Es el més semblant a la primera aproximacio a allo que denominarem cultura de
masses i, certament, I’avantguarda resta elidida en la imatge d’aquestes il-lustracions.
’establiment d’un gran vincle col-lectiu de coneixements no disciplinaris, ni cientifics,
ni plastics ni politics, es déna en aquestes revistes. Aquestes revistes representen el lloc
o referent comd, el topic del mén, el document de I’época per als ciutadans occidentals.
Passatemps com els jeroglifics, els primers comics o histories en vinyetes, el [lenguatge
ampul-16s de la poesia de les englantines, el paternalisme dels judicis o la recepta de la
moral del seny sén constants del bon gust imperant, de la cursileria.

Des del positivisme d’una filosofia domestica entroncada amb el progrés material,
amb I’eixamplament de la ciéncia, amb la conquesta final de totes les fronteres de la
civilitzacio parlen els grans transformadors de la concepcio del mon. Els pols, les selves,
els salvatges, els altres sén sotmesos al poder que emana d’occident, una civilitzacio
dominant llangada a la colonitzacié final del planeta, que amb el poder de la bondat, del
coneixement i de la tecnologia establira els mateixos parametres de progrés per a tothom.
Enfront trobarem la determinacié individual de no recérrer a subterfugis més o menys
enganyosos.

Perd havent arribat als resultats de I’estudi, les conclusions no podien ser unes
dicotomies simplificadores; calia trobar els fenomens unificadors, aquells que després
desencadenen les idees en que totes les unitats particulars participen. De manera que
calia formular el conjunt, sense anar més lluny. De bon comencament el fenomen era la
temporalitat.

La temporalitat

El format periodistic permet incorporar tant la contemporaneitat com la contingéncia.
Ambdds, en tant que discurs de I’entorn en transformacid, per un costat, i espai de cons-
tatacié dels accidents o canvis de rumb que es produeixen en el decurs del temps, per

I“altre. Els oblits, les reiteracions i les irrupcions de la novetat com a factors de canvi, la
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temporalitat com a romanent de I’obra plastica, grafica o fotografica per descobrir com
es crea la historia, amb successos aillats que originen casualitats, trencant tota predic-
cid. En tot cas no es constata cap voluntat superior, com argumenten Nietzsche o Jung.
Oblits, contingéncies on no hi ha trencaments, avantguardes, visionaris, excepcionalitats
o grans revolucionaris del fet visual. No hi ha trencaments, ni de models, ni de motlles.
La subversid o les impostures de bojos solitaris o la mirada externa, neta, i il-luminada
de la temporalitat del discurs maximalista, aquell que descobreix les obres mestres, per
exemple. Tot plegat, tota la historia és una normalitat mil-lenaria, una normalitat d’ac-
cidents on els humans intentem, des d’alla on sigui, explicar les nostres impostures. Hi
ha fenomens desencadenats, pero tots sén tangibles, mecanics, sense més literatura que
|‘aportada per la quimica organica o els angles de refraccié de les lents. Son preséncies
unificades per un temps i espai que, en els termes que sigui, fan de la situacié concreta
la definitoria de I’art

Cal estudiar aquest fenomen grafic de la temporalitat, que és clau, amb els ma-
teixos parametres d’altres fets estétics susceptibles d’estudi. Apareixen ara, pero, contin-
gencies, accidents, refraccions presents o invisibles, representades o en presencia, ocultes
a la mirada o amb emfasi desafortunat. La reconstruccié del mén visual d’aquella década,
en que trobem realitats esmunyides pel forat de la representacié —com la vaga dels cai-
xistes en |'obrador de Lluis Tasso, per exemple—, o per la reiteracid de la difusié que les
transforma en invisibles. Seguiments de fets, com els produits al voltant de construccions
tant diverses com la Torre Eiffel, I’Estatua de la Llibertat de Nova York o la Sagrada
Familia de Barcelona, o les exposicions universals, invencions de les metropolis per publi-
citar-se, o les invisibles novetats que esclaten als ulls, les confusions visuals entre pintura
o fotografia, entre noticia o no-noticia, amb novetats continues en les tecniques de repro-
duccid que encara no saben les funcions que poden desenvolupar, per si mateixes o per
la utilitat donada a |’eina, amb un llenguatge indefinit, no pas perdut, només violentant
la manera de veure, sense saber cami o trajectoria, la imatge tecnologica en els darrers
tres lutres del segle XIX, fundara una nova manera de pensament recolzat en la mirada
tecnologica.

El resultat de totes les imatges és un producte sintétic, comu, de vertigen. No hi ha
conseqliencies ni causes: hi ha temps definitivament i, per primera vegada en la historia,
hi haura consciéencia del temps i de la seva funcié en el sistema de les arts. Aquest lloc
que ocupa la temporalitat, també la de la revista, mesclant-se en els esdeveniments cro-
nologics, trenca la presumpta linealitat del discurs de la historia com a descripcié de la
realitat i esmicola tota aparenca de frivolitat, aportant una estranya transcendéncia del
fet puntual, nou, accidental. Aquesta transcendencia és concomitant a la de I’obra d’art,
a la del dibuix periodistic, a la de I‘escultura, I’obra grafica o la fotografia.

Es una nova situacié que estableix una divisié entre els diversos productes plastics
o grafics, pero que no es limita a la diferéncia, sind que més aviat solidifica un tot estetic,
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que és alla on la conclusié de la unificacié de les arts pren cos, aixi com el propi treball
aqui desenvolupat.

Es important significar que les il-lustracions son un producte diferent de qualsevol
altre, sense precedents, amb una férmula de presentacid preestablerta. El seu caracter
presencial superficial, anodi intel-lectualment parlant, localment irrellevant, internacio-
nalment adotzenat, previsible en el fons i en la forma, comercial més que cultural, el fa
repetible hores d’ara en tant que no ens aporta aparentment res d’interés. I, per aquest
fet, I’estudi aqui exposat |i déna un tractament paradigmatic. Hem afirmat que es revela
la nova mirada en aquestes revistes, en la imatge temporal de la noticia i en la tempora-

litat que la mateixa noticia aporta com a informacié preeminent.

Topos i locus

Aquest és |atribut primer que la impressié donava, i la impressié visual que el cimul
d’imatges forjava en tancar-se la darrera pagina del darrer volum de I'any 1891. La
Ilustracion era un mirall de la megalomania instal-lada en la societat en la darrera dé-
cada del segle XIX.

Amb el sequiment grafic —paral-lel al seguiment urba, periodistic i literari dels
nous monuments instal-lats en les ciutats més cosmopolites—, veurem con també s’instal-
la una determinada transcendencia que, en qualsevol cas, sembla formar part de la matei-
xa poética instal-lada en el postimpressionisme. Tant en les revistes il-lustrades com en els
quadres dels postimpressionistes hi ha un temps per a la mirada, perllongat més enlla del
reconeixement de l‘objecte representat. Ambdues configuracions demandaran |’atencid
de l’espectador i la reflexid en dos aspectes més. Superats els moments de reconstruccio
visual que permeten entreveure allo que es representa, caldra negociar amb la imatge el
moment en qué es representa; a la mateixa vegada que s‘ubiquen referent o background,
es fa la localitzacié de la seva preséncia. A nivell practic caldra veure on és el tros de
Torre Eiffel en el passeig per Paris, o esbrinar quina és aquella Estatua de la Llibertat, si
el bibelot, la de Paris o la de Nova York, i el qué, com i quan de tot plegat. Monument a
Colom, monument a Berlin, a Viena, el de la petita ciutat... Es presenten les imatges en
un procés temporal.

Sera aquesta una imatge publica que uneix dos termes, publicada i socialitzada,
la que transcendira. Certament no és una transcendéncia metafisica, sind més aviat
fisica, una projeccié de la mirada que extrapola el locus i el topos, en la preséncia i no
pas en la representacio, que és informacid. Geografia del moén i significacio, fita, posicio.
Megalomania en monuments publics, que sén com simbols de la contemporaneitat. Potser
a partir d’aquest instant es vincularan de nou preséncia i representacié, en unes deter-

minades imatges noves que han revelat una sacralitat laica, urbana, cosmopolita. Com
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ho va fer el simbol en els seus origens, en els de la humanitat primitiva creadora, en un
maridatge on, més enlla de la disparitat, forma i significacié eren i son de nou una unitat
abstracta, irreal, on el signe i el simbol eren i seran la mateixa cosa. Lluny de perdre la
sacralitat, la reproductibilitat canvia el rumb i, si bé és cert que la imatge pot banalitzar
tot allo presentat, també pot esdevenir el que desvetlla o uneix allo amagat o dissociat.
Yobsolescencia de la imatge, la temporalitat que la fa repetitiva, reiterada, redundant,
també la pot fer persistent, permanent, constant, unificadora, vinculant.

La continua preséncia dels perfils de la ciutat, les realitats representades en dos
técniques antagoniques com la fotografia documental en relacié a la xilografia periodis-
tica, les descripcions dels processos de construccio dels grans monuments de I‘urbanisme
de les ciutats occidentals transformant-se ara en metropolis davant dels ulls del ciutadans
cosmopolites, seran preséncies que d’alguna manera haurem de connectar amb allo que
simultaniament estaven fent els grans artistes de |‘occident cultural.

Eso pot ser una determinada sacralitat que resultara de tot I’efecte de suplantacid
de realitats que és —en aquest cas— com es crea un simbol. La imatge de la ciutat, no pas
la ciutat, com podia haver succeit en I’antic regim amb un escut o qualsevol anagrama
substitut, representada per un simbol de nova planta.

En aquesta situacié caldra la recerca de les relacions entre els tres llenguatges
—el grafic, el fotografic i el plastic— que ens dura a articular els components de la tem-
poralitat de I’art, de la imatge en el sistema de les arts, de tal manera que aquesta —la
temporalitat, que no és un fenomen nou— es modificara en la concepcié classica de I’art
plastic per la irrupcid del llenguatge grafic i per la versemblanga destruida de I’element
fotografic. L'antiga concepcié academicista de la concepcié classica, que encara el 1880
té una expressié majoritaria i preponderant, s’ha transformat a conseqiiéncia d’aquesta
melange de llenguatges d’expressié del nou art.

En tot cas hi haura unes determinades situacions que posicionaran la imatge en el
moment de |’aparicio del sistema de les arts. Aquestes son les que determinen el locus i
aquest permetra elaborar el model. Locus és geografia, pero també lloc de representacid,
autoria, professio, voluntat de presentacio, técnica i discurs. Aquests locus dona llum al

model: plastic, fotografic o grafic.

Nous models de la imatge en el sistema de les arts

Perd la indUstria no-grafica, en un procés més lent, també incorporara els nous valors
després d’haver superat els seus propis estadis de |’artesania o la manufactura. Pot se-
riar, comercialitzar o difondre els seus productes. La demanda que els productes de la
inddstria siguin una copia del moén, que reflecteixin la cultura humana del progrés, o de la

tradicid, sera un encarrec de la societat, de la ma dels pensadors, fet als dissenyadors.
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Els dissenyadors, en incorporant-se gradualment a les diverses industries —des de
les metal-liques, fins a les textils—, transformaran el sistema de les arts, tant per la seva
aportacié com a nova professio, en enfrontar-se directament amb la cultura material,
amb la tradicié o la modernitat, com pel fet de connectar coneixements d’altres branques
de la ciéncia o la tecnica, i per fer dels oficis artistics o industrials els exemples de la
relacio entre materies i consumidors. Els dissenyadors d’objectes mobles sén en aquesta
época fonamentalment els creadors dels espais i generen programes determinats. Poden
ser arquitectes, moblistes, fusters, decoradors o escenografs projectant continguts a les
formes. En un acte de manifesta radicalitat en front de la tradicié arquitectonica, es trau-
ra a l’exterior de les construccions les obres d’aquests artesans, donant una visio publica
i notoria en les facanes del goig de la seva implicacié en la construccié dels interiors dels
edificis. Trobarem aixi com la feina en exteriors i interiors dels edificis, en un mena de
modernitat unificadora, ens parla de les obsolescéncies.

Fixem-nos com en aquest moment I’obsolescéncia de procediments, objectes, ofi-
cis 0 materials és emprada com a element creatiu per part dels arquitectes i s’incorpora
com a fenomen tecnic i estétic des de I’arquitectura. Perd tampoc en les belles arts —en
transferir-se procediments, tecniques i oficis de les arts grafiques, com I’enquadernacid
d’art, procediments de la impremta, com la serigrafia, la xilografia, litografia, o el gravat
calcografic— I"obsolescéncia teécnica significara necessariament |’obsolescéncia estética.
La modernitat es va identificar amb el trencament de I’optimisme positivista i va ubicar
la decadencia del mén en el centre de la creacio. Els revivals i les visites als tallers de
transformacio de la materia —vitrallers, ferrers, fusters, ceramistes, etc.—, ja en decadén-
cia davant de la indUstria, no sén res més que aquesta voluntat d’ubicar I’obsolescencia en
el centre del debat estétic. El classicisme renega de |’obsolescéncia i representa |’absoluta
i plena eternitat que els déus atorguen a I’art dels canons, els estils i la tradicid.

Finalment un sistema de les arts construit per models de preséncia i representacio
diversos que van creant davant de la mirada del ciutada, convertit en public i transformat
en espectador o consumidor, una corrua de manifestacions expressives que es dilueixen
entre I’exclusivitat de les minoritaries o la vulgaritat de les majoritaries, en que els
models, convertits en mitjans, seran de caracter massificat o amb atribucions de nou

transportables als de I’antic régim iconic.

L'art plastic

En tot cas, podem comprovar com la relacio entre les arts s’ha modificat en el decurs del
segle XIX, esclatant definitivament en el darrer quart de segle. Aquesta transformacio
ve donada per la irrupcid de la imatge, pel registre fotografic o cinétic, per la reproduc-
tibilitat, la visibilitat, la difusié o la divulgacio, la redundancia i la pervivencia, d’entre
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d’altres fenomens.

Es modifiquen les disciplines —totes, les antigues o les modernes— indiscriminades
en una presencia de models canviants, i apareix la necessitat productiva de generar una
obsolescéncia que permetra |’explosié d’un fenomen de nova temporalitat que anomena-
rem moda. Aquesta moda no és Unicament l’activitat creativa de la confecci6 textil.

Un model no és una técnica; la técnica no necessariament determina un model.
La fotografia mateixa no és igual el 1826 —un experiment que pretendra substituir la
tipografia— que amb Daguerre —realitzacié d’originals Unics— que el 1835 —amb Fox
Talbot i els negatius positivables— o el 1880 —amb la fotografia impresa. Tampoc no és
immutable la litografia, recurs técnic que va a l’art i a les arts grafiques. Disciplines com
ara el dibuix, centrals, hauran de generar nous discursos formals en incorporar diferents
models en el sistema.

Canvien els oficis artistics, els industrials —transformadors de la materia—, i ini-
cien una progressiva desaparicié o transformacié. Professions com, per exemple, els cai-
xistes, transformats en linotipistes, desapareixen després, alterant-se, en el decurs de
la transformacié de I’época paleotecnica a I’eépoca neotécnica, les divisions tradicionals
establertes, tant les pertanyents al mén laboral, com al social. Aquesta divisié consagrava
en l’antic regim la preeminencia o prestigi de les activitats diverses del sistema. Aquest
punt de vista de la professi6 es va destruir amb la preséncia dels primers mitjans de mas-
ses, amb la premsa il-lustrada al capdavant.

Pero, per damunt de tot, la transformacio la protagonitzen les noves generacions
de ciutadans, que canvien els seus valors antics per nous parametres. Aquest parametres
fundacionals de la contemporaneitat son dos: per un costat la fe absoluta en el progrés
—substitut laic de I’esperanca—, que enalteix la intel-ligencia humana individual, constru-
int un imaginari de desenvolupament sense limits previsibles; d’altra banda un reconei-
xement dels elements anteriors, de la tradicié, que és public, notori, funciona com vincle
entre individus i emblema de la col-lectivitat, com a simbol de la personalitat organica
del ciutadans constituits en nacié, amb identitat diferenciada a tot allo conegut. La inter-
nacionalitzacié de les informaciones també serviran per aprofundir en les identitats. Aixi,
un pont, un canal, un monument, una torre, un edifici, una xarxa de comunicacions poden
ser identitat, simbol o representacid d’una idea o una posicié emblematica. Aquestes pre-
sencies objectuals, urbanes sobretot, sén domini de la megalomania instal-lada en I'ima-
ginari d’una societat cosmopolita. Aquesta megalomania es manifesta en aquesta decada
com mai s’havia mostrat, en el mateix procés de construccid, i té resso en els mitjans de
masses, en les il-lustracions, en la participacié individual, en la mirada com espectador o
en el record de d’una memoria col.lectiva.

Aquesta nova dimensio de la imatge, la d’explicar els processos de construccio
sincronics, fa dels monuments nous un referent que equipara la contemporaneitat amb les
grans fites del passat. L'urbanisme progressista, democratic, com la proposta d’Ildefons
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Cerda, saltara pels aires. La ciutat ha de ser un espai de representacions simboliques on
el monument segui cabdal; ha de ser un espai pluripersonal d’informacio.

Recordem que la generacid de productes per part de la industria ha creat corrents
d’opinid, ha generat escrits sobre la bondat o la bellesa, pero, per damunt de tot, ha mo-
dificat conductes, ha provocat transformacions socials, sanitaries, demografiques, etc. El
mateix a provocat, en altre ordre de coses, els objectes urbans.

Connectivitat, I’alteritat de I’obsolescencia

La qliestio és que no es pot entendre la complexitat de copiar o recrear el moén en l'etapa
neotécnica sense uns estadis unificats de totes les arts, els oficis, les técniques o els pro-
cediments. Tampoc es podra entendre la construccié d’una nova natura, la complexitat
de generar col-lectivament una cultura material que donara pas a una natura artificial,
sense la capacitat de revelar fenomens per part dels diferents models que assimila, gesta
i desenvolupa el sistema de les arts. Pero allo més important d’aquest procés de creacid
col-lectiu és el fenomen que anomenarem la connectivitat, que reforca encara més la idea
de I’existéncia d‘un potent sistema de les arts.

Per un costat. i com a primera constatacié d’aquest estudi, hi ha un procés de
convergencia en las arts grafiques, que esdevindran catalitzadors. Fixem-nos en el procés
d’aglutinar les diverses técniques que havien nascut amb voluntat de substituir o generar
una nova reproductibilitat. La litografia o la fotografia en sén un exemple: ambdues con-
tribuiran a la revolucié tipografica de la decada a estudi. Connectar els coneixements va
ser la clau pel desenvolupament tipografic. Els coneixements implicaven fisica, mecanica,
electricitat, optica, materials, quimica dels colors, de les emulsions, anatomia humana,
percepcio, etc. Les arts grafiques sintetitzen coneixements, transformen materials, creen
productes nous, tot plegat sense allunyar-se del lector, ans al contrari, augmentant el seu
nombre, sense oblidar I’objectiu de qualitat i servei.

El moén s’ha copiat, creat i interpretat des que els humans ens varem anar fent
humans. Pero sense remetre’ns a Altamira, tot fixant I’inici en el Renaixement occidental,
aquest mon visual modern és producte de la ciencia, la técnica i I’art com a coneixement.
La reproductibilitat és un fenomen més, cabdal —si aixi es vol entendre, és el nucli del qual
d’altres fenomens sorgiran—, un estadi del coneixement, més que la seva conseqiiéncia. Al
seu torn sera un fenomen d’aquesta equacid que es revelara al segle XX amb la generacid
d’una forma nova de pensament que anomenem disseny, que més que desenvolupar-se des
d’una suposada cultura del projecte, neix i evoluciona en la cultura de la connectivitat i
I’obsolescencia, propies d’aquest estadi final de la cultura paleotecnica. A partir de I’eta-
pa neotécnica, el desenvolupament de la reproductibilitat es fara connectada amb la idea

de disseny, que és el primer encarrec social que ocupa determinades professions noves
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Les arts amb llarga tradicié académica, la pintura,
I’escultura i 'arquitectura també es veuran
afectades pel canvi de rol que la confluéncia de
técnica, pensament i vitalitat han desencadenat
en la necessitat estética dels individus del darrer
quart del segle XIX.

La pintura trasllada el centre d’atenci6 de la
realitat exterior a la invisibilitat espiritual de
I'individu, a les foscors els decadentistes, a la llum
dels higienistes i publicistes.

temporalitat de 'art
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entorn de la qualitat d’objectes grafics o mobles, instrumentals, espacials o ambientals.
Aquesta darrera professio sera assolida per larquitectura i s"anomenara urbanisme.

Pero en general la reproductibilitat altera la vida dels artefactes en intervenir en
la seva produccié industrial “obsolescéncia, i s’aplica com a constant per produir I’apro-
fitament de la constant revolucié tecnica per obtenir una millora continuada dels objectes
produits. Aquest fenomen és la connectivitat. Aixo facultara |‘aparicié d’unes determi-
nades activitats humanes, més o menys properes a les arts, que forjaran una ideologia
al voltant de la creacié de la natura artificial. Aixi, les diverses professions del disseny
tindran en els fenomens que es van desencadenant i revelant a partir de la produccié de la
natura artificial i la iconosfera la seva definicid, en permanent exercici d’eixamplament.

En el mitja calcografic, amb menor quantia i difusid, i en el tipografic amb rotun-
ditat, trobem I’esclat del

fenomen de la reproductibilitat al segle XV. A principis del segle XIX, quan apa-
reixen la litografia i el gravat a testa, i, en les decades de 1820 i 1830, la fotografia,
s’obriran nous fronts que no han fet més que perpetuar l’estat convulsiu permanent de
la imatge. Captada la realitat, emmagatzemada, copiada i reproduida, incorporada la
difusié com a Gltima dimensi6, es produira la preséncia, nova en la cultura humana,
d’allo que en el temps passat es va anomenar mass media. Les il-lustracions en van ser
precursores.

La Tlustracion és un mass media, en virtut dels diferents components amb els
quals es presenta. Forma part del conjunt d’il-lustracions que apareixen en el periode
1840-1890 a Europa i America. Representa en la cultura occidental un lloc comu de la
producci6 textual i iconica, de fet un genere Unic i irrepetible de la segona part del segle
XIX. No és certament un génere periodistic que tingui referents ni continuitat, pero va
situar allo que diem el coneixement comd, la cultura basica, en un mateix format, tot
establint els ftems que hi formaven part i la seva importancia. Va assolir un bon nivell
de representacio de la realitat gracies al virtuosisme del gravadors i a les técniques de
reproduccid que ajuntaren disciplines de terrenys prou allunyats. La fotografia s’afegeix
a la tipografia, aquesta a la mecanica de les noves maquines d’imprimir, cilindriques,
mecanitzades. Representen les il-lustracions el primer tipus de producte cultural unificat
i contemporani i la mostra de la poténcia de la incipient indUstria grafica. Totes elles re-
presenten economies d’escala i amb elles la llibertat de premsa deixa de ser una activitat
en territoris nacionals i es trasllada al transnacional, de manera que s’afegeix a |’activitat
una necessitat de preservacié de I’autoria i les identitats plasmada en els drets d’autor,

consagrats en aquesta década com a drets d’abast internacional.
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La fotografia en el sistema de les arts

Després trobarem, a cavall entre el segle XIX i el XX, nous procediments i noves
connexions técniques, com la litografia i la tipografia, el conegut offset, I’electrografia,
la termografia, la infografia i moltes més que van donant un aspecte nou durant el se-
gle XX a aquell antic art de la tipografia. S’havia copiat el mén en planxes com les de
I”’Enciclopedie, i, abans de 1800, es podia estudiar anatomia, geografia o botanica amb
[libres damunt d’un faristol. També s’havia creat un mon visual nou amb mapes, seccions,
disseccions, esquemes i perspectives, on arquitectes, metges o artistes i enginyers inter-
pretaren allo viscut, aprenent d’allo vist per d’altres. Per Gltim, i no menys important, el
mon viscut ja havia estat interpretat per la mirada dels artistes i els gravadors. Des de la
calcografia van revelar la seva mirada als espectadors, i ho varen fer també amb la xilo-
grafia, amb la fotografia i amb els nous mitjans; amb tots els nous mitjans. El sistema de
les arts els incorpora, els destrueix, els comercialitza o els margina, comprova les seves
aptituds, modifica els discursos i decideix qué és que, genera models, i els reorganitza en
una constant situacié que manifestament i necessariament es troba en conflicte.

La fotografia, des dels seus inicis, genera expectacid en les arts: en les arts
plastiques i decoratives, en les grafiques i en les literaries. Aixi, impressors, editors, pin-
tors, escriptors i arquitectes, i també cientifics, politics, aventurers, inventors i un public
inquiet, se senten vinculats a aquesta novetat. L'expectacié per la capacitat de captar la
realitat visible és, per a uns I’esquer; a d’altres, la capacitat de crear els sera el vincle; i
a d’altres, encara, els interessara per les seves possibilitats com a instrument de repro-
duccié. Aixi doncs, la fotografia s’albira com a técnica incorporable a la reproduccié
d’imatges; aquest és el seu element definitori. I ho sera també en el seu programa de futur,
de manera que esdevindra una gran aportacid iconica a la humanitat. Pero tot aixo sera
possible mig segle després de la seva invencié i no anira sol, siné que caldra la unié entre
fotografia i impremta, que es produira a través d’un Ilarg procés de petits descobriments
i esdevindra un exemple clar que la connectivitat és, juntament amb |’especialitzacio, la
gran font del progrés. La trobada entre la tipografia i la fotografia condueix el fenomen
de la reproductibilitat al seu maxim exponent.

El primer estadi és el dels negatius, el segon el de la planxa tipografica emulsiona-
da fent plomes i heliogravats, i el procés acaba amb la reproduccio de directes o imatges
en mitges tintes o autotipies. Des de les primeres il-lustracions europees aparegudes a
Londres, Leipzig i Paris als inicis de la década de 1840 fins a la seva decadéncia, a la
década de 1890, trobem mig segle de preponderancia iconica de la xilografia, que ha
fet del mon un lloc conegut i ha ubicat fins i tot els espais a conquerir, els de les novel-
les de Jules Verne, per exemple. La cosmovisid grafica és creacié de la metropolis com
a fenomen i referent cultural: Paris, i, també, ciutats com Nova York, Londres i Viena,
Budapest, Praga, Mila, Berlin, Madrid i Barcelona.
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Les arts plastiques —la pintura i I’escultura sobretot— gracies a les impremtes
hauran assolit I'internacionalisme sense necessitat d’organitzacions, projectes d’expansio
o plantejaments constituents. Es conformen corrents artistics en ismes separats de tots
els altres ismes de caire politic, nacional, etc. Els ismes de |’art seran de caire transna-
cional. El simbolisme va des d’Estocolm fins a les illes Canaries, dels Estats Units fins a
la India.

Amb la comercialitzacié a escala internacional d’estampes, primer, de galvano-
tipies, després i, per Gltim, de clixés, la imatge assoleix un estatus global que no perdra
mai més, ni amb el cinema, la televisié o els mitjans digitals. Ben al contrari, sembla que
sigui una condicié imprescindible per esdevenir model en el sistema de les arts.

No és pas la fotografia com a tal, el motor del canvi: sén les arts grafiques i la
potencia resolutiva el que fa apareixer la modernitat en I’art. La modernitat de les obres
dels artistes de I’anomenat postimpressionisme és un posicionament clar amb relacié a
la fotografia i la reproductibilitat, la indUstria i les arts grafiques, i sembla que les obres
realitzades per aquests artistes cap a |‘any 1885 son irreproduibles, impossibles de ser
copiades per un dibuixant i gravades amb posterioritat en boix. Sén irreproduibles i, a la
vegada, tenen la fotografia i I’art grafic com a referent, ja que el complementen.

Art d’avantguarda i indUstria grafica formen part de la mateixa historia. Ambdues
es mesclen per construir un nou imaginari. Aquest nou paisatge iconic que crea |’art grafic
interfereix de tal manera que no podem aillar-lo de la revolucid plastica del segle XIX.

La fotografia, com tota creacié humana, desferma contradiccions, aporta i des-
trueix. Allibera la necessitat del record, i haura de crear una nova realitat o el desvetlla-
ment de la realitat oculta per esdevenir part del tot iconic. El desvetllament de la realitat
oculta a la mirada quotidiana no restara com la sol-licitud a pintors i escultors. Lart
sera el sistema receptor de |’energia alliberadora de les revolucions grafiques. La ma fou
alliberada per I’eina, augmentant les capacitats transformadores de I’accié humana. Les
eines alimenten els recursos procedimentals. Aquests enriqueixen la tecnica, que al seu
torn allibera noves formes. Les formes generen significacions per la necessitat humana
d’ubicar en la memoria les experiéncies. Les significacions construeixen paradoxes, senti-
ments, conflictes, i de tot plegat neix el pensament complex i les idees que la sinapsi de les
informacions conformen en coneixement. D’aquesta manera s’alliberen futurs possibles.

Les arts grafiques alliberen també aquell dibuix intermediari, subsidiari i descrip-
tiu. Aixi el dibuix quedara ancorat en les arts grafiques en alguns terrenys on podra ser
narraciéo —com en les tires comiques—, caricatura, grafisme o tindra altres funcions, com
la il-lustracio. Amb el dibuix es podra articular el nou llenguatge de la il-lustracié que es
vehiculara paral-lelament al de I’escriptura, pero que no sera ja la traduccié iconica de
la narracio.

El dibuix entrara de nou a les arts carregat de nous coneixements, amb el llen-
guatge propi que altera I'escenificacié de llocs i successos, que assoleix la fotografia i la
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La produccio objectes amb valor estétic
afegit, en el que avui anomenem disseny
industrial o arts decoratives, satisfara durant
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del propietari. Lescultura fara un llarg
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no han estat mai prou reconegudes.
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el disseny faran la seva aparici6. Les revistes
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premsa, i es converteix en instrument de pensament. Més que mai, el dibuix apareix com
la disciplina de la representacié de les idees, els sentits i els sentiments, pero sense el
verisme a que estava subjecte. Aixo explica alguna de les propietats del postimpressionis-
me: per una banda la futilitat dels temes tractats —natures mortes amb teteres, fruites o
paisatges poc interessants o inquietants—, i la factura, per I’altra. Aquest manierisme dels
artistes, la forma de fer particular, la petjada personal, altera la preséncia de la mateixa
banalitat dels repertoris classics, del camp. L‘artista vol captar de la mateixa manera
que ho fa la camera fotografica: tot en el mateix moment, amb el mateix tractament i
sense discriminar una forma important d’una altra subsidiaria. EI 1885 apareixen obres
cabdals de I"art contemporani; totes ens aboquen a no mirar el tema. Ens aboquen a la

mirada, ens enfronten a allo exterior que I’ha procurat, als atributs contingents.

Un nou imaginari postfotografic

La fotografia, durant mig segle, des del calotip de Fox Talbot de 1835 fins al primer
reportatge periodistic de 1885, s’havia convertit en un nou sistema de reproduccié paral-
lel al de la impremta, amb una indUstria propia dedicada a la positivacié de negatius a
gran escala, oferint al public una gran qualitat iconica en publicacions fotografiques i,
sobretot, en cartes postals. Aquesta indUstria fotografica tingué forca importancia, amb
produccions massives de postals amb paisatges de llocs turistics, de perspectives urbanes,
de retrats de personalitats —com a la victoriana Anglaterra—. Aquesta indistria també va
adquirir importancia als Estats Units i a Franca.

La preséncia a Espanya de fotografs industrials va tenir certa importancia, amb
alguns fotografs a Madrid i Barcelona, com Laurent o Audouard, que realitzaren grans
col-leccions de postals al voltant dels anys 80, quan la impremta ja s’adaptava a la re-
producci6 per trames. Pero la gran diferéncia en la qualitat de la imatge dona vida a la
fotografia de reproduccié seriada durant un Ilarg temps, tot i que el seu camp es redueix
a la impressié postal i al retrat-postal. Aquesta modalitat del retrat per enviar fou molt
emprada pels retratistes instal-lats en gran nombre per tota la geografia europea i ame-
ricana.

La inddstria de la postal preimpresa, fotografica, precisava una produccié massi-
va de paper emulsionat que a la peninsula no existia, de manera que s’hagué d’importar
de Franga. Aquest és el motiu pel qual trobem usualment escrit en francés, al revers
d’aquests productes, «Carte postal’’ .Potser un dels problemes que cal destacar en aques-
ta industria és la dificultat tecnica de realitzar ampliacions fotografiques de format més
gran de 10 x 15 cm, que és la dimensié fixada per a aquestes imatges que el public envia
per correu. D’una banda, I‘acumulacié d’imatges ha donat com a fruit que res quedi en

el terreny de la paraula sense referent iconic. Els sentiments, els paisatges, els objectes,
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els individus i els desitjos restaran fixats en imatges reproduides. Pero I’art aleshores
s’abocara a I’allunyament literari, fent imatges sense referents, no pas per una voluntat
de novetat, siné per I’afany de trobar una ciéncia del visible que reveli la invisibilitat.
Recordem que les arts grafiques treballen en IYadequacié de les idees a la seva visibilitat.
‘art pren la mateixa via, perd no pas de les idees, sind de les sensacions, on trobem els
artistes contemoranis com els del grup de Pont Aven com a precursors d’aquest subjecti-
vitat emergent.

Aquesta capacitat d’associar allo vist o viscut deixara d’interessar |’artista. Ja no
caldra la lectura d’imatges, els referents historics, mitics, al-legorics, literaris o religio-
sos. Les novel-les amb il-lustracions i les revistes amb un ampli ventall de gravats ho han
fet possible; amb elles I’art s’allibera de la literatura, aquesta recau en els il-lustradors.

Perd aquest cami dels il-lustradors també sera de tornada. Les novel-les amb gra-
vats deixaran de fer-se quan I’acumulaci6 iconica en la cultura visual sigui un destorb per
a la imaginacid. Sera el moment en qué la capacitat associativa de I’individu sigui tant
poderosa que només li calgui la paraula per imaginar el mon de la narraci6 escrita. La
reproductibilitat allibera la paraula del seu referent iconic. Les imatges s’alliberen d’ex-
plicar res amb paraules. Uartista, en la década 1880 1 890, ha apres a emprar els dife-
rents mitjans expressius de la impremta, i en els 90 les arts grafiques tindran I’aportacio
de I’art. Caldra que conegui aquesta dimensid, com passa en els casos de Casas, Rusifiol,
Mestres, Riquer o d’altres. Aquests comparteixen el mitja impres, no per fer obra seriada,
sind per construir ponts amb el public. Les técniques alliberen les formes, i la indUstria

allibera recursos per a bastir-les.

La megalomania

La megalomania s’ha instal-lat definitivament en el comportament del méon global. Aquells
gran edificis o monuments construits al voltant de 1885 perviuen tots i amb la mateixa
fortuna original. Es podria dir que les icones funcionen com a simbols en el temps. En el
cas de Barcelona, no és important la intervencié d’Antoni Gaudi, com a arquitecte de la
Sagrada Familia: I’edifici va esdevenir referent des dels inicis neogotics, en la década de
1880, ara més com a catedral dels pobres, que com a temple expiatori de la tragédia civil
de la darrera carlinada.

La megalomania és I’atribut dels estats i els pobles governats, dels terroristes
quan estableixen els simbols urbans, de les metropolis quan funcionen sota els signes dels
grans esdeveniments, com olimpiades, ciutats culturals, capitalitats de determinats suc-
cessos, mostres internacionals, etc. En elles, en les ciutats metropolitanes, cosmopolites,
hi ha un tribut a I’art, sigui el dels arquitectes, el dels enginyers o el dels escultors. La

megalomania neix amb la premsa il-lustrada i aquesta la publicita; sense ella les obres
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amb aquest esperit no existirien.

Allo que veiem en una revista setmanal il-lustrada és usualment una electrotipia, o
«galvano», una fusta de boix gravada al buri que s’ha metal-litzat per donar-li més dure-
sa. El gravador de la fusta ha copiat, invertit, un dibuix que el dibuixant ha fet. En el cas
de la litografia és semblant, amb els dibuixants treballant directament damunt la pedra.

El fotogravat allibera la xilografia de la immediatesa, la productivitat i de la
dependéncia de ser un producte industrial. La industria grafica, les arts grafiques, trans-
fereixen a I’art una técnica depurada, ara obsoleta per a la produccio, pero susceptible de
contribuir al llenguatge de I‘art més creatiu. La xilografia fou des d’aquell moment una
eina sense fer servir, fins que I’art avantguardista del primer ter¢ del segle XX I"empra
com a eina de creaci6 i reproduccid, com en el cas dels artistes de I’expressionisme ale-
many —Blaue Ritter i Die Briicke— o els noucentistes catalans.

’evolucié de dos procediments com la reproduccié fotografica seriada i la xi-
lografia és una mostra del que succeeix amb |“obsolescéncia técnica. Provinents de les
industries grafiques, la reconversié técnica les fa invalides, perd son recuperades per
I’art en tant que representen valors inherents a la modernitat: la seleccié dels mitjans
expressius. Yobsolescencia técnica només pot apareixer en el decurs dels processos de
transformacio i apareix en |’art a finals del segle XIX, i té en la xilografia i la litografia
els primers exponents. Altres indUstries lliuraran a I’art tecniques obsoletes —el téxtil, per
exemple, la metal-lirgia, la construccid, el vidre, la ceramica, etc.—, pero la capacitat
d’assimilacio per I’art d’aquests sistemes i técniques es reduira en el decurs del segle XX.
Yobsolescencia és constant i I’art no pot assumir el paper de conservador i mantenidor

dels recursos expressius.

En definitiva

Per a la historia en general i la de I’art en particular aquesta documentacié és poc relle-
vant, malgrat que sigui un document arqueologic exemplificador. Aquelles imatges i tex-
tos, paradoxalment, no les hem pres en consideracio, ja que sembla ser que no tot el docu-
ment que el passat ens deixa s’emmiralla al nostre, al contemporani. No agraden potser
les aparences uniformades, els subjectes sense un objecte, els atributs generalistes, les
lectures assenyades, les divulgacions cientifiques i les poesies edulcorades, és cert. Pero el
resultat de la negacié no fa que la realitat sigui diferent. Ens fixem en el que ens fixem,
la generaci6 dels que ens vam educar entre el nacionalcatolicisme i el tardofranquisme
va obrir-se al mon professional en la primera democracia transitoria, i intentavem, pot-
ser, mirar el moén d’altres maneres; pero tot ho hem vist com un enaltiment de quelcom
transcendent. Ja m’agradaria haver superat aquella etapa: veure al mén amb normalitat,

amb una mirada assossegada, capac de trobar les coses petites sense cercar en el mateix
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moment la cosa grossa que tot ho explica, que tot ho descodifica i ens allibera de tot mal.
Sembla que ho he intentat i no ho he pas aconseguit.

El pais, Catalunya, i Barcelona particularment, no esta representat en la revista
en cap dimensid; aquesta és una conclusié que va fer i ha fet que ningdi no s’adonés de la
seva presencia al mon fins fa poc temps. La verificacio contraria, la que permetria enten-
dre la presencia de la imatge de Barcelona al moén a través de les altres il-lustracions, és
un deute per al futur: estudiar el domini Barcelona en les il-lustracions europees i ame-
ricanes. Perque son els paisos emissors de les imatges, els paisos més desenvolupats, els
que generaran les noves icones del mén globalitzat. No és la primera vegada que el mén
occidental universalitza la imatge propia, seleccionada per aquells que tenien el poder
de fer-ho. Pero és la primera vegada, aixo si, que no ho fan els poders tradicionals. Ho
fa un potent recurs industrial que esdevindra poder, que dominara rotatives, distribucid i
opinid publica. Si contemplem com és I’emergencia d’un nou poder, el mediatic, a través
d’aquestes publicacions, potser tindrem la génesi de determinades actituds. Un exemple
seria la campanya que es va promoure, uns anys més tard, en revistes d’aquesta mena
contra una suposada traicié al poble nord-america per part dels espanyols a Cuba.

Es també la primera vegada que els receptors sén anonims, protagonistes al ma-
teix temps dels esdeveniments, contemporanis a ells i a les seves imatges. Son ciutadans
amb capacitat d’elecciéo i amb voluntat d’informacid i participacié. També poden ser
manipulats, menystinguts i adulats; pero sobretot seran una forca a la qual s’haura de di-
rigir. Es possible que sense imatges, només amb |‘imaginari de violéncia de les ideologies
totalitaries, els humans converteixin les utopies en malsons, com succeira en la primera
meitat del segle XX.

A partir dels anys 50 del segle XIX sén els mass media els que marcaran les pau-
tes, els criteris d’allo que podem dir iconografia universal. I parlarem de mass media amb
totes les seves implicacions. En ells la violéncia ja forma part del llenguatge. Cal destruir
tot allo que no és propi d’Occident, de la civilitzacié dominant, com, a I’oest america, les
tribus americanes encara per sotmetre a |’Estat nacid.

Per un costat la distribucié europea i americana dels clixés o planxes gravades
fara de la xilografia el nou mitja de representacié del mon: el primer, substituint aixi les
imatges literaries, les que difonien els titirimundis per places i mercats o les proferides des
dels pulpits. Laccés a les imatges ara sera indiscriminat, per a tots els ciutadans, a baix
preu, i tothom hi podra ser protagonista. Gracies als grans dibuixants, coneixedors del
Ilenguatge sintétic, als gravadors amb les tecniques de gravar manuals, mecaniques o se-
mimecaniques, a les formules diferents d’edicio —monografic, magazin, edicions generals
i/o locals—, a les comunicacions rapides que va procurar el vapor, el gas i I’electricitat, i
a les maquines d’imprimir mecanitzades, les imatges es van posar a |’abast de la mirada
en un nombre tal que podem dir que, en cinquanta anys, la humanitat es va reconeixer en
totes les noves dimensions. Va reflectir la fantasia, allo exotic, allo llunya i proper, allo
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dramatic i, sobretot, en aquesta fase d’evolucié d’'un mén que volia conquerir les darreres
fronteres visibles, va donar imatges per concebre |la totalitat, per injectar suposats valors
alla on només hi havia poders, alliberant al mateix moment I'individu de I’esforg quotidia,
donant-li paisatges on apaivagar el dolor de les servituds. Les grans exhibicions colonials,
que son paral-leles a les universals —la de Filipines de 1887 és en el nostre cas un bon
exemple—, permetran a molts individus imaginar aquell territori exterior com a paradis
per a I’enriquiment personal i, de retruc, sortir de la foscor de la fabrica i el carrer de
fums, de les muntanyes pobres i els camps de suor. L‘art, amb qué no anem més lluny del
romanticisme o de les nueses de Gauguin, ens trasllada als mateixos paradisos, els que
visitarem de la manera que ho fariem en un gravat. I farem el viatge asseguts, amb els
gravats que il-lustren les novel-les de Jules Verne, les imatges dels exploradors publicades
en les il-lustracions i amb les mostres organitzades pels estats colonials, siguin aquestes
producte de |’etnocentrisme o tinguin I’excusa de la preservacié de les arts. Els grans
museus es nodriran de tot plegat, i, amb el topic del topos ja representat, sigui una torre
metal-lica o una platja amb cocoters, amb la il-lustracié com document fiable, Occident
fara un viatge més enlla de les seves fronteres on no hi ha res d’alld que es prometia, dei-
xant al segle XX una frontera de ciéncia ficcié que va tocar un dia la Lluna i poc més.

I per Gltim, la necessitat de nous mitjans de comunicacié publics, massius, que
consolidin el nou regim democratic que durant el segle XIX penetrara en les societats
occidentals modernes. Mitjans que omplin de coneixements necessaris la quotidianitat
de l'incipient ciutada que precisa créixer en un Estat recolzat en la participacio, exercint
drets, complimentant deures en la plenitud esperada. Caldra doncs, estar connectat al mén
que l’envolta, efecte de la conscieéncia democratica i tenir parer davant la contingencia. El
cUmul de tot plegat, de les opinions, informacions, posicionaments, amb les seves imatges
respectives formaran aquesta ideologia col.lectiva, una cosmovisié compartida. Aquesta
idea i manifestacié grafica preponderants atorgaran a Franca, Alemanya i, sobretot, als
Estats Units el domini i prestigi cultural, técnic, social i cientific dels que gaudeixen avui
encara, gracies al fet d’haver-se constituit com el paradigma visual d’Occident, sobre tot
en aquell mon copiat per la xilografia, aquell mdn de topics recreat per la fotografia.
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RIEGL, Alois

«El culto moderno a los monumentos»
Visor. Madrid 1987

temporalitat de I'art

FOTOGRAFIA I IMATGE

AADD

«The contest of meaning. Critical
histories of photography»

The Mit Press. Massachusetts 1989

BARTHES, Roland

«La cdmara licida. Nota sobre la
fotografia»

Editorial Paidds. Barcelona 1998
AADD

«On the Art of Fixing a Shadow. One
hundred fifty years of photographic»
National Gallery of Art — The Art
Institute of Chicago 1989

BARNARD, George N.

«Photografic Views of Sherman’s
Campaign»

Dover Publications. New York 1977

CARLEBACH, Michael L.

<The Origins of Photojournalism in
America»

Smithsonian Institution. USA 1992

CRAWFORD, William

<The Keepers of Light. A history and
working guide to early photographic
processes»

Morgan and Morgan. New York 1979

DERY, Mark

Velocidad de escape. La cibercultura en
el final del siglo»

Ediciones Siruela. Madrid 1998

FONTANELLA, Lee

«La Historia de la fotografia en Espana,
desde sus origenes hasta 1900»

El Viso. Madrid 1981

FREUND, Gisele
«La fotografia como documento social»
G. Gili. Barcelona 1976

BIBLIOGRAFIA I DOCUMENTACIO

FREUND, Giscle

«La fotografia y las clases medias en
Francia en el siglo XIX»

Losada. Buenos Aires 1974

GEORGE EASTMAN HOUSE
«Photography from 1839 to today»
Taschen. Colonia 1999

GERNSHEIM, Helmut y Alison
«Historia grafica de la fotografia»
Omega. Barcelona 1967

GONZALEZ FLORES, Laura
«Fotografia y pintura: ¢dos medios
diferentes?

Editorial Gustavo Gili. Barcelona 2005

SUBERN, Roman

«Del bisonte a la realidad virtual. La
escena y el laberinto»

Editorial Anagrama. Barcelona 1996

HISTORIA DE LA FOTOGRAFIA DEL
SIGLO XIX EN ESPANA: Una revision
metodologica»

Primer Congreso Universitario sobre
fotografia espanola

Gobierno de Navarra (Departamento de
Educacion y Cultura). Pamplona 1999

JEFFREY, Ian
«La fotografia. Una breve historia»
Ediciones Destino. Barcelona 1999

KEIM, Jean A.
«Historia de la fotografia»
OikosTau. Barcelona 1971

LOVEJOY, Margot

«Postmodern Currents. Art and Artists in
the Age of Electronic Media»

Prentice Hall. New Jersey 1992

MUSEUM LUDWIG COLONIA

«La fotografia del siglo XX»
Taschen. Colonia 1997
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BIBLIOGRAFIA I DOCUMENTACIO

REILLLY, James M.

«Care and Identification of 19th-century
photographic prints»

Kodak Publication. USA 1986

SCHARF, Aaron
«Arte y fotografia»
Alianza Forma. Madrid 1994

SONTAG, Susan
«Sobre la fotografia»
Edhasa. Barcelona 1981

SOUGEZ, Marie-Loup
«Historia de la fotografia»
Ediciones Catedra. Madrid 1996

VILCHES, Lorenzo

«La lectura de la imagen. Prensa, cine,
television»

Editorial Paidos. Barcelona 1997

VIRILIO, Paul
«La médquina de vision»
Ediciones Catedra. Madrid 1989

ZUNZUNEGUI, Santos

«Pensar la imagen»
Ediciones Catedra. Madrid 1998
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CATALEGS

AADD
«El Modernisme>Tomo Iy Tomo II

Lunwerg Editores. Barcelona 1992

AADD

«William Morris»

Publicacié de I'exposicioé feta al Parc de
la Ciutadella el desembre de 1984.
Museu d’Art Modern. Ajuntament de
Barcelona 1984

AADD

«Quinto Centenario de la invencion de la
imprenta»

Gremio de Industrias Graficas de
Barcelona

AADD

«Alexandre de Riquer. Lhome, lartista,
el poeta»

Calaf 1978

AADD

«Simbolismo en Europa. Néstor en las
Hespérides»

Centro Atlantico de Arte Moderno.
Madrid 1990

AADD

«Catalunya, la fabrica d’Espanya (1833-
1936)»

Cataleg de 'exposici6 feta al Mercat del
Born de Barcelona ’any 1985

AADD

«El Paseante: La revolucion digital y sus
dilemas II»

Ediciones Siruela. Madrid 1985

CARULLA I CANALS, Lluis (edit.)
«Commemoraci6 del 500 anys del primer
llibre imprées en catala. 1474-1974.
Laventura editorial a Catalunya»

Edigraf. Barcelona 1972

«Exposicion antologica de la Calcografia
Nacional»
Fundacion Juan March. Barcelona 1976

«Exposicion Internacional de las Artes
Grificas y de la Industria del Libro»
Guia general i cataleg de la Seccio
espanyola

Barcelona. Imprenta Elzeveriana, 1914

«Exposicion Signos del Siglo 100 anos de
Disefio Grafico en Espara»

Museo Nacional Centro de Arte Reina
Sofia y Ministerio de Educacion y
Cultura. Madrid 2000

»Exposicion Fotografia Piblica,
Photography in Print 1919-1939»
Museo Nacional Centro de Arte Reina
Sofia. Madrid 1999

« Exposici6 Félicien Rops»
Espai Cultural Caja Madrid
Barcelona 2004

«Exposicio Universal de Barcelona. Llibre
Centenari 1888-1988»

Comissio Cuitadana per a la
Commemoracié del Centenari de
I’Exposicié Universal

LAveng. Barcelona 1988

« Exposicion Van Gogh y Gaugin: El
Estudio del Sur»

The Art Institute of Chicago y el Van
Gogh Museum. Amsterdam 2002

KURTZ, Gerardo F. i ORTEGA, Isabel
(coordinadors)

«150 Afos de fotografia en la Biblioteca
Nacional»

Ediciones El Viso, Ministerio de Cultura.
Madrid 1989

«La Belle Europe. Le Temps des
Expositions Univeselles 1851-1913»
Musées Royaux d’Art et d’Histoire.
Bruxelles du 26 octobre 2001 au 17 mars
2002

MEGALOMANIA I 0BSOLESCENCIA,



LOPEZ MONDEJAR, Publio

«Las Fuentes de la Memoria. Fotografia y
sociedad en la Espana del siglo XIX»
Lunwerg Editores. Barcelona 1989

LOPEZ MONDEJAR, Publio

«Las Fuentes de la Memoria II. Fotografia
y sociedad en Espaiia, 1900 — 1936»
Lunwerg Editores. Barcelona 1992

QUINEY, Aitor

«Hermenegildo Miralles, arts grafiques i
enquadernacit»

Biblioteca de Catalunya (exposicio) 2005

TRENC-BALLESTER, Eliseu

«Alexandre de Riquer»
Caixa de Barcelona. Barcelona 1985

temporalitat de I'art

PUBLICACIONS PERIODIQUES

Anuario Tipogréfico Neufville
6 Vols. Barcelona. 1910-1922

LArch de Sant Marti
Sant Marti de Provencals. 1884-1891

El Arte de la Imprenta
Barcelona. 1891-1892

El Arte y la Industria

Barcelona. 1886-1888

Boletin de la Sociedad Econémica
Barcelona. 1853-1884

Boletin de la Sociedad de Impresores
Barcelona. 1890-1894

Boletin de la Sociedad Tipografica
Barcelona. 1880-1882

Boletin Bibliografico Espanol
Madrid. 1860-?

El Correo Tipo-litogrifico
Barcelona. 1877-1886

El Correo Tipografico
Barcelona. 1877-1909

Cronica Poligrafica
Barcelona. 1920-1925

El Eco de la Industria
Barcelona. 1898-1936

El Eco de la Produccion
Barcelona. 1880-1888

El Eco del Fomento Industrial
Barcelona. 1893-1908

Fomento de la Produccion Nacional
Barcelona. 1870-1879

La Gaceta de la Industria
Barcelona. 1881-1883

BIBLIOGRAFIA I DOCUMENTACIO

Gaceta Comercial Fabril
Barcelona. 1879-1881

La Gaceta del Comercio
Barcelona. 1860-1861

Gaceta Mercantil e Industrial
Barcelona. 1887-1894

Gaceta Universal
Barcelona. 1862-1892

Guia Fabril e Industrial de Espana
Barcelona. 1862-1862

Guia Consultiva
Barcelona. 1872-1909

La Ilustracion Barcelonesa
Barcelona. 1858-1859

La Ilustracion Catalana
Barcelona 1880-1917

La Ilustracion de la Mujer
Barcelona. 1883-1887

La Tlustracion Artistica
Barcelona. 1882-1916

La Industria
Barcelona. 1862-1862
Barcelona. 1864-1864

Industria ¢ Invenciones
Barcelona. 1884-1921

El Industrial de Barcelona
Barcelona. 1867-1867

La Industria Papelera
Barcelona. 1898-1899

El Mercado Poligréfico
Barcelona. 1926-1928

El Patronato Industrial
Barcelona. 1878
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BIBLIOGRAFIA I DOCUMENTACIO

El Porvenir de la Industria
Barcelona. 1875-1898

Revista de la Asociacion Artistico-
Arqueolédgica

Barcelona. 1896-1913

Revista General
Barcelona. 1890-1892

Revista Grifica
Barcelona. 1900-1923

Revista Historica
Barcelona. 1876-1876

Revista Histérico-Latina
Barcelona. 1874-1875

Revista Industrial
Barcelona. 1856-1864

El Universo Iustrado
Barcelona. 1886-1887
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GUIES DE BARCELONA

Calendario y Guia
Ma. A. Marti, Hdos. Barcelona 1777

Calendario y Guia
Ma. A. Marti, Hdos. Barcelona 1778

ALGAVA MARQUES Y BELLON, Joseph
Barcelona a la mano

Juan Centené. Barcelona 1778

Kalendario y Guia
Vda. Piferrer. Barcelona 1786

Kalendario y Guia
Vda. Piferrer. Barcelona 1787

Diversion de ciudadanos, norte seguro
del forastero...
Teresa Nadal. Barcelona 1789

Kalendario y Guia
Imprenta del Diario. Barcelona 1798

Papel econdémico ¢ instructivo...

Isern y Oriol. Barcelona 1802

Diversion de ciudadanos...
Vda. Aguasvivas. Barcelona 1802

Diversion de ciudadanos...
Vda. Aguasvivas. Barcelona 1803
Kalendario y Guia

Imprenta del Diario. Barcelona 1806

Kalendario y Guia
Agustin Roca. Barcelona 1815

Manual del forastero
Garriga y Aguasvivas. Barcelona 1819

Guia del forastero de Barcelona
Dorca. Barcelona 1821

ROCA Y ALAVEDRA, Felipe

El amigo del forastero

J. Rubid. 1a i 2a edicid. Barcelona 1831
Manual del forastero

Garriga y Aguasvivas. Barcelona 1831

GALOBARDAS, Juan Bta.
Catalufia en la mano

Hnos. Borras. Barcelona 1831

SOLA, José
El amigo del forastero en Barcelona
J. Sola. Barcelona 1833

SOLA, José

Sarrabal de la ciudad de Barcelona para
el ano de 1792, corregido y adicionado
por...

J. Sola. Barcelona 1835

Guia Estadistica de Barcelona y Manual
de forasteros
J. Verdaguer. Barcelona 1836

PATXOT, Fernando
Manual del viajero en Barcelona
Imp. Francisco Oliva. Barcelona 1840

MATAS y SAURI
Guia de forasteros de Barcelona
Imp. Sauri. Barcelona 1842

Guia de Barcelona
Impr. Fraternidad. Barcelona 1847

SAURi7 Manuel y MATAS, José

Manual Histérico-Topografico, estadistico
y administrativo,

o sea, Guia de Barcelona dedicada a la
Junta de Fabricas de Cataluiia

Imp. Manuel Sauri. Barcelona 1849

SAURI, Manuel y MATAS, José
Manual Histoérico-Topografico...
Imp. Manuel Sauri. Barcelona 1854

BOFARULL, Antonio de

Guia-Cicerone de Barcelona
Imp. Hispana. Barcelona 1855

MEGALOMANIA I 0BSOLESCENCIA,



M.D.yN.yB.P
Gran Almanaque de Barcelona
s/editor. Barcelona 1857

J.AS.

El Consultor. Nueva Guia de Barcelona
Imp. La Publicidad. Barcelona 1857

J.A.S.y M. LL.
El Consultor. Nueva Guia de Barcelona
Imp. La Publicidad. Barcelona 1859

MATAS, J. y SAURI, M.
Guia General de Barcelona
Imp. de M. Sauri. Barcelona 1864

CORNET Y MAS, Cayetano
Guia completa del viajero en Barcelona
I. Lépez editor. Barcelona 1866

CORNET Y MAS, Cayetano
Guia de Barcelona
Eudaldo Ruiz. Barcelona 1876

CORNET Y MAS, Cayetano
Guia de Barcelona
Eudaldo Ruiz. Barcelona 1877

Guia y plano de Barcelona
s/editor. Barcelona 1881

COROLEU, José
Barcelona y sus alrededores. Guia...
Jaime Seix editor. Barcelona 1887

TASSO, Luis
Guia de viajeros en Barcelona
Luis Tasso. Barcelona 1893

LEON, D. L. H.
Guia consultiva

Redondo y Xumetra. Barcelona 1894

Barcelona en la mano
I. Lopez editor. Barcelona 1895
DOCUMENTS NO IMPRESOS

MILLA, Francesc
«Els cinc primers segles de la impremta»
i «<Imprenta en Espafia»

Recull de material manuscrit a la

temporalitat de I'art

Biblioteca Bergnes de las Casas.
Biblioteca de Catalunya

FONS DOCUMENTALS DE LA CAMBRA
DE COMERC INDUSTRIA I NAVEGACIO
DE BARCELONA

Documentacié sobre els moviments de
mercaderies al port de Barcelona, des de
1849 fins a 1899.

CAMARA DE COMERCIO DE
BARCELONA

Actes de les Assemblees Generals

na 1 13 d’agost de 1886, fins al 1914

BIBLIOGRAFIA I DOCUMENTACIO

CENTRES DE DOCUMENTACIO

Institut Municipal d’Historia de

Barcelona

Arxiu de la Cambra de Comerg, Indastria
i Navegaci6 de Barcelona

Biblioteca de I’Ateneu Barcelonés

Museu de les Arts Grafiques

Conservatori de les Arts del Llibre

Biblioteca Artis

Biblioteca de I’'Escola Massana

Biblioteca de Catalunya

Biblioteca del Gremi d’Industries
Grafiques de Barcelona

Biblioteca del Museu del Teatre

Arxiu de la Diputaci6 de Barcelona

Biblioteca Bergnes de las Casas

Biblioteca del Foment del Treball
Nacional
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