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A Natan y Tadeo, una vez mas.






Tal vez la letra con sangre entra, pero con sangre sale seguro.

Guillermo Cabrera Infante
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Notas a la segunda edicion

Diez anos después de la primera edicion de Curiosidades tipograficas, edi-
cionesuNL volvio a honrarme con la invitacion a publicar una segunda edicion.
Acepté de inmediato, porque quiero mucho a este pequeno libro,y porque es
mucho lo que le debo. En uno de sus articulos dejé constancia de que todo
el libro habia sido escrito a partir del sedimento que se fue acumulando en
mis archivos, en mi biblioteca y en mi consciencia, un sedimento producido
por los restos del segundo proyecto de investigacion que habia dirigido pocos
anos antes en la FADU / UNL. Escribir estos textos fue una manera de articular
todas esas particulas que habian quedado en suspension y de las que por
algiin motivo no podia desprenderme. Lo que en ese momento tomé como
una suerte de exorcismo tuvo efectos exactamente opuestos: la tipografia y
sus curiosidades, al parecer estimuladas por el rol protagonico que tuvieron
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En los diez anos que van de aquella primera a esta segunda edicion, mis
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cifica vastedad de la escritura en varias de sus encarnaciones: la historia,
la tipografia (entendida como notacion mecanica de la escritura), la ortoti-
pografia, la legibilidad, la composicion de los textos y el disefo editorial...
y en gran medida ese enriquecimiento se lo debo a este libro.

Como modesto pago de esa deuda he intentado corregir algunos errores
y erratas que, muy a mi pesar, poblaron las paginas de la primera edicion,
e inclui dos articulos mas: uno sobre medidas y reticulas que, por razones
inexplicables para mi, se resistio a ser escrito en aquel lejano 2010, y otro
sobre la tipografia en pantallas, un tema que en estos once anos se ha vuelto
aln mas insoslayable que entonces.

Quiero reafirmar aqui los agradecimientos originales, y sumar otros para
las autoridades y el personal actual de la FADU y de edicionesunL, enca-
bezados por el Arg. Sergio Cosentino y la Lic. Ivana Tosti, y también para
todos los ayudantes y alumnos que desde entonces me acompanaron en
las asignaturas Diseno Editorial I y Il, cuyo dictado es también otra feliz
consecuencia de este libro.

Santa Fe, septiembre de 2021.
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Prologo
Un nuevo libro

A Horacio F. Gorodischer,
comparnero de la Tercera Fase

La aparicion de un nuevo libro en el campo del diseno es siempre motivo
de festejo. Y si ese libro viene de un disenador y docente como Horacio F.
Gorodischer, el festejo se transforma en fiesta. En una fiesta en la que la
sorpresa mayor es el propio contenido.

;Qué habra planteado, desde qué punto de vista, este disefador amante
de la letra en todos los sentidos de la palabra?

No es mi intencion develar la sorpresa. Creo que le corresponde a cada
lector encontrarse con el texto y elaborar con él su propio contrato, realizar su
propia experienciay perderse, si cabe, en los vericuetos de sus interrogantes.
No hay justicia en un prologuista que arrebate esa posibilidad al lector. Pero
como quiero homenajear el momento, como Horacio amablemente me ha
pedido que esté presente con él en estas paginas, voy a plantear algunas
cuestiones en relacion con la escritura, dejando a los lectores el placer de
degustar y descubrir los sentidos de esta escritura particular.

La produccion en masa del libro tiene una fecha historica clara: 1455. Ese
ano, nos cuenta la historia, Gutenberg rompio6 con el tradicional modelo de
escritura a mano y adapto la prensa para procesar las uvas transformandola
en maquina de procesar palabras. La fuerza de la imagen de aquel centroeu-
ropeo creando la imprenta es tan potente que en muchos casos —como
Gorodischer nos lo recuerda en uno de sus articulos— invisibiliza una serie
de complejos procesos que modifican los modos de escribir.

En efecto, si bien es Gutenberg quien se ha quedado con todos los créditos,
el desarrollo de la imprenta en Europa forma parte de una corriente cultural
de desarrollo intelectual abonado en las nacientes universidades en las que
se formaron un Dante o un Petrarcay en las que ensei6 un Tomas de Aquino.
En ese ambiente en el que la produccion en serie del libro era una necesidad,
en el que las lecciones de los maestros debian editarse rapidamente, en el
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clima de los pecia (aquellos cuadernillos breves que cada copista se dedicaba
a copiar varias veces) la bisqueda de algo que hiciera saltar por los aires la
copia manual, rondaba en muchas cabezas. El hecho de que, en Holanda, se
considere a Lorenzo de Coster el inventor de la imprenta, es una prueba de
las blsquedas a las que condujo ese ambiente intelectual. Salomoénicamente,
dejemos entonces el crédito a Gutenberg, hagamos entrar en escena a Lorenzo
de Coster y convengamos en que, sea quien fuere el que logro reemplazar
la mano por la maquing, dio un paso enorme en el desarrollo de la lectura
y, con ello, en el modo de acceso al conocimiento.

Una segunda cuestion nos lleva todavia mas atras: sabemos que el desa-
rrollo del libro actual no es deudor Gnicamente de la maquinizacion de la
impresion. Sabemos que fue en los conventos y scriptorium donde aparecie-
ron los cambios que modificarian «la puesta en pagina» del texto y aportarian
a la legibilidad: mayulsculas, separacion de palabras, notas al pie, indices
salieron del ingenio de los copistas medievales, cambiando la modalidad
de la escritura y, por ende, de la lectura.

El parrafo toma forma en esa época. Viene, sin embargo, de una larga
historia que ha dado lugar a dos acepciones. Por un lado paragrafo (hoy
parrafo, pilcrow, calderén), que remite a una marca de referencia usada por
los escribas al final de una oracion o de una ideay, por otro, parrafo, que
hace referencia a la reglay el punzon, instrumentos con los que se calculaba
la distancia entre lineas y espacios reservados a margenes y comentarios.

Entre ambas acepciones hay un salto que marca un momento central no solo
para el parrafo sino para la escritura en general. Las marcas al final de una
idea, cuyas primeras apariciones datan del siglo Iv a.C., constituyen el primer
movimiento en la ruptura de la escritura continua y eran (lo son todavia hoy)
senales para la orientacion en el texto. En cambio, la segunda acepcion apunta
directamente a la organizacion visual del texto; esta es la que ha prevalecido
hasta ahora; pareciera que los parrafos asi entendidos aparecieron para la
escritura de leyes, desde alli se trasladaron a los textos argumentativos y mas
tarde a los literarios terminando por convertirse en la forma de organizacion
por excelencia de la prosa, con independencia de la materia tratada. Como
toda historia, esta —que debo en gran parte a Marisa Peréz Julia y a su obra
Rutinas de la escritura— tiene sentido si se la pone al servicio de los problemas
actuales. Por eso, intentaré pensar cuestiones de la escritura de hoy, tomando
como pretexto uno de los aspectos de la composicion: el parrafo.

El parrafo es una unidad grafica de sentido. O mejor dicho, una unidad
de sentido construida graficamente que adquiere valor en relacion con
una totalidad textual identificable. En efecto, cada parrafo esta en rela-
cion con la pagina, el apartado, el capitulo, las partes y el texto completo.
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Mensurable, identificable permite anticipar qué tipo de lectura esta prevista
por el texto en cuestion.

Como el signo saussureano, esta compuesto de dos aspec-tos indisolu-
blemente unidos: una parte formal —iniciada generalmente con sangria y
letra maydscula y concluida con el punto y aparte— que se corresponde
con una parte conceptual que contiene ideas enlazadas entre si de manera
jerarquica. Es por lo tanto un lugar de confluencia de aspectos visuales y
conceptuales, primera segmentacion del texto que el ojo capta de manera
global. Su funcion ha sido la de organizar la letra escrita separando las ideas
entre si, instalando una escansion en el espacio del texto para que el lector
pueda ritmar en el tiempo su lectura.

Un lector avezado capta la cantidad de parrafos de una pagina, sabe que
en cada uno hay una idea que se entrelaza de alguna manera con la anterior
y la subsiguiente en un encadenamiento que va desde lo mas simple a lo mas
complejo, desde lo conocido a lo nuevo o desde lo general a lo particular,
para volver luego a lo general.

Esta organizacion ha contribuido a facilitar la operacion de lectura desde
una logica particular: la linealidad del razonamiento y el analisis de las par-
tes. Si bien durante la evolucion de los estilos tipograficos los parrafos se han
alineado de diferentes maneras (parrafo justificado, abanderado, epigrafa-
tico, francés, asimétrico) siempre lo han hecho con arreglo a la separacion
de ideas; tanto que muchas veces el estilo subraya esa separacion aumen-
tando el interlineado entre parrafo y parrafo, favoreciendo la separacion del
texto en sus partes constitutivas. Mas todavia, en algunos momentos y para
algunas mentes el parrafo llega a convertirse en una especie de amo de la
expresion, en el ordenador por excelencia del contenido.

Hace nueve anos, en una encuesta realizada a cientificos, académicos y
periodistas especializados de EE. uu., se les preguntaba cual era la noticia
mas importante del Gltimo periodo de la que no se habia informado a la
opinidén pablica (<http:digerati.edge.org>). La diversidad de las respuestas
valdria un analisis pero, en este caso, me contentaré con la del matematico
Keith Devlin, quien respondio: la muerte del parrafo. Segin Devlin, tras medio
siglo de television y una década de internet —no olvidemos que la encuesta
es del2000—, las nuevas generaciones son incapaces de adquirir informacion
de forma eficaz leyendo un parrafo, acostumbradas a leer solo las palabras
y frases cortas propias de los medios.

Devlin apoya sus dichos en un estudio realizado sobre 10 000 universitarios
de California entre 18 y 25 anos seglin el cual solo el 17 % de los hombres y el
35 % de las mujeres eran capaces de aprender leyendo un texto, porcentajes
muy inferiores a los de las personas mayores de 35 anos.
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Mas alla de las razones pedagogicas de Devlin a las que no puedo acceder
a partir de la magra informacion del articulo (pero que no parecen escapar al
clasico lamento sobre las «debilidades sociales y cognitivas» de los nuevos
medios) resulta interesante considerar la partida de defuncién del parrafoy
sus posibles implicancias para la escritura. En principio pareciera que para
Devlin la muerte del parrafo es en realidad una sinécdoque de la, tantas
veces anunciada, muerte del libro. Como casi siempre sucede en las criticas
o apreciaciones de este tipo, el acento se pone en la tecnologia. La television
e internet aparecen como las responsables de la caida de comprension en
las universidades de California. Este planteo simplista oculta un hecho hace
tiempo puesto de relevancia por Breton (entre otros) y sin embargo, constan-
temente silenciado: la tecnologia se da en el seno de formaciones culturales
concretas con practicas sociales concretas que marcan la tendencia de la
aplicacion tecnologica. Que de ser un sitio concebido para el intercambio
entre estudiantes universitarios, Facebook haya pasado a una exposicion de
la vida pUblicay privada no es solo cuestion tecnologica sino también de la
espectacularizacion de la cultura. Que muchos de los programas de televi-
sion estén pensados para un promedio de 12 anos tampoco es un problema
tecnologico sino de lo que hacemos con la tecnologia en la era superior del
capitalismo global y nada tiene que ver con el lamento sobre la muerte del
libro y la caida de la lectura. Después de todo, la lista de best sellers —con
sus parrafos bien ordenaditos— abunda en titulos del mismo calibre que los
programas de television. Insisto: pensar en la linea de la muerte del parrafo
como sinonimo de la disminucion de la capacidad de comprender, es sim-
plificar la cuestion. Es creer que hay un solo modo de conocer, un solo modo
de aprender, un solo modo de leer y ese es el consagrado en Occidente por
el pensamiento burgués, padre de la imprenta, de los libros, en fin de lo que
conocemos —o conociamos— como «cultura occidental».

Mucho mas interesante es pensar la suerte del parrafo en la linea marcada
por Raffaele de Simone, quien habla de una Tercera Fase en la historia del
conocimiento puesta en marcha, en el mundo occidental, por la telematica
y la informatica, independientemente de que haya —y mucha— Tv basura 'y
gran cantidad de basura en internet.

Iv.

Para empezar, convengamos que, dado que los libros papel —y este cuya
aparicion celebramos es uno de ellos— gozan de buena salud, el parrafo
continda existiendo como organizador textual.

Evidentemente tenemos que considerar la respuesta de Devlin como una
especie de metafora en la que se juega el presente de la cultura escrita. En
linea con su metafora, podemos decir que lo que ha sucedido —esta suce-
diendo— es que el parrafo ha dejado de ser la unidad grafica de sentido.
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No es secreto para nadie que los cambios en las condiciones sociales
de visualidad producidos en el Gltimo siglo y medio han hecho estallar las
fronteras de la percepcion visual. Es mas, el estallido ha sido tan fuerte que,
si el parrafo se hubiera mantenido fiel a si mismo, podriamos sospechar que
«algo extrano sucede en Dinamarca».

En el contexto de cambios perceptuales iniciados con la aparicion del
ferrocarril, continuados por la fotografia y el cine o la multimedia, la digi-
talidad ha puesto en jaque la razon de ser del parrafo. Todos los elementos
que le daban sentido —segmentacion de un todo perceptible, ordenacion del
contenido segln un hilo, progresion de lectura desde un punto de partida
a otro mas elaborado— coexisten ahora con nuevas exigencias expresivas.

En efecto, ademas de las posibilidades de distorsion, disolucion, trans-
formacion y movilidad generados por el soporte digital, la red informatica
acentida el caracter cambiante de la digitalidad. La interconexion globa-
lizada globaliza la mutabilidad constante e instantanea. Por lo tanto, no
hay modo de concebir un todo textual. De alli que aparezcan y se exploren
otras organizaciones que liberen el flujo visual, que lo vuelvan flexible,
acorde a la flexibilidad del soporte. Dicho mas claramente, han aparecido
nuevos modos de organizacion textual en los que el discurso se atomiza en
unidades autonomas que hacen innecesario (e imposible) el parrafo, cuya
razon de ser —lo hemos visto— es el de ser unidad en un todo mas extenso
abarcable con la mirada.

Por supuesto, esto no significa que toda la escritura digital se haya lanzado
a la experimentacion; muy por el contrario, asistimos a la proliferacion de
textos clasicos con estructuras argumentativas o narrativas perfectamente
reconocibles en los que predomina el caracter analogico, por mas que estén
«subidos» al medio digital. Son textos que invitan a laimpresiony a la lectura
sobre papel y para ellos la unidad continta siendo el parrafo.

En cambio, las aplicaciones tales como el scroll vertical en el orden del
soporte o las combinaciones multimediales en el orden de la expresion
producen modificaciones contundentes respecto de la organizacion textual.
En ellas, el parrafo no existe. Ha desaparecido. Pero el hecho de que no esté
alli no decreta su muerte. Solo el corrimiento de su dominio al ampliarse el
dominio de la escritura.

Decia al comienzo que entre ambas acepciones de la palabra parrafo media
un salto importantisimo para la escritura en general. De orientador a orga-
nizador. Llegado a este punto me pregunto si no corresponde volver a saltar
y recuperar el concepto de marca orientadora en los meandros digitales.

Maria Ledesma
Texto escrito en el ano 2010.
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Desde la contraforma
Contrapunzon

Casi todas las piezas de comunicacion grafica requieren, en mayor o menor
medida, el uso del lenguaje escrito. Y en la actualidad, un gran porcentaje de
estas piezas se valen de la tipografia para dar forma a la escritura. En las muy
atinadas palabras de Peter Bil'ak, «el mundo del diseno grafico esta hecho
de tipografia, esa es su unidad atomica».' Por supuesto que existen otros
importantes componentes y particulas, como el color o las imagenes foto-
graficas, pero indudablemente las fuentes son elementos basicos y vitales.

La tipografia es un campo que debe ser comprendido y analizado en dife-
rentes niveles. Las facetas historica, tedrica y morfologica de la microy de la
macrotipografia se entrelazan continuamente tejiendo una increible malla
de saberes interrelacionados. Existen muy pocas lagunas de conocimientos
que puedan considerarse estancas, casi todo esta interconectado.

Las Curiosidades tipograficas de Horacio F. Gorodischer son una excelente
fotografia de esta interconexion. Una foto que libra a la tipografia de ese tan
frecuente manto de erudicion inasequible que la rodea. El autor se vale de un
lenguaje claro y comprensible, pero mantiene el esperado rigor académico
en la pesquisa. Capitulo a capitulo, permite observar de qué forma temas
que parecen a primera vista disimiles, se encuentran en realidad vinculados,
algunos mas estrechamente de lo que se podria imaginar. El lector podra
hilvanar numerosas practicas cotidianas de la composicion tipografica entre
si, y con sus reconditos origenes.

En el contexto de las Curiosidades tipograficas, el abordaje de un capitulo
introductorio reviste ciertas complicaciones. ;COmo resumir en pocas pala-
bras esa inmensa red de nlcleos tematicos donde se abordan, explicita o
tacitamente, tantos detalles sobre la historia y uso de las formas tipograficas?
Una tarea bastante dificil... En consecuencia, la propuesta para estos prime-
ros parrafos es la reflexion sobre la parte que queda, las contraformas. Estoy
hablando del espacio en blanco que se encuentra dentro de cada caracter,
entre las palabras, las lineas, los parrafos, las columnas y en los margenes.

1 «About Nothing, mainly», conferencia de Peter Bil'ak en la conferencia de ATypl en Praga, 2004.
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El espacio en blanco es frecuentemente comparado con la nada, la falta
de color, la ausencia de contenidos, de masa y de substancia. Pero en el
diseno grafico y tipografico, la nada es maleable y puede ser modelada.
Es la relacion entre figura y fondo lo que da vida y tension a las paginas.
La minima expresion de esta relacion se manifiesta dentro de cada glifo.2
Cominmente, se llama contraforma al espacio en blanco que se encuentra
dentro de una letra. En el caso de la letra O o la letra B, este espacio se
encuentra perfectamente delimitado dado que los contornos de la figura
rodean toda su superficie. Pero en otros glifos, como por ejemplo la letra C
o0 la G, este espacio no esta definido y es imposible determinar cuales son
sus limites exactos.

Esta definicion podria dar a entender que letras tales como la I, que no
encierran espacio en blanco dentro de si mismas, no poseen contraforma.
Esto no es totalmente correcto. La figura del glifo permite definir tanto el
espacio en blanco que se encuentra dentro de la letra como el que esta por
fuera. Esta Gltima es a veces llamada contraforma externa o, mas comin-
mente, espacio entre letras o interletrado (Fig. 1).

Eltrabajo del disefiador de tipografias consiste en gran medida en encon-
trar el balance adecuado entre las formas y dimensiones del espacio en
blanco que esta dentro y fuera de los contornos de los glifos. Es una tarea
que esta estrechamente vinculada a la lecturabilidad de la fuente cuando se
la utiliza para componer textos. Cada una de las letras de una fuente puede
estar precedida y sucedida por cualquier otra letra. Es decir, que cada espacio
exterior debe ser moldeado para funcionar con todos los otros caracteres
de la fuente (Fig. 1). Ademas, es fundamental que el espacio en blanco deli-
mitado entre los pares de caracteres sea coherente con las contraformas
de los distintos glifos. Como resultado, las contraformas internas amplias
necesitan de interletrados generosos y viceversa (Fig. 2). Por este motivo,
las fuentes sin serifas, que tienden a requerir menor cantidad de espacio
interno porque no tienen patines, son ligeramente mas angostas y poseen
un espaciado mas ajustado que las romanas.

La relacion entre los espacios en blanco es inherente a la practica tipo-
grafica desde sus mismos comienzos. Seria incluso apropiado decir que si
el mundo del diseno grafico esta hecho de tipografia, entonces la tipografia
esta hecha de contraformas. El invento de Gutenberg no fue la impresion por
relieve. Sellos y formas similares de reproduccion comenzaron a ser usados
en China muchos siglos antes. No, su verdadero invento fue el molde manual:

2 Se denomina glifo a una representacion grafica en particular de un grafema. De esto se
desprende que glifo y caracter son dos cosas diferentes. El glifo de la ligadura fi, por ejem-
plo, es una representacion grafica de dos caracteres. Segin R. Bringhurst (The Elements of
Typographic Style, Vancouver: Hartley & Marks, 2001) un glifo es «una version de un caracter».
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Contraformas
Contraforma
abierta

Contraformas y espacio dentre letras

19(0J00010]0,

Figura 1. Contraforma y espacio
entre letras. Fuente: Karmina, de
Veronika Burian y José Scaglione
(© TypeTogether).

Interletrado muy cerrado

Interletrado correcto

NoNnNnoo

Interletrado muy abierto

Figura 2. Espaciado de caracte-
res correcto e incorrectos. Fuente:
Ronnia, de Veronika Burian 'y
José Scaglione (© TypeTogether).
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un instrumento que permitia fundir tipos moviles de diferentes anchos facil

y rapidamente. En otras palabras, este instrumento garantizaba que el espa-

ciado de todas las piezas de plomo iba a ser el correcto. Desde la invencion

de Gutenberg y hasta la revolucion industrial y la creacion del pantografo3

(este aparato permitia cortar punzones de diferentes tamafios mediante la

reduccion mecanica de un Gnico dibujo original de mayor tamafio) el proceso

de produccion de tipos de plomo fue practicamente siempre el mismo (Fig. 3):

+ Se creaba un punzon de metal duro, con la forma del glifo tallada en relieve,
y espejada.

+ Se golpeaba una pieza de cobre llamada matriz con el punzon, con el
proposito de transferir la figura del glifo.

+ Se encuadraba la matriz y se modificaba su ancho. Este proceso se llama
justificacion de matriz y determina cual sera el ancho de cada uno de los
caracteres, incluyendo sus espacios externos.

+ Se ajustaba la matriz en la parte inferior del molde manual y se vertia
plomo fundido en la misma para obtener un tipo movil.

Existian dos métodos diferentes para el cortado de punzones, y sus dife-
rencias estan muy relacionadas con el tema de las contraformas. Uno de
estos era el método de contrapunzon mas cortado, y el otro era el de grabado
mas cortado (Fig. 4). En los dos casos, el proceso mediante el cual se daba
forma al contorno externo de los glifos era el mismo: se cortaba o limaba
metal de la parte exterior del punzon hasta llegar a la figura deseada. Pero
los métodos trataban las contraformas de maneras muy diferentes.

El procedimiento de grabado plantea el uso de una herramienta de metal
duro para escarbar las contraformas y asi lograr el contorno interno de las
letras. El otro método implicaba la creacion de un contrapunzon. Es decir,
un punzon con el disefio deseado para la contraforma interna de la letra. El
contrapunzon se endurecia mediante un proceso de templado y luego, con
un golpe firme, su figura era transferida al punzon. Una vez que la contra-
forma ya estaba definida en el punzon, el cortador de punzones continuaba
trabajando en el contorno externo de la pieza.

El uso del contrapunzon tenia numerosas ventajas practicas. Permitia,
por ejemplo, la reutilizacion de un solo contrapunzon en diferentes carac-
teres,comolanylah, olapylab, oproveia un atajo si un punzon debia
ser cortado nuevamente porque se rompia durante el templado. Pero esta
técnica es también mas correcta desde un punto de vista conceptual, ya

3 En 1884 Linn Boyd Benton invento el pantdgrafo tipografico (Cost, Patricia A.: The Bentons
and Type-making and ATF. En <http://www.printinghistory.org/htm/journal/articles/31-32-
Cost-Benton.pdf> consultado en septiembre 2009).

“ Smeijers, Fred: Counterpunch. Making type in the sixteenth century, designing typefaces
now, Hyphen Press, London, 1996.
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Punzon Matriz Molde

Figura 3.

Contrapunzon Grabado

Figura 4. Cortado de contraformas
mediante el método de contrapunzon
(izquierda) y de grabado (derecha).

27



que conduce a pensar el disefio de alfabetos desde el punto de vista del
modelado de las contraformas.®

Un claro ejemplo de como las contraformas trabajan en conjunto para dar
cohesion a la composicion de textos puede derivarse de la simple compa-
racion entre los estilos normal y negrita de una familia tipografica (Fig. 5).
Obsérvese que al reducirse el espacio que se encuentra dentro de los glifos
también se reduce proporcionalmente el espacio entre ellos. De otra forma,
la textura de los bloques de texto dejaria de ser homogéneas y el ritmo de
lectura y la lecturabilidad del mismo se verian seriamente afectados. Algo
similar se observa al comparar tipografias normales con tipografias conden-
sadas. Estas ultimas tienen contraformas mas estrechas y como resultado el
espacio entre las letras también lo es.

Pero ;por qué es tan importante el ritmo y la textura de los textos? La
verdad es que poco se sabe alin de la forma en que leemos y de los pro-
cesos cerebrales que esto conlleva. Pero si existe consenso con respecto a
algunas cuestiones basicas referentes a la legibilidad. Una de estas es que
el ser humano no lee de una letra a la vez. De otra forma la incorporacion
de conocimientos mediante la lectura seria terriblemente lenta. La lectura
se da por palabra o mas precisamente por grupo de palabras. El ojo humano
reconoce el contornoy las interacciones de figura y fondo de las palabras en
lugar de comprenderlas de una letra por vez. Las texturas homogéneas en
los bloques de texto facilitan tanto el reconocimiento de las palabras como
la velocidad de la lectura. Es también por esa misma razon que los textos
compuestos en minlsculas son tanto mas faciles de leer que los que estan
compuestos solo en mayisculas. Las letras de caja baja tienen ascendentes
y descendentes, o sea que a veces sus formas van por arriba de la altura de
x (como la hy la d) y a veces se extienden debajo de la linea de base (por
ejemplo, la py la g). Como resultado, los contornos de las palabras escritas
en mindsculas son mas particulares, mas faciles de reconocer.

Por supuesto que la mayoria de las formas reconocibles contindan estando
donde aparecen casi todas las contraformas, entre la linea de base y la
altura de x. Por esa razon, a esta Gltima cota se la denomina tamano optico.
Para comparar dos fuentes efectivamente es inevitable hacerlo igualando
sus tamanos opticos. Solo asi es posible establecer sus diferencias bajo las
mismas condiciones de legibilidad (Fig. 6).

5 Existen varios libros que permiten ahondar sobre estos procedimientos y sus detalles,
el Mannuel Typographique de Simon Fournier, Counterpunch de Fred Smeijers y A View on
Early Typography up to about 1600 de Harry Carter son algunos de los mas recomendados.
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Regular

191(0)0081(0]0,

Negrita

Nnomnnoo

Figura 5. Comparacion de superficies
de contraforma y espaciado

en versiones regular y negrita.
Fuente: Karmina, de Veronika Burian
y José Scaglione (© TypeTogether).

Igual tamano en puntos

hamburguefont
hamburguefont

Igual tamano dptico

hamburguefont
hamburguefont
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Figura 6. Comparacion de dos fuen-

tes igualando sus tamanos en puntos
(arriba) y sus tamanos opticos (abajo).
Fuentes: Sabon, de Jan Tschichold, y
Nimrod, de Robin Nicholas (© Adobe
Systems Incorporated, © Monotype Inc.).



La posicion de las ascendentes, descendentes y linea de altura de x estan
inexorablemente vinculadas. Tipografias con mayor tamano optico tienen
ascendentes y descendentes pequenas, mientras que lo contrario sucede con
las fuentes de altura de x mas reducida. Estas tres cotas verticales motorizan
la percepcion que se tiene de otro importante espacio en blanco que es nece-
sario controlar: la interlinea. El alfabeto latino mindsculo esta compuesto por
letras cuyos principales rasgos caracteristicos estan entre la linea de base y
la altura de x. El espacio que queda arriba de la altura de x y por debajo de
la linea de base funciona como separador de las distintas lineas de texto.
Técnicamente, el espacio llamado interlinea es la distancia existente entre
las lineas de base de dos renglones; y se llama composicion solida cuando
no se agrega espacio adicional entre las dos lineas. Por ejemplo, cuando el
texto es cuerpo 10pt y la interlinea es también de 10pt. En algunos casos,
el disenador puede decidir hacer este espacio aiin mas grande para lograr
una apariencia mas atractiva o para mejorar la lecturabilidad de una pieza.
Pero es importante considerar que las fuentes que tienen ascendentes y
descendentes mas pronunciadas generan, por si mismas, la percepcion de
una mayor interlinea (Fig. 7).

Sabon, 12pt/12pt

It is a high-contrast face, created with synco-
pations in axes and proportions and subtle
irregularities that form a lively and delicate
weave, suitable for setting a single word, a
special expression, or a short block of prose.
The family does not contain a roman, and
instead promotes the italic as a primary style,
a common printing convention in the 16th
and 17th centuries.

Nimrod, 10pt/10pt

It is a high-contrast face, created with syncopa-
tions in axes and proportions and subtle irregu-
larities that form a lively and delicate weave,
suitable for setting a single word, a special
expression, or a short block of prose. The family
does not contain a roman, and instead promotes
the italic as a primary style, a common printing
convention in the 16th and 17th centuries.

Figura 7. Comparacion de fuentes com-
puestas con interlinea sélida. Fuentes:
Sabon, de Jan Tschichold, y Nimrod,
de Robin Nicholas (© Adobe Systems
Incorporated, © Monotype Inc.).
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FORMANDO LA PAGINA

Seria imposible (ademas de contraproducente) articular algin tipo de
regla inflexible para la composicion de textos y el armado de paginas. Sin
embargo, algunos conceptos pueden ser tomados como referencias generales
a la hora de tomar decisiones de disenio complejas.

Desde el punto de vista de la macrotipografia, es imprescindible entender
el ejercicio de eleccion de fuentes como parte fundamental del proceso
de la composicion de paginas, especialmente en lo que respecta al diseno
editorial. Las proporciones basicas de los glifos dicen mucho de lo que debe
esperarse de la composicion de los textos; y, en contraposicion, el objetivo
y la estructura general de la pieza otorga pistas con respecto a qué tipo de
fuente puede ser mas efectiva que otras.

Fuentes como Garamond, de altura de x relativamente pequena, requie-
ren un tamano de reproduccion mayor. Estas tipografias tienen en general
menor rendimiento y necesitan columnas mas anchas.® Sus contraformas
amplias y ascendentes pronunciadas se valen de grandes espacios dentro
y fuera de los caracteres y proponen generosos margenes. Son tipografias
que muestran su mejor costado cuando interactiian con mayor cantidad de
aire alrededor. Son fuentes para libros.

Por el contrario, para el diseno de un periédico seria necesario utilizar
columnas de texto mas angostas e intentar tener la mayor cantidad posible
de caracteres por linea de texto y de lineas por columna. El disehador buscara
entonces familias tipograficas con generoso tamano optico, contraformas mas
angostas y caracter mas neutro. Es decir, fuentes con extensiones mas bien
pequenas, que puedan ser compuestas con poco aire entre lineas.

Las contraformas vehiculizan gran parte de la morfologia de las fuentes
y proveen informacion sobre como mantener coherencia visual entre los
blancos y negros de la pagina.

La era del pTp (Desktop Publishing) ofrece a los disefadores graficos
herramientas tan poderosas como peligrosas. Libre de las limitaciones
del metal, las contraformas son mas maleables que nunca antes. Pero esa
herramienta puede ser también un arma de doble filo, dado que la compu-
tadora, aunque rapiday eficiente, no sabe nada de tipografia. Operaciones
como el justificado de bloques de texto deben ser tratadas con prudencia
y meticulosidad. Estas pueden echar a perder la armonia de una pagina
rapidamente, porque afectan la relacion entre figura y fondo del texto. Por

6 El rendimiento de una fuente se refiere a qué tan econdmica es en términos de espacio
utilizado. Las fuentes con menor rendimiento requieren mas cantidad de espacio horizontal,
es decir que permiten el uso de menos caracteres por renglon.
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otro lado, las herramientas de disefio por computadora ponen al alcance de
todos un nivel de delicadeza para la composicion de textos pocas veces visto.

Una de las increibles ventajas del bTP es que brinda la posibilidad de pro-
bar minimas variaciones de tamano del texto rapidamente. Esta practica es
importante y permite un gran nivel de refinamiento a la hora de seleccionar
el tamano optico deseado para un bloque de texto. Las contraformas de una
fuente pueden verse de manera muy distinta al ser solo un par de fracciones
de punto mas grandes. Recordemos que la altura de x es también funcional
a la interlinea percibida por el lector, o sea que estas pequenas variaciones
pueden contribuir, y mucho, a lograr una mejor textura y ritmo tipografico.

Mediante las aplicaciones de diseno de pagina es también posible controlar
el espacio horizontal. Esto debe ser realizado con prudencia porque, como
se menciono anteriormente, acercar o alejar las letras de forma exagerada
afecta a la textura, ritmo y color tipograficos. El resultado puede actuar en
detrimento de la lecturabilidad de una pieza.

El ajuste del espaciado horizontal entre las letras permite contrarrestar uno
de los problemas de la tipografia digital, que es que la misma fuente es redu-
cida o ampliada matematicamente para ser usada a diferentes tamanos. La
forma en que el ojo percibe textos de 8pty de 48pt es diferente. En la época en
que los punzones eran cortados a mano, el cortador de punzones variaba tanto
la forma como el ajuste de los tipos para las diferentes medidas. El problema
radica en el reconocimiento de las contraformas, tan vital para la legibilidad
de los textos. En la medida que los tamanos de reproduccion decrecen, es
deseable que el espacio entre caracteres aumente levemente para mejorar las
condiciones dadas para el reconocimiento de las palabras. Todo lo contrario
sucede en los grandes titulares en los que el interletrado que muchas fuentes
tienen por defecto puede llegar a ser innecesariamente grande.

Estos son solo algunos ejemplos de las complejidades e importancia
relacionadas al control del espacio en blanco. El adecuado control de ese
espacio no se da en forma lineal, sino en forma concéntrica, como las capas
de una cebolla, de adentro hacia afuera. Segin Fred Smeijers, observar las
contraformas es el primer paso para jugar este juego de blanco y negro.’
Porque, en definitiva, el fondo hace a la figura tanto como la figura al fondo.
Es imposible modificar uno sin cambiar el otro.

José Scaglione
7 Smeijers, Fred: Counterpunch. Making type in the sixteenth century, designing typefaces
now, Hyphen Press, London, 1996.
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1 Mayusculas y minisculas
Pasa en las mejores familias'

INTRODUCCION NECESARIA

Historia y tipografia son términos en los que resuena cierto grado de pre-
cision y rigor, pero es justamente lo lejos que muchas veces estan de ello
lo que las convierte en practicas a mi juicio apasionantes. Hace ya bastante
tiempo que la epistemologia y la filosofia de la ciencia han despojado a las
ciencias de sus pretensiones de objetividad neutral: la Verdad parece ser,
hoy, que no hay actividad intelectual que pueda reclamar para si atributos de
Verdad. También la Historia es una construccion moldeada por lo ideologico,
un corpus maleable atravesado por lo politico.

Algunas practicas, tefnidas por su naturaleza eminentemente técnica o
artesanal, se resisten todavia a esta caracterizacion, pero tampoco ellas son
inocentes. De la tipografia, por ejemplo, dice Otl Aicher (2004):

Y eso hace que su actividad [la del tipografo] sea politica. Lo obliga a plan-
tearse qué objetivos politicos se persiguen con la escritura y qué estructuras
politicas se han organizado y perpetuado a través de los sistemas de escritura.
=[..] = La tipografia es una cuestion moral y politica, persigue la estética de
una libertad comin fomentando el principio de la comunicacion ilimitada, un
lenguaje que se entienda sin manipulacion.

Aunque esto Gltimo bordee lo paradoéjico —y debo asumir que este texto
esta tejido por paradojas—, Aicher no hace mas que poner en evidencia el
caracter contingente de todo lo que el saber tipografico da por bueno: se
trata de un conjunto de saberesy tradiciones que se ha fundido en la practica
cotidiana de los disenadores, y lo usamos con mayor o menor experticia pero
con la tranquilidad y la certeza que nos dan su probada eficacia y aparente
estabilidad. Para la mayoria de nosotros las cosas son como son y con ellas
trabajamos, sin sospechar que muchas cosas podrian ser de otra manera, o
que muchas, en realidad, son diferentes a lo que creemos que son.

1 Reelaboracion corregida y aumentada del articulo publicado con el mismo titulo en la
revista Box, disefio y subcultura (1), Rosario (Argentina): Armentano - Gorodischer, 10/2000.
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Una mirada mas atenta sobre todo lo que hoy vemos como evidente y
necesario nos revela que nada de ello tiene que ser forzosamente asi. Cuanto
mas naturalizado y obvio nos parece cualquiera de los procedimientos que
seguimos para componer un texto, mas se nos ocultan los azarosos y complejos
caminos que llevaron a la supervivencia de una modalidad cualquiera por sobre
muchas otras, quizas tan validas como la que finalmente resulto favorecida.

Roy Harris (1999) se pregunta, por ejemplo, por una de esas practicas
que de tan convencionalizadas parecen inexorables: la escritura en lineas.
Harris observa que ya que la mayoria de los lingliistas considera que la
escritura es un sistema para representar la lengua hablada, parece logico
que aquella «copie» la linealidad de esta. Pero agrega que en realidad se
trata de «una genuina complejidad semioldgica en la organizacion grafica
del signo escrito, que carece de equivalente en las formas correspondien-
tes del habla». Y continla diciendo: «lo que se llama una “linea” de texto
resulta de una convencion por la cual cuando la escritura llega al borde del
espacio grafico, en lugar de continuar el trayecto de acuerdo con el principio
de la proximidad inmediata, se produce un corte». Es decir que la practica
de cortar la linea (a la derecha en la escritura occidental), volver «vacio» a
la izquierda y retomar la escritura (o la lectura), no se corresponde con la
linealidad del habla —ni con necesidades biomecanicas o instrumentales—,
ya que desde ese punto de vista la modalidad que mejor se ajustaria seria la
escritura en espiral, desde el centro hacia fuera hasta terminar el enunciado,
sin cortes ni retrocesos. A partir de alli el autor sigue desarrollando otros
argumentos, pero deja planteada la perturbadora sospecha de que nuestra
vieja y querida columna de lineas de texto es un dispositivo bastante mas
complejo que una manera «obvia» de escribir, componery leer.

Veamos ahora el caso de dos objetos que, a pesar de ser muy diferentes entre
si, se usan hoy como si fueran uno solo; y cuya radical diferencia finalmente no
hace otra cosa que ocultar que, en realidad, si que se trata del mismo objeto...

ANTES Y DESPUES

Las escrituras que se hacen con el alfabeto latino, en todas sus variantes,
cuentan con letras maydsculas y minisculas. En general, los usos de unasy
otras se asemejan en todas las lenguas que se sirven de ese alfabeto, aunque
cada una de ellas imponga sus particularidades. Las personas escolarizadas
saben que los textos se escriben en mindsculas,? y que las maylsculas hacen

2 Mas alla de que la mayoria de los escolares solian aprender a escribir con una letra que
bien puede asimilarse a la Futura Book de caja alta (esta observacion no me pertenece, pero
debo pedir disculpas a su no reconocido autor porque lamentablemente no lo recuerdo ni
he podido dar con su origen).
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su aparicion en casos puntuales, tales como inicios de partes o capitulos,
de parrafos y frases (esto es, después de puntos) y en nombres propios o
en algiin segmento de texto que se quiere resaltar.

Para los profesionales de habla castellana que necesiten mayor precision,
existen tratados de ortografia, ortografia técnica y ortotipografia, como las
obras de Martinez de Sousa (1999, 2001, 2007 y 2008) y De Buen Unna (2003
y 2008), entre otras. La RAE también explicita los casos de aplicacion, y las
grandes editoriales, imprentas y universidades cuentan con manuales de
estilo y codigos tipograficos con sus propias normas de uso. Tamana profu-
sion de textos, toda nuestra tradicion educativa y todo el material de lectura
que caiga en nuestras manos no dejan lugar a dudas: los textos se escriben
con maydsculas y mindsculas. O, para decirlo de otra manera, el alfabeto es
un conjunto de signos formado por dos series equivalentes pero de distinto
tamano y forma, una de las cuales es complementaria de la otra.

Pero tampoco esto es tan sencillo como parece.

En su libro La nueva tipografia (2003), Jan Tschichold sostiene que las
formas de las letras que ofrecen las fuentes que utilizamos hoy derivan
de dos tipos de alfabetos muy diferentes entre si, como resultado de una
combinacion que tuvo lugar en el siglo xv.

Uno de estos alfabetos, las capitales, mas conocidas como tipos de caja
alta o mayusculas, deriva del que fue desarrollado por los antiguos romanos
a partir de la apropiacion y adaptacion de los sistemas de escritura griegos
y etruscos, y sus formas estaban vinculadas directamente a la técnica de
ejecucion —el cincel grabando la piedra—3 y a las inclinaciones estéticas
de la cultura romana, diferentes de la griega en lo que hace a la armonia,
las proporciones y el rigor geométrico. Uno de los testimonios mas ilustres
y mas citados de estas letras lo constituyen las inscripciones lapidarias de
la Columna Trajana.

De este alfabeto los romanos produjeron tres estilos, coincidentes con sus
ambitos de aplicacion y sus técnicas de ejecucion: la ya mencionada capital
monumental lapidaria, la capital cuadrata —una adaptacion caligrafica de
la anterior, trazada con pluma— vy la capital ristica —también un derivado
de la primera pero mas condensada y que surge de las necesidades de una

3 No hay ninguna duda de que los ejemplos que conocemos estan cincelados en piedra; lo
que adn sigue siendo motivo de discusion es que la forma de las terminaciones conocidas
como serifs, remates, patines o gracias sea una consecuencia directa de dicha técnica. Sobre
todo después de la aparicion del célebre estudio de Edward M. Catich (1991), quien sostiene
que los serifs de las letras lapidarias romanas se deben al hecho de que, para asegurar la
correcta disposicion de las letras sobre la piedra antes de cincelarlas (es decir, antes de
que fuera tarde), se las pintaba con un pincel plano; y que es precisamente la huella que
deja este instrumento al iniciar y terminar los rasgos la que dio origen a los particulares
remates que caracterizan a estas letras.
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escritura mas veloz y doméstica—.* A pesar de que en los dos dltimos casos,
y sobre todo en el Gltimo, algunos trazos podian exceder los limites superior
e inferior, se trata siempre de un sistema bilinear o bigrama (Garone Gravier,
2009), sin ascendentes ni descendentes (Fig. 1.1).

El otro alfabeto que participara de una involuntaria fusion con el romano
antiguo es el que hoy conocemos como de caja baja o mindsculas. Sus formas
se establecen en los tiempos del emperador Carlomagno (742-814), por lo que
también se las conoce como mindsculas carolingias o carolinas (o también,
como prefieren algunos autores, cursivas carolingias). Se trata de una letra
para escritura rapida, con ascendentes y descendentes, que sigue el camino
iniciado por las semiunciales al reducir la altura de su ojo y reemplazar el
sistema bilinear mencionado mas arriba por el tetralinear —es decir, en
vez de una cara delimitada por dos lineas paralelas como es el caso de las
maylsculas romanasy las unciales, cuatro lineas paralelas: dos centrales que
delimitan el ojo medio, y dos exteriores que delimitan los rasgos ascendentes
y descendentes— (Fig. 1.2). No hace falta decir que siglos de fragmentacion
politica y cultural separan a la pequena carolina de la capital lapidaria.

TRAIANO
POMPEIANA

Figura 1.1. Trajan Regular: version
moderna digitalizada de capital monu-
mental lapidaria, de Carol Twombly

(© Adobe Systems Incorporated,).
Pompeijana Roman: version moderna
digitalizada de capital ristica, de
Adrian Frutiger (© Adobe Systems
Incorporated / Linotype-Hell AG).

“Tampoco en esta nomenclatura hay acuerdo entre todos los autores. Uso aqui las desig-
naciones mas extendidas, pero los Tubaro (1994) proponen en su libro una clasificacion
distinta, que puede resultar confusa si se la compara con aquella: maydscula cuadrata (por
monumental), maylscula libresca (por cuadrata), y finalmente coinciden con la denomina-
cion de maydscula rdstica.
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caro lingia

Figura 1.2. Silentium Pro Roman II:
version moderna digitalizada de mi-
ndscula carolingia, de Jovica Veljovic
(© Adobe Systems Incorporated).

Pero lo mas importante para nosotros es senalar que cada uno de estos
alfabetos fue originalmente completo en si mismo; por lo tanto, el concepto
de «letra maylscula» era ajeno a cualquiera de ellos.

Esta Gltima afirmacion exige, por cierto, hacer algunas aclaraciones.

LO GRANDE Y LO PEQUENO

Como parece ser que ocurre en todas las actividades de formalizacion
—y quizas en toda forma de pensamiento—, siempre existe la necesidad
de fragmentar, articular y organizar. Percibimos y conocemos aislando y
reduciendo la realidad —eso que esta ahi afuera, sea lo que sea—, detec-
tando regularidades y diferencias: como le escuché decir a un colega en un
seminario que compartimos hace muchos anos, «lo que no separa no se ve.

En su devenir de milenios, los productos de la escritura tampoco esca-
pan a este designio, y a lo largo de los siglos van proponiendo vacilantes y
diversos recursos de articulacion y jerarquizacion, recursos que les permitan
descomponer un discurso continuo y homogéneo en campos sintacticos
adecuadamente senalizados, que optimicen las capacidades expresivas de
sus artefactos.®

5 A este respecto, resulta de mucho interés el articulo de Mauricio Lopez Valdés (2005),
donde se ofrece una descripcion historica de la aparicion de distintos recursos graficos,
tales como la division de un texto en partes, el uso de signos auxiliares como el obelds (raya
horizontal), el asteriskds, la diplé y el antilambda (reivindicado pero también negado como
antecedente de las comillas bajas latinas), las distinciones (puntos con diferentes posiciones
para indicar las distintas unidades de sentido) y la insistente aparicion y desaparicion de
la separacion entre palabras, ya sea con espacios o con puntos.
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Meggs (2000) describe también algunos de estos recursos, citando las
ilustraciones enmarcadas, las guardas ornamentales y las iniciales profu-
samente decoradas que se usaban para indicar las primeras paginas de los
evangelios o los comienzos de pasajes importantes, y destaca a este respecto
la contribucion de los exquisitos manuscritos celtas de la isla de Irlanda.

Dividir los textos y marcar las paginas capitulares de cada una de sus par-
tes con iniciales de gran tamafno y muy ornamentadas —las capitulares— se
hizo norma durante la Edad Media, y las evidentes cualidades educativas
y compositivas de este recurso llevaron a que estas grandes letras fueran,
progresivamente, aumentando su tamano. Dice Meggs: «La necesidad de
integrar estas iniciales con el resto del texto representaba un desafiante
problema de diseno. Los monjes lo resolvieron mediante un principio gra-
fico llamado diminuendo, que consiste en la disminucion de la escala de la
informacion grafica», es decir, que a una gran inicial que ocupaba casi toda
la altura de la mancha de texto le seguian el resto de las letras de la palabra
en un tamano un poco menor, luego las siguientes palabras en un tamano
intermedio y finalmente el texto en un tamafo, digamos, «normal» (Fig. 1.3).

En relacion con el tema que nos ocupa, esta descripcion necesita ciertas
precisiones. Jorge De Buen Unna (2008) sefiala que en los libros de los siglos
IVyV era habitual que se agrandara la primera letra de cada pagina e incluso
de cada columna, aun si aquella caia a media palabra. Segin el autor, esto
demuestra que una letra agrandada no senalaba necesariamente el comienzo
de una seccion. Y agrega que, aunque con el tiempo las iniciales cumplirian
con esa funcion, las letras agrandadas respondian a una cuestion de estiloy
no a una funcion diacritica: estas letras de gran tamafno no eran mayisculas
—aunque por su forma pudieran ser maydsculas romanas, lo que no siempre
fue el caso—. Esto quiere decir que no eran mayisculas como las usamos
hoy, entendidas como una alteracion de la grafia normal para introducir un
matiz o un cambio de sentido. Es que una cosa es el término maydscula para
referirse a una forma particular de letra —las romanas antiguas bilineares—,
y muy otra es cuando la misma palabra se usa para hablar de las maydsculas
de las mindsculas, esto es, el signo en su funcion diacritica.

Resulta evidente ahora que esta confusion terminologica se ve poten-
ciada por el hecho de que, aunque se trate de dos casos muy diferentes
de maydusculas, la forma de los signos es (o suele ser en la actualidad), en
ambos casos, la misma...

Como se dijo al principio, este es otro episodio donde el azar, las parado-
jas, los errores, en suma, el extrafno sentido del humor que a veces tiene la
Historia, arrojan un resultado que bien podria haber sido otro.
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Figura 1.3. Version moderna del
diminuendo, reproducida del libro

The Four Gospels of the Lord Jesus Christ.
According to the Authorized Version of
King James i, with decorations by Eric Gill,
Berkshire: Golden Cockerel Press, 1931.
(Ejemplar de la Biblioteca Central

de la Universidad de Alberta,
Edmonton, Canada.)

LA HISTORIA Y LA HISTORIA

Fue durante el Renacimiento que estas dos formas de letras, los dos alfa-
betos formados por las capitales romanas y las mindsculas carolingias, se
combinaron para hacer un alfabeto Gnico: la antiqua o romana. Es otra vez
De Buen Unna (2008) quien sefala: «Podria decirse que las maylsculas son
un invento gotico [...]. En el siglo xv [...] las capitales y las mindsculas habian
alcanzado por fin un alto grado de asimilacion. Estaban dejando de ser dos
alfabetos distintos para convertirse uno en variante del otro. A partir de ese
momento, las maylsculas tuvieron todo lo necesario para ejercer un oficio
verdaderamente diacritico».

Muchos autores sostienen que este equivoco —esto es, la convivencia en
un Gnico alfabeto de dos disefos de letras extranos entre si—, se debe a
otro equivoco original. La que sigue es la explicacion que dio el doctor Enric
Tormo i Ballester en su curso del doctorado «Revoluciones tipograficas»,
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dictado en la Universidad de Barcelona en el afio 1999. En aquella opor-
tunidad el catedratico sostuvo que (cito de memoria), a poco de creada la
imprenta, un tal Torquemada —ajeno por completo a las andanzas de su
homonimo—, consiguié embarcar a una fundicion e imprenta de Roma en
la empresa de publicar un tratado filosofico de su autoria. Los imprenteros,
con una perspicacia que se adelantd mas de cuatrocientos anos al concepto
de connotacion, se abocaron a la bisqueda de un diseno de letra que no
estuviera tan asociado a los escritos religiosos como el gotico textura, ya
que diferentes tipos de esa escritura gotica libraria simplificada venian
siendo utilizados en Biblias y libros de culto desde que la imprenta salto
los limites de Maguncia (Carter, 1999). Fue asi que dieron con escritos en
caligrafia carolingia, y dado que los mismos eran documentos del Sacro
Imperio Romano (siglos vi y 1x), inmediatamente la identificaron como la
«mindscula textual» de las «mayisculas lapidarias» romanas. Este revival
de las carolingias, que unidas a las antiguas romanas origino los tipos cono-
cidos luego como humanisticos o venecianos, aparecié entonces como un
alfabeto de pura estirpe «romana», y por ende apto para escritos seculares
como un Tratado filosofico.

Cabe observar que, como sefala Frutiger (2002), en el Renacimiento ita-
lianoy antes de la invencion de la imprenta, ya algunos letrados usaban una
letra manuscrita que derivaba de la escritura carolingia, la escritura huma-
nistica, de la que cita dos versiones: la lettera antica formata (c. 1412) y la
lettera antica corsiva (c. 1416). Pero la explicacion anterior se ve confirmada
en lo sustancial por el comentario que hace Otl Aicher (2004):

Fue una suerte que los tipografos italianos del Renacimiento, que redescu-
brieron la capital romanay repusieron al primer plano la antigliedad clasica,
asumieran por error que la miniscula carolingia era también en origen una
escritura romana. = Si hubiesen tenido conocimiento de que en realidad no
surgio hasta la época de Carlomagno, puede que Gnicamente hubiesen tole-
rado una escritura formada por nuestras maylsculas actuales, las originarias
mayUsculas romanas. (Las cursivas me pertenecen.)

Desde nuestra perspectiva historica, la confusion de los hombres del
Renacimiento puede parecer de una ingenuidad rayana en lo ridiculo. Pero
no deberiamos perder de vista cuanto se ajusta tal confusion al contexto
cultural en el que se produce: por una parte, la extrema revalorizacion de
la antigliedad clasica, que empuja a la blsqueda e imitacion de todo lo que
se cree perteneciente a un periodo que es un modelo de inspiracion; y por
otra, la creciente tendencia que menciona De Buen Unna al uso de iniciales
como maydsculas diacriticas. Para los hombres del Renacimiento, dar con la
pequena caroling, y creer que habian encontrado las minisculas de las res-
petadas mayisculas romanas, debe de haber sido una tentacion irresistible.
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Gracias a esta magnifica confusion, comenzo la convivencia de dos alfa-
betos que debieron ser objeto de siglos de ajustes para compatibilizar
formas y rasgos que delataban su incompatibilidad original: uno, el de las
maydsculas talladas en piedra hace dos mil afhos, concebidas para celebrar
las victorias del Imperio Romano; y otro, el de las minisculas dibujadas con
pluma sobre pergamino en la corte de Aachen por Alcuino de York y su turba
scriptorium (multitud de escribas), reglamentadas por Carlomagno para la
normalizacion politica y cultural de un Imperio Romano que él se sintio
llamado a restaurar (Jean, 1992).

Tschichold (2003) explica asi la dicotomia evidente entre la caja alta y
la caja baja de muchas fuentes humanisticas. Segln él, este contraste es
especialmente notable en aleman y mucho menos evidente en lenguas como
el francés, el inglés o el castellano, porque estas iltimas usan las mayis-
culas en menos oportunidades (recuérdese que en la escritura de la lengua
alemana las letras capitales no solo abren cada oracion, sino que todos los
sustantivos deben iniciarse con maydscula).

Para Tschichold, las puestas tipograficas con letras romanas en lengua
inglesa siempre lucen mejor que en aleman, por la ausencia de acentos y
la escasa aparicion de mayusculas. A tal punto que sugirié (manifestando
su oposicion) que, con el tiempo, los disefadores de tipos de Alemania
podrian hacer desaparecer las letras de caja alta,® ya que ademas de pro-
vocar dificultades en la lectura y composiciones poco armonicas, carecerian
de legitimidad historica.

Pero en esto de la «legitimidad historica» es donde el rizo se vuelve a rizar.

Resulta una paradoja que todas estas disquisiciones descansen en el hecho
fundamental de que el alfabeto de las letras minlsculas es sustancialmente
diferente del alfabeto de las maylsculas. Porque como bien lo explican tanto
Aicher como Frutiger (2002), las minisculas son las maytsculas, moldeadas
por generacionesy generaciones de escribas, y erosionadas por el correr de
los siglos: la escritura humanistica y los primeros tipos romanos —por roman

6 Profecia esta que se vio confirmada por no pocos pero afortunadamente fallidos intentos.
En nuestro ambito lingiiistico y disciplinar, aquel que quiera sufrir con un ejemplo de una
decision tan poco feliz no tiene mas que exponerse a la lectura del libro El mundo como
proyecto, de Otl Aicher, publicado en Barcelona por Ediciones Gustavo Gili en 1994. Todo
el texto esta compuesto en Rotis sans, y no se usan las may(sculas en ninglin caso —con
excepcion de tapas, portadilla, portada y preliminares—: ni en los titulos, ni en los comien-
zos de parrafos ni en los nombres propios (si se componen con mayisculas las siglas, que
aparecen en muy pocas oportunidades), lo que hace de su lectura un penoso ejercicio.
Aunque no encontré en mi ejemplar ninguna mencion al respecto, tengo la certeza de que
esta version en castellano debe de haber sido compuesta asi en homenaje a la version ori-
ginal (a la que no pude acceder): resulta sospechoso que en la pagina de créditos del libro
de Gili si se usen maylsculas y mindsculas, salvo cuando se transcribe el titulo original en
aleman: die welt als entwurf.
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Figura 1.4. Transformacion de mayUs-
culas en minusculas, segln Adrian
Frutiger, 2002 (© Editorial Gustavo Gili).

face, no por Roma en tanto Imperio— derivaron de la carolingia, que a su
vez es producto de la adaptacion de diversos modelos regionales y de las
semiunciales, que son ellas mismas una variante de las unciales, letras estas
altimas cuyas precursoras son las risticas y las cuadratas... que devienen
de las capitales monumentales romanas (Fig. 1.4).

Por lo visto, y aunque casi mil afnos separen a la caja baja de su caja alta,
también aqui todos los caminos conducen a Roma.
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2 Gutenberg, Griffo y Kis
Lo que se cifra en el nombre'

INTRODUCCION NECESARIA

Dar nombre a las cosas no es algo que pueda tomarse a la ligera. De hecho,
en el origen mismo del universo —o de nuestras mitologias al respecto— se
condensa toda la magnitud y gravedad que reviste la cuestion: nombrar
algo es crearlo.

Desde perspectivas mas seculares, pero no por ello menos serias, se hace
evidente que ninglin campo especifico de la actividad humana ha dejado
de preocuparse por esta cuestion. Brevemente y a modo de ejemplo: la
preservacion del nombre hace posible el reconocimiento y la continuidad
de las dinastias y los linajes; los objetos del mundo y sus seres vivientes son
cognoscibles mediante las sucesivas reducciones que les van imponiendo los
modos de nombrarlos; las negociaciones y los enfrentamientos —bélicos o
mas o menos pacificos— se originan, se definen y se resuelven sobredeter-
minados por representaciones simbolicas que se objetivan con las palabras
elegidas para nombrarlas; saber de si es encontrar las palabras para decir lo
que se sabe, lo que no se sabe y lo que no se quiere saber; ninglin conjunto
de sintomas se transforma en enfermedad hasta tanto no sea nombrado;
producir saber exige dar nuevos nombres a lo nuevo que ese saber pone en
el mundo...

En suma, nombrar es conocer, poseer y decidir. Tener el poder de ponerle
nombre a las cosas es tener poder sobre esas cosas, ya sean personas, paises,
conceptos o inventos. Asi ha sido tanto en la politica cuanto en la cienciay
en la economia, asi ha sido también en la tipografia.

" Version modificada del articulo con el mismo titulo, publicado en la revista Polis (10-11),
Santa Fe (Argentina): Facultad de Arquitectura, Disefio y Urbanismo de la Universidad Nacional
del Litoral, 2009. Tanto en éste como en los otros articulos, opté por transcribir los nombres
con las grafias mas habituales; las discrepancias se deben a que en las citas se respetan
las grafias usadas por el autor.

Muchas de las ideas y de los datos contenidos en este texto provienen de la valiosa biblio-
grafia que pude consultar en mis visitas a la Biblioteca Central de la Universidad de Alberta,
gracias a la beca que me otorgara en el afio 2001 el Gobierno de Canada para realizar una
estadia en el Departamento de Diseno dirigido por Jorge Frascara.
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La historia de la tipografia esta atravesada por nombres célebres. Gutenberg,
Manuzio, Garamond, Baskerville y Didot, pero también Carlomagno, Trajano
y Platon.

Nombres que quedaron en la historia porque la historia les reconoce el
valor de su obra. Nombres que son ejemplos, ideas o inventos; nombres que
son letras; nombres que son precursores, creadores o innovadores.

Pero la historia no siempre es justa, ya se sabe: tampoco en la historia de
la tipografia estan todos los que son, ni son todos los que estan.

GUTENBERG

Johann Gutenberg invento la imprenta de tipos moviles en 1455, impri-
miendo en Maguncia entre 180 y 200 ejemplares de una Biblia de 42 lineas,
que se precia de ser el primer libro impreso en el mundo occidental.

Como sefiala Maria del Valle Ledesma (1997), la afirmacion «Colon descu-
brio América en 1492» es aparentemente irrefutable, pero aceptar su escolar
obviedad nos obliga también a aceptar los valores que la misma frase lleva
implicitos, es decir, somos llevados por ella a asumir como verdades todos los
supuestos que se encuentran fundidos en la naturaleza misma del enunciado:
la division arbitraria del tiempo impuesta por el poder eclesiastico, junto a
la vision eurocéntrica del «descubrir» y el «ser descubierto», y la atribucion
de todo el protagonismo a un individuo, negando a la accion su caracter
colectivo y social. «Gutenberg invento la imprenta en 1455» es, en ese sentido,
de un reduccionismo similar. (Y ni siquiera es cronolégicamente exacto, ya
que, mas alla de los matices que se desarrollaran a continuacion, algunos
autores, como Martinez de Sousa (2002), sostienen la posibilidad de que el
artificio ya hubiera sido puesto a punto por el inventor durante su estadia en
Estrasburgo en el ano 1440, y dan crédito a la suposicion de que los primeros
impresos —de los que se conservan fragmentos cuya autoria continfia en el
terreno de las hipotesis— fueron realizados por él entre los afios 1445 y 1447.)

En principio, Gutenberg se propuso perfeccionar una idea de imprimir que,
aunque novedosa, se practicaba ya en Europa con suerte dispar. Entre los
siglos Ix y x1, en China y en Corea se desarrollaron sistemas de impresion
con caracteres moviles tanto de madera como de arcilla cocida y de metal.?
Se desconoce si estas invenciones llegaron —y si asi fue, como lo hicieron—a

2 En Ambrose y Harris (2007) puede leerse: «Sin embargo, el verdadero precursor del
invento revolucionario de Gutenberg fue el sistema inventado por Bi Sheng en China entre
1041 y 1048, que fue perfeccionado por Chwe Yun-Ui en el ano 1234, aproximadamente,
durante la dinastia Goryeo de Corea. Esta fue la primera vez que se utilizd el metal en lugar
de la fragil arcilla o la delicada madera».
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territorios europeos, pero se presume que desde el siglo vi se usaban en ese
continente bloques de madera para estampas textiles, y que sistemas simi-
lares se aplicaron a la impresion de naipes en Francia a finales del siglo x1v.

Por su parte los arabes transmitieron otro invento chino de gran significa-
cion, cual fue el método de fabricacion de papel:? el primer molino papelero
se construyd en Espana hacia el afio 1150. Los orfebres —y Gutenberg lo
era— sabian como fundir piezas de metal tales como monedas, como tallar
punzonesy como estampar figuras en otros objetos de metal. La utilizacion
de tintas, tanto para escribir como para estampar, no era para la época
ninguna novedad; y otro tanto ocurria con las prensas de madera que se
usaban para procesar lino, uvas y otras materias primas.

Tan cierto es que Colon dirigio aquella primera expedicion ocupando su
lugar en un proyecto colectivo, como que Gutenberg experimentd durante
muchos anos con técnicas y materiales que la época le proveyo.

Pero también se da por cierto que desarrollé innovaciones de importancia
mayor. Entre ellas sobresale su sistema ajustable de moldes para fundir tipos
moviles, que evitaba hacer un molde individual para cada letra de distinto
grosor, lo que puso a su disposicion caracteres metalicos que se podian
combinar, recombinar y volver a utilizar. Ide6 también una aleacion lo sufi-
cientemente blanda como para fluir dentro de sus matrices, pero lo bastante
dura como para que se pudiera presionar repetidamente sin deformaciones ni
desgastes excesivos (para lo que usé una combinacion de plomo, antimonio
y estafio). Y descubrié ademas que «la mejor tinta era una mezcla de aceite
de linaza y de pigmentos usados por los pintores de 6leos» (McLean, 1993).
Aun asi, queda claro que no estuvo solo en todos estos afanes.

Como se vio hasta ahora —y se seguira viendo—, abundan en este relato
los potenciales, tanto como las expresiones de duda o incertidumbre. Es que
se trata de una época, de una region y de unos personajes alrededor de los
cuales no hay casi ninguna certeza. Las guerras, los abruptos cambios poli-
ticos y religiosos, el simple paso del tiempo, fueron haciendo desaparecer
las ya de por si escasas pruebas documentales. Los nombres de los perso-
najes cambiaban a menudo —tanto en su grafia como en su composicion—,
al punto que resulta muy dificil saber si un mismo apelativo se refiere a
una o a varias personas, o si con diferentes nombres no se esta aludiendo
a un Gnico individuo (Christin, 2001). La reconstruccion historica es siempre
indicial, a partir de fragmentos, conjeturas, documentos menores (un peaje,
un acta bautismal, testimonios indirectos de segunda o tercera mano, o las
mas valiosas constancias judiciales), y no pocas veces los investigadores y las

3 El secreto de la fabricacion del papel habria sido confesado a los arabes por fabrican-
tes chinos, hechos prisioneros en el ano 751, durante la batalla de Talas en Asia central
(André-Salvini, 2000).
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instituciones acomodan las pocas piezas de que se dispone de manera que
satisfagan sus deseos y expectativas o mas simplemente su orgullo nacional.

Es por ello que seguirle el rastro a Gutenberg no ha resultado tarea facil,
y poco o nada de lo que se sabe hasta ahora puede ser considerado conclu-
yente. Ni siquiera su fecha de nacimiento es segura, aunque hay acuerdo en
ubicarla entre los finales del siglo xIv y principios del siglo xv. Hay algunos
datos de su familia, y se conocen algunos trabajos a los que se dedico antes
de la época de su vida en la que se supone que empez0 a interesarse en el
problema de la «fabricacion» de libros.

Tal parece que sus experimentos con las matrices comenzaron en
Estrasburgo, hacia 1436, y que en 1438 ya habia resuelto la primera imprenta
a partir de una prensa de uvas, mientras ensayaba con diversas tintas dispo-
nibles hasta obtener una apta para la labor. A partir de 1440 se pierde total-
mente su rastro, hasta que reaparece en 1448. Ese ano volvio a su Maguncia
natal y abrio su propio taller; no sin antes protagonizar varios episodios
judiciales que, segiin quién y como los relate, parecen poner de manifiesto
una tenacidad que no se rendia ante ningln obstaculo, o bien una escasa
confiabilidad y falta de criterio respecto de los asuntos de dinero (va de suyo
que se trata de cualidades personales que, lejos de excluirse entre si, juntas
han sido la causa de perdicion tanto de algunos personajes célebres como
de una multitud de ilustres desconocidos). De esa época de su vida —pero
también de anos anteriores— se conserva documentacion judicial que da
cuenta de las penurias economicas y legales que sufrio episodicamente
hasta el final de sus dias.

En coincidencia con muchos autores, John Kane (2005) afirma que
Gutenberg solicito fondos para financiar su empresa a un comerciante lla-
mado Johann Fust, cuyo posterior reclamo legal obligd a aquel a entregar
todo su material, incluida la Biblia de 42 lineas que estaba realizando en
ese momento. Merced a una accion que puede ser vista como una preme-
ditada conjura, Fust y Peter Schoeffer (a la sazon, asistente de Gutenbergy
luego yerno de Fust) se quedaron con todas las pertenencias de Gutenberg,*
terminaron la Biblia y la vendieron con gran éxito. Gracias a las pinglies
ganancias obtenidas a costa del pobre Gutenberg, los «desleales socios»
cimentaron un prospero negocio de impresion y edicion que heredé luego
el hijo del propio Schoeffer.

Pero hay también otras interpretaciones posibles.> Gutenberg se habria
asociado con Fust y Schoeffer llevado no solo por necesidades financieras,

4 EL 6 de noviembre de 1455, Peter Schoffer fue testigo del alegato que presentd Johann Fust
contra Gutenberg, que privo a este de todos sus recursos y materiales. (Lehmann-Haupt, s. f.)

5 Esta argumentacion, como la que se reproduce en «Pasa en las mejores familias», también
me fue sugerida por el doctor Enric Tormo i Ballester, catedratico del Departamento de Disefio
e Imagen de la Universidad de Barcelona, durante el dictado de una de sus asignaturas en
el curso de doctorado «Revoluciones tipograficas», durante el ano 1999.
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sino también porque tenia todavia otro problema sin resolver. Al parecer, su
sistema de impresion estaba técnicamente a punto, salvo en lo que hacia al
disefo de las letras a utilizar. Seglin esta version, fue Schoeffer, habil caligrafo
y persona muy interesada en el movimiento intelectual del Renacimiento,® el
que habria resuelto todos los aspectos formales derivados de la adaptacion
de la letra gotica manuscrita a los tipos de plomo.

Schoeffer es descripto por Philip B. Meggs (2000) como escriba, artista,
ilustrador y disenador de gran talento, y sugiere que quizas haya sido él
«el primer disefiador de tipos de la historia». Jorge de Buen Unna (2003) se
refiere a Schoeffer como «un fino caligrafo a quien se atribuyen destacadas
participaciones en partes trascendentales del proceso, tales como el diseno
tipografico, el tallado de los caracteres, la aleacion final de los tipos y la crea-
cion de nuevas formulas para las tintas». Schoeffer se habria percatado de
que el modulo horizontal implicito en el dibujo de las astas verticales de la
gotica textura, era la solucion para determinar las proporciones en anchura
de los casi 290 caracteres distintos que se fundieron para componer el texto
de la Biblia. En este sentido, resulta reveladora la redaccion del parrafo
dedicado a la letra gotica que se encuentra en el Diccionario de la edicion y
de las artes graficas (Dreyfus y Richaudeau, 1990): «Su forma llamada textura
[...], es la de la bella escritura distinguida de la Edad Media. Gutenberg (;o0
Schéffer?) la escogio para la Biblia de 42 lineas» [el interrogante es del autor,
las negritas me pertenecenl.

Se puede conjeturar entonces que tanto Fust como su futuro yerno, en fun-
cion de sus propias contribuciones al proyecto —que seguramente juzgaron
fundamentales—, hayan decidido desprenderse de un socio cuyas cualidades
personales y administrativas consideraron un lastre para la ardua y onerosa
empresa en la que se habian embarcado. De hecho, es el mismo Martinez
de Sousa (2002) quien relata que en el juicio del afio 1455 Fust le reclamé
a Gutenberg dos préstamos de 800 florines cada uno, que el comerciante
le habia concedido en 1450 y 1452, con la garantia de la imprenta y de los
trabajos que alli se producirian. Gutenberg perdio el pleito, y dado que su
insolvencia le impedia devolver el dinero, la justicia lo obligd a responder
con la garantia que él mismo habia ofrecido. Como se dijo mas arriba, junto
con la imprenta y todo su material, fueron a parar a manos de Fust —y de
Schoeffer— los trabajos de la Biblia de 42 lineas que se habia comenzado a
producir en 1452. Es asi que la obra mas emblematicay célebre de las que se
le atribuyen a Gutenberg no fue impresa por él sino por sus antiguos socios,
que la sacaron a la venta en 1456.

6 Lehmann-Haupt (s. f.) menciona especialmente la mixtura entre elementos humanisti-
cos y goticos con la que Schoeffer disefi6 la tipografia (a la que el autor clasifica como fere
humanistica) usada en su Biblia de 48 lineas, de 1462.
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Los dos nuevos propietarios continuaron imprimiendo con gran éxito, y
es a ellos que se les deben obras magnificas —tanto por su calidad cuanto
por sus innovaciones—, tales como el Salterio en latin, de 1457, la Razén
fundamental de los deberes santos, de 1459, la mencionada Biblia de 1462 'y
Acerca del deber, de 1465, entre otras.

Pero finalmente, fue Johannes Gensfleisch zum Gutenberg quien, como
Colon, resulto ser el elegido para jugar el papel protagonico y excluyente en
la historia del invento que cambiaria el mundo.

Si el lugar secundario reservado para Johann Fust y Peter Schoeffer es un
acto de justicia historica que repara la cruel maniobra de despojamiento
que infligieron a su victima; o resulta ser una mas de otras tantas tergiver-
saciones injustas, ello sigue siendo objeto de discusion.”

GRIFFO

Francesco Griffo, también conocido como Francesco da Bologna, a veces
confundido con Francesco Raibolini (Brown, 1981), es el protagonista de otra
historia de nombres en disputa. Su antagonista fue el editor veneciano Aldo
Manuzio. En este caso, la historia accedio a darles un lugar importante a los
dos, aunque ha sido bastante mas considerada con este Gltimo.

A fines del siglo xv, Manuzio abrio un taller de impresion en Venecia. La
marca del ancla y el delfin de su imprenta Aldine se hizo famosa en toda
Europa, por la solvencia editorial, la erudicion y los niveles de calidad y
exquisitez con que produjo numerosas ediciones de grandes autores clasi-
cos. La obra de Manuzio es reconocida y alabada por todas las autoridades
en el tema, y siempre aparece junto a él el nombre de Francesco Griffo,
quien debio sufrir en vida —y hasta nuestros dias—, el rencor de verse
opacado por el brillo de su empleador. No le falté razon, si se piensa que

7 para completar el panorama, cabe comentar que existe una version (que la mayoria de
los estudiosos relativizan por falta de pruebas documentales) que atribuye a un tal Laurent
Janszoon, llamado Coster y residente en Haarlem (Paises Bajos espafioles), la invencion de
los tipos moviles de plomo muchos anos antes que Gutenberg. Este relato se completa con
un detalle cuanto menos perturbador: Coster habria tenido un aprendiz, que una noche de
Navidad huyo a su ciudad natal, robando materiales y herramientas del taller. El aprendiz
se llamaba Johann Faustus, y su ciudad natal era... Maguncia.

Justo es sefalar que al menos cuatro ciudades mas (Avifion, Feltre, Brujas y Estrasburgo)
reclaman el honor de haber sido la cuna de la imprenta de tipos moviles, invento que,
en todos los casos, habria sido robado a un emprendedor hijo de la ciudad en cuestion.
El supuesto ladron, que generalmente huye hacia Maguncia, es siempre un empleado o
aprendiz deshonesto, de sospechoso apellido: Fausto, Faustus o Gensfleisch (Typographie
& Civilisation, www.histoire.typographie.org/gutenberg/dossiers.html [consultado en linea
en agosto del 2007)).
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las garaldas® debieran llamarse con mas propiedad «francamondas», y las
cursivas, «grifadas», como con justicia se las menciona en alguna biblio-
grafia (Martinez de Sousa, 2001).

El editor convoco a Francesco da Bologna a establecerse en Venecia por
su reconocida capacidad como dibujante de tipos y tallador de punzones.
Su primer encargo fue el de realizar un tipo romano para De Aetna, de
Pietro Bembo (c. 1495). No conforme con los disefios de tipos que se habian
impuesto gracias a la maestria de Jenson, Griffo investigd manuscritos pre-
carolingios para conseguir un tipo romano mas auténtico y mas refinado.
Logro con creces su proposito, modificando el tipico color uniforme de los
caracteres de la época con un leve contraste de trazos finos y gruesos, aunque
cabe senalar que las capitales de la Bembo resultaron un poco pesadas y
«macizas» en relacion con sus minusculas.

El hecho de que todas las versiones actuales basadas en los caracteres
cortados para De Aetna reciban el nombre de Bembo? (Fig. 24), y no el de su
auténtico creador, puede ser visto como el primer indicio de los sinsabores
que el futuro tenia reservados para el genio de Griffo.

fatis diligenter

Figura 2.1. Bembo: version moderna
digitalizada de la letra usada por Aldo
Manuzio para De Aetna, cortada por
Francesco Griffo (© Adobe Systems
Incorporated / © Monotype Inc.).

Considerando el caracter un poco denso de la primera «Bembo», Manuzio
le ordena a su talentoso empleado cortar una nueva version, que es la que
usa en julio de 1499 para Cornucopiae, de Perottus, y en diciembre del mismo
afio para El suefio de Poliphilus, de Fra Francesco Colonna (Berry y Poole, 1966),

8 De la clasificacion de Maximilien Vox (1953), quien rinde homenaje a los que considera
los realizadores de los mejores tipos de esa categoria, etiquetandola con la union de sus
nombres: [Claude] Garamond y Aldo [Manuzio].

9 La primera recuperacion moderna de esta letra fue producida por Monotype en 1929,
bajo la direccion de Stanley Morison, el célebre disefador de la no menos célebre Times (o
«padre espiritual», seglin la expresion con la que Gerard Unger (2009) anticipa su afirmacion
de que «Personalmente, Morison no disen0 letras»; quiza tomando partido por la discutida
participacion de Victor Lardent y Starling Burgess).
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edicion ésta que es considerada una obra maestra. Griffo hizo las letras mas
finasy livianas, mejorando la relacion de la caja alta con la caja baja, y le dio
a las ascendentes mayor altura que la de las capitales, con lo que corrigio
el problema optico de color causado por la tendencia de las mayisculas a
verse demasiado grandes y pesadas, un defecto que se observaba en todas
las romanas anteriores (Lowry, 1979).

El nuevo corte fue considerado tan bueno y tan superador de los tipos
venecianos mas viejos y mas pesados (los de Jenson entre ellos), que los
relegd inmediatamente y se transformo en el modelo de todos los tipos roma-
nos que se tallaron en los siguientes 250 afos (Pottinger, 1941): Garamond
y Granjon se basaron en él, y fue una inspiracion tanto para los trabajos de
Van Dijck y Caslon cuanto para la Sabon de Jan Tschichold.

Como si esa contribucion no fuera suficiente, en el ano 1500 Griffo cortara
la primera cursiva,'® basada en la escritura cancilleresca de los escribas
papales. Esta fuente le fue encargada por Manuzio, que necesitaba una
letra de mayor rendimiento para editar libros mas pequenos y econdmicos.
La cursiva de Griffo, que era solo de caja baja y se usaba con mayisculas
redondas, aparecio en 1501 en la Operaq, de Virgilio. El nuevo tipo fue un éxito:
aunque hoy la cursiva se usa casi exclusivamente como complemento de la
redonda, en el siglo xvI se imprimieron con ella tantos libros como aquellos
que fueron compuestos con romanas redondas (Baines y Haslam, 2002).

Para ese entonces, la relacion de Griffo y Manuzio, ya enrarecida, ingresa en
una etapa de deterioro irreversible. Manuzio, que desde un principio parece
renuente a reconocer piblicamente los méritos de su empleado, solia dar
a entender en los preliminares de sus ediciones que todos los disenos eran
de su autoria —aunque es justo senalar que si menciona la participacion
de Griffo en el libro de Virgilio— (Millroy, 1999). Hasta que, preocupado por
proteger sus cuantiosas inversiones en el diseno y la produccion de tipos,
el editor gestiona derechos de exclusividad para su uso y comercializacion,
con lo que Griffo se ve impedido de vender sus ya muy populares disenos
a otros impresores; y, lo que quizas fuera peor para él, tampoco le permite
disfrutar del prestigio de la autoria.

A fines del ano 1502, y como corolario de sus continuas disputas, pro-
tagonizan una violenta pelea que los decide a separarse. En 1503, Griffo
reclama, sin éxito alguno, ser el disefiador de todos los tipos aldinos; y va
a continuar haciéndolo muchos anos después: en su Petrarca, impreso en
1516 en Bologna, vuelve a sostener la propiedad sobre ellos.

10 Alexander Paganino usaba una suerte de cursiva en 1491, que no tenia nada en comin
con la de Griffo. Segin Horatio Brown (1981) esta debe ser considerada como una gran
innovacion. La que se conoce como la segunda cursiva fue cortada por Geronimo Soncino
en 1503, y es sefialada como una notable mejora de la cursiva de Griffo (Morison, 1990).
Como se vera mas adelante, Soncino no fue parco a la hora de reivindicar la obra de su
colega y probable inspirador.
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De los méritos de Griffo no parece haber dudas. No solo el propio Manuzio
hizo el reconocimiento —parcial— mencionado mas arriba: Geronimo Soncino,
de una familia de impresores judios, us6 una cursiva cortada por Griffo, y
en la dedicatoria de una edicion suya recuerda la autoria de este dltimo,
poniendo especial énfasis en la obligacion de reconocimiento que Manuzio
tenia con Griffo (Johnson, 1970).

Dice Meggs (2000) que Griffo desaparecio del registro historico en 1516,
luego de que se lo acusara de asesinar a su yerno, quien aparecio muerto con
la cabeza destrozada por una barra de hierro. Otro autor sostiene que Griffo,
a partir de la frustracion que le produjo el menosprecio de su viejo emplea-
dor, se volvio un hombre irascible y violento; y que no desaparecio, sino que
fue ahorcado por aquel crimen en Bologna, en el afio 1518 (Thomas, 1975)."

Si bien la historia reconoce su obra, la sombra célebre de Aldo Manuzio
seguira opacandolo siempre. Ruari McLean (1993) escribe, refiriéndose a la
letra cursiva: «Fue grabada por primera vez en relieve, alrededor del ano
1500, por el humanista y editor veneciano Aldo Manuzio, quien la utilizo
para textos completos: compuso con ella libros enteros, porque le parecia
la letra mas apropiada para aquellas publicaciones». Y, en una entrevista
realizada por Rubén Fontana (1987) a Claude Garamond, cuando el reportero
le pregunta acerca de las polémicas sobre la autoria de sus propios tipos, el
viejo maestro responde diciendo: «El caso no me sorprende ni me inquieta,
fijese que para concretar mi trabajo tomé muy en cuenta las realizaciones
de Aldo Manucio, especialmente en lo que considero su mayor aporte, el
invento de los caracteres italicos».

Como vemos, el pobre Francesco no pudo obtener ni tan siquiera el reco-
nocimiento de uno de sus mas renombrados discipulos...

Kis

Hacia finales del siglo xvi y durante el siglo xviI el epicentro del mundo
editorial se traslado a los Paises Bajos. Empresas familiares como las de
Plantin-Moretus y los Elzevir se ganaron un lugar de gran prestigio en toda
Europa. En sus comienzos, estos editores usaron tipografias de fundiciones
francesas, pero luego comenzaron a encargar sus propias fuentes a provee-
dores locales.

Tan grande fue la contribucion holandesa al arte de la tipografia durante el
siglo xvl11, que, a pesar de la incongruencia temporal, a las romanas antiguas

1 No lo dice Thomas, pero dado que Manuzio habia muerto en 1514, resulta tentador
suponer que, huérfano de maestro, protector y antagonista, el atormentado Griffo no pudo
menos que enloquecer...
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se las suele llamar elzevirianas.'? También en algunos textos se llama a los
nimeros de caja baja —o desalineados— niimeros elzevirianos (Fig. 2.2).

1234567890
1234567890

Figura 2.2. NUmeros modernos

y de ojo antiguo o elzevirianos.
Fuente: Maiola, de Veronika Burian
(© FontShop International /
TypeTogether).

En la clasificacion de Thibaudeau serian romanas antiguas, en la de Vox,
garaldas, y también se las categoriza como reales (Philipp Liudl, 2004). Pero
autores como Bringhurst las desagregan alin mas, atribuyéndoles cualidades
de mayor claridad y vigor, con contrastes mas marcados, mayor altura de
X, y rasgos de formas mas contundentes. Estas caracteristicas hacen que
en este tipo de letras se diluya la evidencia del trazo manual realizado con
pluma, tipico de todas las romanas anteriores, razon por la cual Bringhurst
las incluye en su categoria de tipos barrocos, a los que describe como menos
dibujados que los renacentistas (2001).

Uno de los mas apreciados tipos de este estilo es el Janson, obra del
hingaro Miklos Kis, pero erroneamente atribuido durante mucho tiempo al
tallador de punzones holandés Anton Janson.

Kis se establecio en Amsterdam cerca de 1680, donde aprendio el oficio de
talladory punzonista de tipos. Alli, alrededor del afio 1685 segiin Bringhurst, o
1690 segln Kane, corto su espléndido exponente de romana barroca, que sin
embargo nunca pudo recibir el nombre de su auténtico disefador (Fig. 2.3).

12 Seglin José Martinez de Sousa (1999), el nombre de elzeviriana se debe a la letra cortada
por Van Dijck por encargo de la familia Elzevir.

52



Intramus mundum Inzramus mundum au
autore,inhabitamu zore, incolimus arbitro

Figura 2.3. Caracteres de Miklos Kis,
reproducidos en el libro de Dreyfus

y Richaudeau, 1990 (© Fundacién
German Sanchez Ruipérez / Piramide).

En esos anos, los editores e impresores ingleses compraban casi todas
sus tipografias en Holanda, lo que dejo una fuerte impronta en el disefho
de las tipografias inglesas posteriores. En la Caslon, por ejemplo —que ha
sido desde su presentacion en 1734, y durante muchos anos, la tipografia
emblematica de Inglaterra—, se puede observar una clara influencia de los
modelos holandeses (Kane, 2005), y de la Janson en particular (Fig. 2.4).

abcdefghij
abcdefghij

Figura 2.4. Janson Text Roman (© Adobe
Systems Incorporated / Linotype AG).
Caslon Pro Regular: version moderna
digitalizada de la letra cortada por
William Caslon, de Carol Twombly

(© Adobe Systems Incorporated).

En 1919, tomando como modelo punzones y matrices originales de Kis, la
fundicion Stempel redisend y lanzo al mercado su tipografia con el nombre de
Stempel Janson. En 1954, siempre a partir de originales de Kis y bajo la super-
vision de Hermann Zapf, se corto la Linotype Janson. A su vez, la Monotype
hizo su propia Janson, también sobre adaptaciones de disenos de Kis.
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Finalmente, en el afio 1985, Linotype presento la Janson Text (Fig. 2.5),
version digital del tipo de Kis, desarrollada bajo la supervision de Adrian
Frutiger y basada en el trabajo anterior de Zapf.
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Figura 2.5. Janson Text Roman: version
moderna digitalizada de la letra cortada
por Miklos Kis, desarrollada bajo la
supervision de Adrian Frutiger (© Adobe
Systems Incorporated / Linotype AG).

Desde ya que no fue una conspiracion que todas estas empresas, y todos los
profesionales involucrados, mantuvieran a esta letra bajo el nombre de Janson.
En su ya citado Manual de edicion y autoedicién, Martinez de Sousa dice:

Durante mucho tiempo se creyd que esta preciosa romana antigua, llamada
janson, era un tipo de letra creado por el neerlandés Anton Janson, fundidor
de caracteres del siglo xviI que tuvo taller en Leipzig entre 1668 y 1687. Desde
1923 Stanley Morison (quien la pone a la misma altura artistica que las crea-
ciones de Garamond y Granjon) comienza las investigaciones para descubrir al
creador. Finalmente, en 1954 el britanico Harry Carter, con la ayuda del xilografo
Gyorgy Buday, establece que la letra janson fue creada en Amsterdam hacia
1690 por un tipografo hiingaro, Nicolas Kis (1650-1702), discipulo del tipografo
neerlandés Dirk Voskens.

Hoy ya no quedan dudas acerca de la verdadera autoria de la Janson. Pero
luego de anos y anos de uso, y de tantos emprendimientos de adaptaciony
comercializacion bajo ese nombre, parece que Miklos Kis debera resignarse a
correr la misma suerte que Griffo: ver a su progenie prosperar, pero llevando
el apellido del otro.
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Coba

La atribucion de paternidades y nombres, como intenté describirlo en la
introduccion, es uno mas de los dispositivos de los que se valen las socie-
dades para construir su historia, y legitimar asi el modo en que defineny
articulan los valores y las verdades de su presente. Pero va de suyo que,
precisamente por eso, se trata siempre de una intervencion retroactiva.

Ninguno de los grandes tipografos del pasado debe de haber pensado
en su trabajo como una «obra» que mereciera ser reclamada como propia
en términos de «autoria» —tal como la entendemos hoy—. Aunque hayan
estado poseidos por los mismos apetitos, miserias y grandezas que desde
siempre acompanan a la humanidad, cortar punzonesy fundir letras no eran
tareas que pudieran asociar a una nocion de trascendencia personal que
ameritara firmarlas con nombre propio.

En otras palabras, Garamond no crey6 estar haciendo la Garamond, Griffo
no penso en la Francesco, ni a Kis se le ocurrié que sus tipos fueran a llamarse
Janson o a tener cualquier otro apelativo en particular.

Pero, con el lento paso de los siglos, también la tipografia iba a derivar en
obra, y con ello a exigir el aura que solo le puede dar el nombre de un autor.
Fue laimpetuosa sociedad norteamericana, con su culto al éxito individual, la
que ofreceria el escenario perfecto para que alguien, dotado del ego y la auto-
estima necesarios, considerara que estaban dadas las condiciones para firmar
un tipo por primera vez. Alli, a principios del siglo xx, un tal Frederic disen6 una
romana antigua y se dio el gusto de bautizarla con su apellido (Loxley, 2007).
Desde entonces y para siempre, esa letra se llama Goudy (Fig. 2.6).
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Figura 2.6. Goudy Old Style:
version moderna digitalizada de

la letra cortada por Frederic Goudy
(© Adobe Systems Incorporated).
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<6 Bertham Pro 1o~

e She encouraged me when my own cour-
age faltered; uncomplaining she endured
the privations & vicisitudes of our early
companionship; her intelligent and ready
counsel [ welcomed and valued; her con-
summate craftsmanship made possible
many difficult undertakings; she ever
sought to minimize any exploitation of
her own great attainments, that the ac-
claim which rightfully was hers should

come, instead, to me.

eg?

Figura 2.7. Bertham Pro: version
moderna digitalizada de la letra dise-
naday cortada por Frederic Goudy,
de Steve Matteson (© Ascender
Corporation).

El aporte de Frederic Goudy a la historia de los nombres propios no iba a
terminar alli. En 1935 muere su esposa, la leal companera y «excelente talla-
dora de matrices y cajista» Bertha Sprinks (Loxley, 2007). En solo dieciséis
dias Goudy disend y corto su tipo nimero cien, y en homenaje a la memoria
de Bertha le impuso el nombre de Bertham. Pero, a principios del afio 1939
un devastador incendio —el segundo que debio sufrir en su accidentada
carrera— destruyo su taller, y los dibujos y matrices de la Bertham fueron
devorados por el fuego. Hubo que esperar hasta el siglo xxi para que Steve
Matteson, tomando como modelo una copia impresa de la Bertham origi-
nal, redisenara y digitalizara una familia cuya identidad tuvo la buena fe de
conservar: la elegante y vivaz Bertham Pro (Fig. 2.7).
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3 Sangria
Las buenas costumbres

INTRODUCCION NECESARIA

Cualquier actividad humana que defina sus objetos, sus métodos y sus
objetivos con cierta precision y aparente continuidad en el tiempo, acaba
por tomar un nombre con el que se reconoce a si misma y es reconocida
por los demas.

Esto no suele ocurrir con fluidez y naturalidad, y son muchosy de distintos
tipos los obstaculos con los que las practicas culturales se enfrentan hasta
conseguir su autorizacion y reconocimiento. La descripcion, y mas ain el
analisis de estos procesos, exceden con mucho la economia de este texto.
A modo de ejemplo, baste pensar lo que ha significado el recorrido que va
de la adivinacion, la brujeria y el curanderismo hasta llegar a la medicina,
su institucionalizacion universitaria y la colegiacion que la legaliza y fija sus
incumbencias; incluyendo en ese camino su pasaje por la alquimia, la magia
y la taxidermia. Las palabras que se usan para presentar el ejemplo no son
inocentes, son ellas mismas el resultado de ese recorrido, y como tales,
producen y son producidas por valores forjados al calor de las batallas que
la actividad libro hasta llegar a ser lo que es.

Alo largo del proceso de construccion de si mismas, estas actividades van
cercando verdaderos «universos». Los oficios, las profesiones, las especia-
lidades, en fin, todos esos campos del saber y del hacer que logran recono-
cerse y ser reconocidos, son objetos de una complejidad tal que autoriza la
metafora de «universos». Universos que —en permanente interaccion con
otros universos— contienen sociedades de individuos, valores entretejidos
en ideologias, representaciones simbdlicas compartidas, construcciones
subjetivas comunes, y sociolectos «nativos» (Gubern, 1996). Precisamente
porque las posiciones de los individuos incluidos en este tejido admiten
incontables variaciones respecto de cada una de estas cuestiones, pensarlos
como un universo es una posibilidad de imaginar a estos territorios en toda
su infinita complejidad.

Los individuos son mucho mas que lo que saben, lo que hacen, o aquello
que supone ser miembro de los grupos a los que adhieren. No son solo
eso, pero también son eso. Para mal o para bien, se es abogado(a), se es
maestro(a), se es atleta, se es taxista o militante ecologista. O todo ello a
la vez. Afortunadamente, casi todos los que viven en sociedad puedeny
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suelen migrar de un universo a otro. Pero no sin que esos universos dejen
su impronta en la construccion de su subjetividad."

Formar parte de un gremio, de una disciplina o de una profesion, es tam-
bién un largo proceso de adquisicion de competencias. No todas ellas de
la misma naturaleza, y con jerarquias que no siempre son las que parecen:
saber los saberes, saber los valores, saber hacer, saber las reglas, saber el
lenguaje, saber las modas, saber los chismes y saber las ignorancias no son
recursos de los que se pueda prescindir, y a los iniciados se les revelan en
un orden que casi nunca es el que supone el profano. Ademas, estos terri-
torios tampoco son homogéneos: albergan numerosas comarcas de limites
tan difusos como superpuestos.

La historia y el presente del disefno grafico nos ofrecen ricos ejemplos de
cOmo operan estas cuestiones, en todas las areas que el mismo reclama
como de su competencia. Sabemos que uno de los espacios privilegiados en
la practica del diseno grafico es el de la tipografia. Y que uno de los aspectos
mas fértiles de esta dltima es el de las reglas, reglas que la tipografia tiene en
grandes cantidades. Hay reglas historicas, hay reglas fisiologicas —que hacen
pie en experimentaciones cientificas—, hay reglas estilisticas, hay reglas de
etiqueta —una suerte de «buenos modales» de los mas educados—, hay reglas
de la tradicion y de la autoridad, hay reglas inexplicables. Ser disefiador(a)
grafico(a) implica, también, asumir una posicion respecto de estas reglas.

Veamos algunas de ellas, tratando de inscribirlas en el tejido de valo-
res de la disciplina, mas que en el coto de la composicion de textos. Y
con la afirmacion de Nietzsche como telon de fondo: «No hay hechos, hay
interpretaciones».?

LA SANGRIA

«Blanco con que comienza la linea o el grupo de lineas que se sangran en
un parrafo» (Martinez de Sousa, 2001).

A lo largo de los siglos, el pasaje de la lectura en voz alta a la lectura
subvocalizada y la lectura silenciosa; la progresiva sumision del sistema de

1 Sobre esta cuestion Silvia Bleichmar dice inmejorablemente: «Se es hombre o mujer,
catolico o protestante, argentino o mexicano, hijo o hermano. Se es quiere decir que el yo
queda articulado, en sus enunciados de base, a una red que determina su existencia como
tal, y que cuando se rompe hace entrar en naufragio al conjunto del aparato y obliga a
defensas extremas o conlleva desestructuraciones y restituciones que ya no retornan nunca
mas a su forma originaria» (citada por Eva Giberti, en «Es necesario intentar algo distinto»,
Pagina/12 (6767), 06/09/07, Buenos Aires).

2 Citado por José Pablo Feinmann (2006) en «Nietzsche y los nazis», La filosofia y el barro
de la historia, clase n2 19, suplemento especial de Pagina/12, 24/09/06, Buenos Aires.
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escritura alfabético al sistema de la lengua hablada; asi como cuestiones
vinculadas a modalidades cognitivas y hermenéuticas, hicieron que la com-
posicion de textos fuera incorporando numerosos dispositivos paratextuales
(Alvarado, 2006).2 Dispositivos que hoy pueden resultar «naturales», pero
que son el producto de un lento, continuo y trabajoso desarrollo colectivo.

La separacion de las palabras es un ejemplo de ello. Algunos autores sos-
tienen que esta era ya una costumbre corriente en la escritura romana de los
primeros siglos de la era actual (y a(in antes, ya sea mediante el uso de puntos
o de espacios en blanco), que se fue perdiendo para ser retomada luego por
los copistas entre los siglos vi y vili (Lopez Valdés, 2005). Otros, minimizan
sus antecedentes y prefieren senalar que la consolidacion definitiva de
este recurso ocurre durante el siglo vil (Vandendorpe, 2003). Es evidente
que resulta muy dificil fechar con exactitud las numerosas innovaciones
que el sistema de la lengua escrita incorpora a medida que perfecciona sus
capacidades cognitivas y expresivas; mas aiin si se considera que muchas de
esas innovaciones aparecieron y desaparecieron en diferentes geografias y
periodos historicos antes de su instalacion u olvido definitivos.

Ello no obstante, la mayoria de los autores coincide en senalar a los escri-
bas medievales como los responsables de extender el uso de un signo espe-
cial, que se introdujo para individualizar unidades de sentido a lo largo de
una sucesion de frases escritas.

Este signo fue el calderon, que ademas de tener una forma particular,
se pintaba generalmente en rojo, para que su funcion de limite fuera cla-
ramente percibida (Fig. 3.1). Aunque mas tarde se adoptara la costumbre
de comenzar el parrafo en la linea inmediata inferior, el calderon siguio
encabezando la oracion, ya que se lo concebia como parte inseparable de
la idea de «comienzo de nueva unidad de sentido».*

Tanto en los tiempos de los escribas cuanto en los albores de la imprenta,
al principio del parrafo se dejaba un espacio en blanco, para que después
el rubricator —al parecer asi llamado por usar tinta roja, o rubrum, emble-
matica de su oficio— (Tschichold, 1991) pusiera manualmente los correspon-
dientes calderones. Con el tiempo y por razones no del todo claras —pero
probablemente porque la velocidad de la produccion mecanica empezo a
sobrepasar con mucho a la del artesano— muchos libros comenzaron a ser
distribuidos sin rubricar,® y este espacio blanco «accidental», hoy conocido
como sangria, demostrd ser un indicador suficiente para senalar claramente
el inicio de los parrafos (Fig. 3.2).

3 Sobre estas cuestiones, ver también «Maydsculas y minGsculas. Pasa en las mejores
familias».

4 Para profundizar en la naturaleza de este signo, ver Siméon i Ortoll, 2001.

5 Lo que introdujo otra modificacion en el circuito de produccion y venta de los libros, al
trasladar al comprador la potestad de contratar a un rubricator que completara la factura
del ejemplar adquirido.
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Figura 3.1. Biblia romanceada, codice c.
1430, reproducida en Simon i Ortoll, 2001.
(Fuente: Escobar, Hipdlito [Dir]: Historia
ilustrada del libro espafiol. Los manuscri-
tos esparioles, Madrid: Piramide, 1993.)
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Figura 3.2. Los doce trabajos de
Hércules, incunable 1483, reprodu-
cida en Simon i Ortoll, 2001. (Fuente:

Escobar, Hipolito [Dir]: Historia ilustrada
del libro espanol. De los incunables al

siglo xviii, Madrid: Piramide, 1994.)



Fue asi que el calderon se vio condenado al olvido (aunque en el articulo
de la doctora Simén i Ortoll, citado en la nota 4, se puede leer la descripcion
de como, con el correr de los anos, las computadoras dieron a este signo
la oportunidad de su reivindicacion). En la Figura 3.2 puede verse también
la aplicacion del recurso que describe Marina Garone Gravier (2009): «Para
evitar confusion de los rubricadores también se adopt6 la costumbre de
imprimir en puntaje pequeino y mindscula, la letra que debia luego dibujarse,
a estas letras se las llamo letras provisionales».

Como no podia ser de otro modo, a medida que algunos de los partici-
pantes en el proceso de fabricacion de los libros fueron reclamando para
si ciertas competencias especificas en lo que hace a la composicion de los
textos, comenzo la reglamentacion del uso de la sangria. Hay multiples for-
mulas y modalidades de acuerdo también a las variadas formas que puede
asumir el parrafo, pero veamos las recomendaciones mas generales.

Dado que se considera que la principal funcion de la sangria es indicar
el comienzo del parrafo (y por ende el final del precedente), muchos auto-
res, Bringhurst (2001) y De Buen Unna (2003) entre ellos,® sostienen que es
redundante usarla debajo de titulos o subtitulos, al comienzo de capitulos,
o siempre que el blanco superior deje en claro que se trata del comienzo
del texto (Fig. 3.3). Pero ambos coinciden en recomendar al parrafo sangrado
como la mejor manera de expresar la estructura de un texto.

Martinez de Sousa (2001) discrepa diciendo que en algunas publicaciones
«es costumbre no utilizar la sangria del parrafo ordinario en el primer parrafo
de cada unidad textual (comienzo del capitulo y de cada una de sus partes
introducidas por subtitulo), siguiendo un uso de la tipografia estadounidense.
Se trata de una arbitrariedad y una incoherencia (ademas de un anglicismo
ortotipografico), puesto que la sangria es simplemente una forma de parrafo
que se elige para componery presentar un texto, y desde ese punto de vista
el primer parrafo es exactamente igual que todos los demas» (las cursivas
me pertenecen) (Fig. 3.4). Como vemos, no es un desacuerdo suave...

6 Corresponde decir que De Buen modifico su posicion a favor del uso de sangria en la
primera linea de un primer parrafo, como puede verse cuando se comparan las primeras
lineas de capitulos de su Manual de disefio editorial, 22 edicion, 2003 (México) con las de
la 32 edicion, 2008 (Gijon).
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4.3 NOTES
4.3.1 If the text includes notes, choose the optimum form.

If notes are used for subordinate details, it is right that they be:
in a smaller size than the main text. But the academic habit of
Notes  egating notes to the foot of the page or the end of the book i
mirror of Victorian social and domestic practice, in which t
kitchen was kept out of sight and the servants were kept belc
stairs. If the notes are permitted to move around in the margin:
as they were in Renaissance books — they can be present whe
needed and at the same time enrich the life of the page.
Footnotes are the very emblem of fussiness, but they ha
their uses. If they are short and infrequent, they can be ma
economical of space, easy to find when wanted and, when n
wanted, easy to ignore. Long footnotes are inevitably a distrz
tion: tedious to read and wearying to look at. Footnotes that e
tend to a second page (as some long footnotes are bound to d
are an abject failure of design.
Endnotes can be just as economical of space, less trouble
design and less expensive to set, and they can comfortably n
to any length. They also leave the text page clean except for

Figura 3.3. Parrafos sangrados sin
sangria en primera linea ni titulos,
reproduccion de una pagina del libro
de Bringhurst, 2001 (© Hartley &
Marks, Publishers).

[128] FEQUESA HISTORIA DEL LIIRE

Los hombres
ALEMANIA

Unos veinte anos después de la invencion de la imprenta,
1462, los impresores maguntinos se dispersaron hacia punto
de la geografia europea. Los impresores ambulantes, con su ir
a cuestas, llevaron ¢l nuevo invento por los caminos de E
asentaron alli donde hallaron la disposicion necesaria p.
libros. No siempre fueron puntos fijos, sino mids bien, en muc
meras estaciones en un itinerario sin final preciso.

Anton Koberger (ca. 1445-1513) se establecio en Nuremberg
ven 1509 uilizaba en su imprenta veinticuatro prensas v un
de empleados entre cajistas (componian los texios), correc
corregian), maquinistas (los imprimian), iluminadores (dibu
ciales, orlas v otros adornos) y encuadernadores (protegian el
tapas). Llamado «principe de los editoress alemanes de la s

sus p salieron obras de wo-

logia v filosofia escolistica, asi Iltttmﬂiuqtet “ﬂ
comao libros ilustrados, como el Li- Miﬂﬁ.lﬁ '. -
her chronicarwm o Cronica de Nu- Tuch s

Figura 3.4. Titulos sin sangrar y san-
gria en primera linea, reproduccion
de una pagina del libro de Martinez
de Souza, 2002 (© Ediciones Trea).
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Galvez Pizarro (2005) se las ingenia para coincidir con las dos posturas.
Recomienda el uso de parrafos sangrados, pero menciona expresamente
como un error la aplicacion de sangria cuando comienza el texto, si este
esta antecedido por un espacio vacio: «La sangria sirve para identificar
los parrafos dentro de los bloques de texto, no al principio». Pero termina
matizando: «Una sangria al comienzo de un texto tiene sentido cuando ésta
también se aplica a un titulo o subtitulo que lo anteceda»? (Fig. 3.5).

50 Lt smagen fife

Veremos como esta diferencia permirte explicar el juicio de irreferencia que
se le hace a la imagen como también el anuncio de su muerte.

El debate en torno de la imagen en efecto no es nuevo incluso aunque eseé
agudizado por el fenémeno medidtico que sin duda exaspera la especificidad
del funcionamiento de la imagen, del mismo modo en que la imagen publici-
taria exasperaba, segin Barthes, el de la retérica de la imagen'.

De hecho, este debate se manifiesta en occidente al mismo tiempo que la
reflexidn sobre el lenguaje, en el debare filoséfico de la annigiiedad como en el
debare religioso.

1.1 LEI. "' mi I":J.B- i |

El punto principal de los debates en torno de la imagen pintada parece ser
en primer lugar el de la imitacidn y el de sus aplicaciones. La imitaci6n, que
tanto para Placdn como para Aristireles, va lo veremos, concierne por supuesto
i la pintura pero también a las otras arces tales como la poesia o la tragedia.

111 La imagen pintada en Platin

Esto es lo que declara Placén en el libro X de La Repriblica® 2 propésito de la
imitacién: “Yo mismo no entiendo bien cudl es su objetive”. Demuestra que
no tiene orra funcién sino la de seducir la parte mis vil de nuestra alma y

Figura 3.5. Titulos y primera linea
sangrados, reproduccion de una
pagina del libro de Joly, 2003

(© la marca).

7 De Buen Unna comenta esta cuestion desde una perspectiva que resulta esclarecedora:
«La ortotipografia descansa en tres principios: diacrisis, tradicion y estética. El primero es
el mas importante, puesto que consiste en las modificaciones que se hacen a los signos
para dotarlos de significados especiales. De hecho, la ortotipografia no tendria ningiin sen-
tido si no fuera el aya de la diacrisis: su mision es dotarnos de los medios necesarios para
que podamos manejar los signos correctamente. En contadas ocasiones aparecen arreglos
tipograficos que estan fundados en la estética o en la tradicion, aunque no tienen ningin
valor diacritico. Tal es el caso de la sangria en el primer parrafo de un capitulo: no significa
nada, pero se usa frecuentemente porque es tradicional en la tipografia espanola. Ahora
bien, debe evitarse cualquier adaptacion de la tradicion o la estética si esto produce un
significado no deseado» («Nimeros romanos: ;en mayisculas o en versalitas?», disponible
en http://imprimatvr.com/galeria/Romanoso1.pdf).
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Por su parte, tanto Renner (2000) como Tschichold (2003) —bien que
ambos en su etapa rabiosamente modernista— desaconsejan el uso del
parrafo sangrado, afirmando que la linea corta superior, alin en parrafos
en bandera derecha, es senal suficiente para el lector. Tschichold reniega
del parrafo sangrado en 1928, pero en futuras publicaciones retornara a
las tradiciones clasicas del oficio, defendiendo a la sangria como la mejor
manera de facilitar al lector el reconocimiento de los parrafos (2002), o de
una manera un poco mas terminante, calificara al habito de no sangrar los
textos como un «enfermizo manierismo» (1991).

Todos estos autores describen también a la sangria francesa, que consiste
en no sangrar la primera linea, pero si hacerlo con la segunday todas las sub-
siguientes. A pesar de su veleidosa nacionalidad, esta sangria no despierta las
pasiones encontradas de la anterior, y hasta goza de una aceptacion «neutral».
A lo sumo se la menciona como un recurso elegante pero un poco anticuado
para parrafos en textos de lectura continua, y se prescribe como obvia su utili-
zacion en textos con entradas, tales como listados, diccionarios o enciclopedias.

Las decisiones de sangrado de primeras lineas, parrafos, titulos y subtitulos
que se tomaron en el libro que el lector tiene frente a sus ojos, no hacen
mas que reflejar los compromisos a los que deben llegar los editores, los
correctores, los disenadores y los autores para resolver un tema sobre el
que todavia no ha sido dicha la Gltima palabra. Como ocurre con todo lo que
tiene que ver con la lengua escrita. O con la lengua, a secas.

LA CAPITULAR

«Letra inicial con la que comienza un capitulo o texto semejante, de mayor
tamafio que las ordinarias del texto y generalmente adornada» (Martinez
de Sousa, 2001).

Las precisiones, opiniones y recomendaciones respecto de las capitula-
res son abundantes, ya que se trata de un recurso muy utilizado tanto por
los escribas de la Edad Media como por los mas actualizados disenadores;
aunque en los Gltimos tiempos ha migrado de los libros a las revistas, donde
cumple funciones sobre todo ornamentales y compositivas (Fig. 3.6).

Casi ninglin autor presenta objeciones importantes respecto de las capitu-
lares; se las incluye en esta breve enumeracion para transcribir el terminante
juicio que emite Paul Renner sobre ciertos aspectos de su utilizacion. En gene-
ral, las recomendaciones giran alrededor de variantes relacionadas con su ali-
neacion por el pie o por cabeza, y sugieren prestar atencion a la aproximacion
de las letras siguientes, mas alin cuando la capitular en cuestion presenta a su
derecha un espacio muy notable, como en el caso de una A o una L de caja alta.

Una precaucion explicita es la de aproximar la primera palabra (la iniciada
por la capitular) a la inicial —adn desalineandola de los comienzos de linea
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subsiguientes—, con el fin de reparar un blanco considerado incorrecto y de
recuperar la integridad de la palabra en cuestion (Fig. 3.7). Renner (2000)
reacciona a esto enérgicamente, diciendo: «Algunos sangran un poco menos
que las siguientes la primera linea junto a la letra historiada para que se
perciba la vinculacion de ésta con la capitular, pero esto es una pedanteria
innecesaria que, ademas, no resulta estético» (las cursivas me pertenecen).

B | s il giel, s of the pespls | tetally
sbared wan Ganger on Gillipan’s lalied, That's whe |
manted ta ba when | grew up,” says Fainaa fal,
Iooking decidedly wn-Ginger-Bhe wrh tased bius hair,
lbver novs risg, and eyslines sxtended towsrds hes
templen. A4 the moment. the 22 yesr-skd Halk finds
heraell not on Giligan’s falan. but in Tie lutand of Dr.
Mresu; nat weith Shipper and Gillgan, bt with Vsl
Kilmar, Muarbon Brando, snad Duvid Thowla, in the thind
srrmen sebaptation of #.6. Wellx's scincetfiction shrifter.
Btting 5rs o el marn cowch 28 & Iriend's houne in the
ottt Wills, Balh roe: o e wightmenth shest that
bovh b o Rocatben 15 Australis. She Lskes o drag from
& Rethemans, wsirmg om smpty sat-food bawl o an sshizey.
Tha Bl that's same st b not the B | sigmed o0 10
e says Rk, suplaining ko sver the sourse of .
b, divectas Michard Stankey mas Fred et soplaced by
ot Prankeaboiomes, and v sstor Rub Sorre boft and
wan replaced by Bavid Thewls. fwith whem Tl s new
romantically mvohved). TThey beought in writar stter
weviter aftee weiter,” the continues. “The sisry changed
drautically, Every dy thers waa & new scripe. Dasicaby,
ey e sy rube b e gl and that was never
sarything | atrove to become.”

hhall bt

Figura 3.6. Capitular en revista.
Fuente: Detour, Los Angeles:
Detour Inc., 1996.

erlin la seguia siempre, donde quiera que
ellaiba. Sabiendo el gran poder que ejercia
sobre el anciano, la doncella se rehusaba
a concederle sus favores, y él, devorado por la ansie-
dad y el deseo, invocaba sus artes magicas para vencer
esa insoportable resistencia.

Figura 3.7. Aproximacion de letras
a su capitular. Fuente: Karmina, de
José Scaglione y Veronika Burian
(© TypeTogether,).
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Aunque hoy pueda resultar chocante, quizas no debiera llamar la atencion
que con su comentario Renner descalifique duramente a disefiadores como
Morris, Baskerville y tantos otros, que habitualmente utilizaban este recurso
para recomponer la primera linea de un parrafo con capitular.

DEBER SER

Los dos ejemplos comentados son solo una pequenisima muestra de los
imperativos que todas las disciplinas se dan a si mismas de manera inelu-
dible en el camino de construirse y reivindicar su especificidad. Definen asi
una constelacion de supuestos tan estables como movedizos, que durante
periodos de variable duracion operan en sus afiliados como contundentes
verdades.

El diseno grafico no se escapa —porque no puede hacerlo, claro esta— de
esta condicion, que es la condicion de posibilidad de cualquier campo del
saber y del hacer. Pero trabajar, aprender y enseiar en un campo asi oscu-
recido, no necesariamente debe ser pensado como una condena. Isidoro
Vegh (2006), citando a Socrates,? transcribe este dialogo:

—:No te has dado cuenta que existe algo intermedio entre la sabiduriay la
ignorancia?

—;Qué es eso?

—El tener una recta opinion (ortodoxa) sin poder dar razon de ella.

Y continlia diciendo que esa es la definicion de doxa que elige Jacques
Lacan: «una opinion que sustenta una verdad de la cual el sujeto no puede
dar sus razones».

La definicion del psicoanalista francés da en el centro de muchas de las
preocupaciones que insisten en aparecer en todos los ambitos en los que se
discute sobre disenoy comunicacion visual: los argumentos, las hipotesis, las
criticas y los axiomas que se enuncian —a la hora de tomar posicion respecto
de los criterios de validacion, de lo bueno y lo malo, de lo profesional y lo
amateur, de lo riguroso y lo improvisado—, contienen siempre una debilidad
embrionaria. Cual es la de exigir, de un modo mas o menos velado, la acep-
tacion de la doxa sobre la que el emisor construye su argumentacion. Sin
esta «profesion de fe» de parte de todos los participantes del acto, se hace
evidente que las razones esgrimidas se eligen y se defienden para sostener

8 Citando a Platon citando a Socrates, suponemos nosotros.
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una verdad en la que realmente se cree, pero de cuyas auténticas razones
no se puede dar razén.®

Es oportuno terminar dandole nuevamente la palabra a Paul Renner (2000),
quien desmiente su aparente dogmatismo con una conmovedora sensatez:

En consecuencia, ;qué es lo que determina el disefio? ;Las reglas? Estas son
objeto constante de discusiony, de vez en cuando, quedan invalidadas y sus-
tituidas por otras nuevas. Quien quiera saber por qué queda bien una formay
mal otra no se sentira satisfecho con una respuesta en la que se le diga que
en un caso se siguieron unas reglas determinadas mientras que en el otro no
se tomaron en consideracion, sino que seguira preguntando si estas reglas se
fijan arbitrariamente o si, por el contrario, se basan en leyes formales validas
para todo lo disefiado por el hombre [las cursivas me pertenecen].

La desconfianza hacia las reglas esta justificada, pues rara vez se consigue
inferir de las leyes formales prohibiciones y prescripciones concretas, ya que
aquellas conforman un todo inseparable e interrelacionado y la validez de
una regla aislada esta limitada por la validez concurrente de todas las demas.
Quien pretenda extraer un postulado de este todo interdependiente y atribuirle
una validez autonoma convierte su razon de ser en un sinsentido. El que esta
realmente dotado de talento no se siente atado a las reglas, pues su conciencia
artistica le protege de la posibilidad de contravenirlas.™

Respetar los limites y no derribar los obstaculos son solo las condiciones sine
quae non de todo trabajo, pero no el trabajo en si.

Por este motivo, no se puede regular el diseno de una manera aislada, pues
todo cambio de un texto modifica la tarea planteada y exige una nueva solu-
cion. Del mismo modo en que una introduccion al ajedrez debe limitarse a
hablar de los primeros movimientos, que son los mas trascendentes del juego,
una teoria del disefo tipografico debe contentarse con conducir los razona-
mientos por las vias adecuadas. Completar el camino o jugar la partida son
los maravillosos privilegios de los diligentes.

° Lo que resulta maravillosamente coherente con el teorema de la incompletitud de Godel,
como lo menciona el mismo Vegh en su texto: «una teoria axiomatica no puede en el mismo
sistema dar razon de todos sus enunciados: o es completa o es consistente [...]. Si quiere
ser consistente, debera aceptar que es incompleta».

10 Que sea precisamente Paul Renner quien confie en la «conciencia artistica» de los
disenadores es también un buen ejemplo sobre los supuestos disciplinares, y de cuanto
pueden cambiar los valores de esos mismos supuestos a lo largo del tiempo.
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4 Garamond y Jannon
Sery parecer

INTRODUCCION NECESARIA

En la computadora de cualquier estudiante de diseno, o en la de cualquier
disenador profesional, es com{n encontrar cientos y hasta miles de fuentes
tipograficas (con qué legalidad llegan esas fuentes hasta alli es, por cierto,
tema de otra discusion). Es evidente que la ecologia del mundo tipografico
se ha visto fracturada por su pasaje a la esfera digital, y las letras ya no son
lo que solian ser. Liberadas del cepo de plomo original, las tipografias se
mezclan, se deforman, se reproducen, y a veces hasta se mueren.

La condicion digital de las fuentes puede ser vista como una bendicion,
pero, también es cierto que trajo consigo nuevos obstaculos, que agregaron
mas confusion a un campo cuya riqueza y exuberancia ofrece cualquier cosa
menos orden.

Conocer la enorme cantidad de fuentes que habitan en las profundidades de
cualquier disco duro se ha vuelto una tarea casi imposible. No solo porque su
nimero es a todas luces excesivo, sino también porque sus propios nombres
muy a menudo no quieren decir nada. Esto @ltimo se explica en parte porque
las disputas entre los proveedores de sistemas operativos, programas, gestores
de fuentes y empresas digitalizadoras —atravesadas siempre por la voluntad
de dominar el mercado al menor costo posible y con la maxima rentabilidad—,
los obligan a adoptar tacticas destinadas a reclamar todos los derechos posi-
bles, y evitar al maximo las obligaciones derivadas de esos mismos derechos.
Tampoco la tipografia sale indemne de las batallas del capitalismo, claro, y
en muchos casos los derrotados suelen ser los disenadores de tipos.

La normativa legal respecto de las tipografias es, como minimo, ambigua,
por no decir capciosa. Juan Martinez-Val (2002) la describe asi:

Segln las leyes internacionales la escritura es un bien plblico que no puede
declararse privativo de una persona o institucion. El alfabeto, por tanto, no
es sujeto de autoria, se escriba como se escriba. = Nadie puede decir esta
letra ‘a’ es mia, porque el hecho de ser reconocida como tal letra ‘a’ se debe,
precisamente, a que posee los rasgos comunes a la tradicion, no a los rasgos
o detalles distintivos [...] mientras las leyes no permiten registrar derechos
sobre el disefo de un alfabeto, si permiten hacerlo sobre el nombre dado al
mismo. De esta manera, los disefiadores y las empresas tipograficas adquieren
un derecho nominal, mas que un derecho real.
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Es asi que numerosas familias con nombres de rancia tradicion solian
aparecer con apelativos nuevos que relevaban a sus «fabricantes», distri-
buidores y/o vendedores del pago que deberian hacer al poseedor de la
patente si el producto conservara su nombre original. Huelga decir que en
este proceso lo que perdian no era solamente el nombre: muchas veces
se trataba —y aunque con menor frecuencia, a veces todavia se trata— de
copias descuidadas, con pequenas pero serias modificaciones formales, y
bastante defectuosas en lo que hacia a la cantidad de signos, variables y
espaciado (a lo que debe agregarse que, como el lugar de origen de estas
fuentes era en general el mundo anglosajon, algunas de ellas carecian de
vocales atildadas, de glifos para la letra efie o de los signos de apertura de
exclamacion e interrogacion, entre otros).

Cuando la interfase grafica del sistema operativo que hoy es norma en
la mayoria de las computadoras del mundo daba sus primeros pasos, el
rigor tipografico no se contaba entre sus preocupaciones, ni tampoco del
programa de dibujo insignia que la acompanaba. Fue asi que en esa multi-
tud de computadoras, que todavia hoy goza de una posicion dominante en
el mercado, se alojaron fuentes con nombres irrisorios y hasta grotescos:
nebraskas que simulaban ser New Baskerville, ottawas que se pretendian
Optima, humansts que parecian Gill, pernods que imitaban Peignot... Casi
todas eran como la criatura del Dr. Frankenstein: se reconocian los pedazos,
pero el conjunto solia ser abominable.

Con el paso del tiempo, los sistemas operativos se fueron asimilando y los
programas de diseno se hicieron con versiones para cualquier plataforma, de
modo que sus archivos pueden ser abiertos y modificados por la aplicacion
de origen, independientemente de cual sea el sistema sobre el que aquella
esté siendo ejecutada. A su vez, las «fundiciones digitales» contribuyeron con
fuentes y programas para gestionarlas disponibles para cualquier sistema.’

Entre otras cosas, estos avances tecnoldgicos (junto a las presiones lega-
lesy a la demanda de calidad) hicieron posible que las bibliotecas de tipos
accedieran a fuentes auténticas —como se dijo, no siempre adquiridas legal-
mente—, pero también trajeron consigo nuevas desventuras. Hace ya tiempo
que podemos tener una Bodoni (por citar una familia cualquiera), que ademas
se llame Bodoni; pero el hecho es que hay disponibles numerosas Bodonis.
Solo el ojo de los especialistas reconoce entre las versiones de una u otra
«fundicion», sin que ello signifique que acuerden en lo que hace a su calidad:
los hay enamorados de la ITc Bodoni, mientras otros los miran con sorna'y
sostienen que la de Bauer es manifiestamente superior.

1 Hasta el momento, la (ltima innovacion en este sentido es el formato Open Type, una
de cuyas maltiples ventajas es la de ser compatible con cualquier sistema operativo. (En la
fecha de esta segunda edicion, esta nota suena un poco anacronica, pero sigue teniendo
algo de validez.)
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Los disenadores muy versados pueden orientarse en este mar de letras que
se dicen auténticas, aun cuando dicha autenticidad no implique identidad (que
es exactamente lo que ocurre cuando una misma familia es digitalizada por mas
de una empresa). Pero los principiantes, y muchos profesionales, mas alla de
que podamos a veces reconocer los mayores o menores méritos de una u otra
version, nos preguntamos como es posible que una letra que se llama Garamond
pueda adoptar formas tan diferentes, jy seguir llamandose Garamond!

La respuesta, como ocurre con casi todos los problemas e interrogantes que
surgen en el universo del diseno «digitalizado», se encuentra precisamente
en el otro universo, el de las cosas pesadas y metalicas que la virtualidad
se jacta de haber dejado atras. En lo que hace a la tipografia, no «todo lo
solido se desvanece en el aire».

Esta solidez inmaterial es un oximoron que los programas de autoedicion
llevan a su expresion definitiva, toda vez que no se trata de una figura reto-
rica sino del atributo basico que les fue concedido para funcionar: se trata
de aplicaciones que se manifiestan a través de una interfase que permite,
pero que al mismo tiempo enmascara, el pasaje de la tecnologia del plomo
a la tecnologia digital. El dispositivo articula acciones, objetos y métodos
con una modalidad de simulacion, pero la metafora es tan eficaz que el
metaforizante hace desaparecer al metaforizado. Los comandos y las paletas
con meniesy casilleros actllan como si se estuvieran manipulando tipos de
plomo, y lo hacen aunque el operador no tenga la menor idea de qué cosa
habra sido un tipo de plomo.

Es asi que los objetos parecen haberse desvanecido, pero estos progra-
mas exigen que se los configure como si todos esos objetos alin estuvieran
alli, puesto que la simulacion esta profundamente anclada en el referente
simulado. Salvo algunas libertades —como la interlinea negativa—, y algunas
bendiciones —como el comando «deshacer»—, todo lo que ocurre en este
mundo virtual esta hecho a imagen y semejanza del mundo material. Y como
ese mundo material estuvo siempre lleno de rarezas, en la tipografia digital
las rarezas y los equivocos siguen alli.

MOND, GARA MOND...

Letra célebre si las hay, la que lleva el apellido de Claude Garamond. Bre-
vemente, se trata de una romana antigua, que en otras clasificaciones dio
pie a su propia categoria, las garaldas. Bringhurst (2001) la desagrega mas
aun, llamandola letra renacentista redonda (argumentando de paso que las
renacentistas italicas son otra cosa, historica y estilisticamente). Como sea
que se la etiquete, todos los autores coinciden en atribuirle grandes méritos,
tanto en lo que hace a sus formas y proporciones, cuanto a su legibilidad y
belleza. También hay un amplio acuerdo respecto de los valiosos aportes de
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Garamond: ademas de su letra, Garamond fue uno de los primeros (si no el
primero) en abrir, alrededor de 1530, su propio taller de fundicion, concebido
como una empresa independiente solo dedicada a la fabricacion y venta de
tipos. Contribuyo asi a separar al disenador y fabricante de tipos del impresor,
el editor erudito y el vendedor de libros —funciones que desde la invencion
de la imprenta se superponian mas o menos en la misma persona—, lo que
dio paso a una progresiva especializacion. Y al parecer también fue Garamond
el primer tipografo que se aboco a la tarea de refinar el disefio de los nimeros
indo-arabigos: para la época, los impresores solian tener un juego Gnico de
cifras muy rudimentarias, que utilizaban con muchas tipografias diferentes;
fue el maestro francés quien, por primera vez, las disei6 para complementar
especificamente una fuente o familia precisa (Cheng, 2006).

Por Gltimo, también hay consenso en que el dibujo de sus letras, a medida
que se iban perfeccionando en ajuste y belleza, se fue alejando del modelo
de la escritura manual, dejando ver un lenguaje formal mas vinculado a los
punzones de acero y el trabajo sobre metal (Kane, 2005). Precisamente ésa
parece haber sido la intencion de Garamond cuando comenzo a desarrollar
su propia version de la fuente que Griffo cortara para De Atna (conocida
como Bembo, en homenaje al autor del libro): respetar las formas basicas,
pero «limpiarlas» lo mas posible de sus reminiscencias caligraficas. Si bien
conservo la tipica modulacion oblicua de la escritura, disminuyo el grosor de
las astas para conseguir un contraste mas armonico, con rasgos mas pequenos
y discretos (Montesinos y Mas Hurtuna, 2001). Los especialistas afirman que
se inspiro en las creaciones de Aldo Manuzio y de Simon de Colines y Antoine
Augereau, luego de recibir del célebre editor e impresor parisino Robert
Estienne el encargo de un tipo romano, que seria usado por primera vez en
1530, en el Paraphrasis in Elegantiarum Libros Laurentii Vallee de Erasmo.?

Hacia 1540, junto a su joven colaborador Robert Granjon, cort6 una cursiva
pensada para ser usada en combinacion con las redondas, y que incluia
letras de caja alta. Pero Garamond no parece haber tenido mucho interés
en el por entonces novedoso concepto de complementar a las redondas
con cursivas, por lo que muchas de las actuales adaptaciones de sus tipos
son acompafadas por cursivas basadas en disefios de Granjon. (De hecho,
aun después de muerto Garamond, Granjon siguio trabajando con las letras
cursivas hasta crear, en 1577, su conocida Civilité.)

Los tipos Garamond fueron tan exitosos y eficaces, que todavia hoy se
cuentan entre los mas utilizados. Ninguna carpeta de tipos digitales se
puede considerar completa si carece de una Garamond. Pero, volviendo al
principio, una cosa es tener una Garamond, y otra cosa muy diferente y mas
problematica es tener muchas Garamond.

2 Typographie & Civilisation (<www.typographie.org/histoire-caracteres/g/garamond.
html>), consultado en linea en 2007.
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La gente normal —todos los que no son disenadores— no tiene ningln
reparo en usar una u otra cualquiera de todas esas Garamond que algin
técnico «dejo olvidadas» en su disco duro, puesto que en general no percibe
que haya diferencias entre cualquier Garamond y la Times, por ejemplo. Pero
los disenadores si que se dan cuenta de que algo raro pasa.

Eso raro que pasa es que las diferentes Garamond disponibles son real-
mente muy diferentes entre si. Los detallistas pueden llegar incluso a pensar,
en algunos casos, que no es posible que dos fuentes tan distintas se llamen
igual. Desde luego, la gran familia Garamond digital no parece ser una familia
muy bien avenida.

Seglin Galvez Pizarro (2005), de esta letra existen cerca de dieciocho «inter-
pretaciones oficiales». Y, aunque Martinez-Val (2002) diga que «lo cierto
es que sus diferencias no son tantas», parece mas acertada la opinion de
Bringhurst (2001) cuando afirma que algunas de las fuentes que se ofre-
cen bajo el nombre de Garamond pertenecen a una clase completamente
diferente de letras. Tanto, que describe a este Gltimo grupo como «letras
Garamond no garamondianas».

Podemos adelantar ya lo que muchos autores coinciden en sefialar como
el origen de todas estas discrepancias: el gran «culpable» es Jean Jannon,
quien entrd en escena muchos afios después (casi un siglo separa la obra
de los dos tipografos), pero cuyo trabajo dio origen a polémicas atribuciones
cruzadas. La historia es mas o menos la siguiente.

TIPOGRAFIA Y RELIGION

El trabajo de Claude Garamond, que muri6 en 1561, se inscribe en el uni-
verso formal y estilistico renacentista (quizas tardio, si se quiere ser punti-
lloso). Jean Jannon nacid en 1580, y se lo puede describir como uno de los
primeros artistas barrocos.

Jannon era hugonote, como se llama a los calvinistas que adhirieron al pro-
testantismo en su variable francesa. Es importante recordar que la época que
se describe, que parece signada por la erudicion y por prodigiosos avances
intelectuales y artisticos, es también una época de grandes persecuciones
politicas y religiosas, que no pocas veces acababan en la hoguera:

Pero no bien hubo lanzado a los vientos, por medio de varones insignes, su
reforma social, sus doctrinas regeneradoras, la Imprenta fué maldecida por
unos, perseguida por otros y temida por todos. = [...] = El inquisidor general
Torquemada ataco de todas maneras a la libertad de pensamiento. En 1490
hizo quemar piablicamente algunas Biblias hebreas, y algiin tiempo después
mas de SeIs MiL volimenes de literatura, en su mayor parte orientales, por la
imputacion de judaismo, magia 6 herejia, en los autos de fé que se hicieron
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en Salamanca. Unos cuantos anos antes, Lope de Barrientos, dominico tam-
bien, hizo otro tanto con la famosa libreria del marqués de Villena. (Del Olmo,
1880/1991, ortografia y grafia del original)

Los mismos editores, impresores y tipografos que eran celebrados por
sus obras, podian ser quemados en fuegos cuyas llamas serian avivadas,
literalmente, por sus propios libros (Meggs, 2000). Como bien lo saben
muchos editores argentinos —y sus colegas de otras latitudes—, quemar
libros es una practica muy apreciada por los regimenes totalitarios, que
supone ademas la no muy velada amenaza de un destino similar para sus
autores, editores y lectores.

Quienes por aquellos anos se dedicaban a tareas vinculadas con los libros,
tenian clara conciencia de estos riesgos: el gran editor e impresor Robert
Estienne traslado su imprenta a Suiza, donde encontré un ambiente mas
tolerante; y Jannon se mudo6 de Paris a Sedan, que no formaba aln parte
del reino de Francia y ofrecia a los hugonotes una mayor libertad. Alli, y a
lo largo de treinta anos, Jannon fabrico sus punzones y tipos aplicando los
principios del barroco francés, e inspirandose muchas veces en los trabajos
de Garamond. Pero, en 1641 tuvo la malhadada idea de volver a Paris e instalar
alli su imprenta, donde las tareas de impresion estaban prohibidas para los
protestantes (Martinez-Val, 2002).

Un ano antes, el cardenal Richelieu habia fundado la Imprenta Real Fran-
cesa, con el objetivo expreso de tener el control de la produccion y la difusion
de todo aquello que pudiera imprimirse. Como era de prever, al poco tiempo
de instalarse en Paris, el taller de Jannon fue intervenido por agentes del
cardenal, quienes requisaron sus punzones, matrices y tipos. Simon Loxley
(2007) sostiene que no fue Jannon el que volvio a Paris, sino que se trato de
una «visita» que hizo el gobierno francés a la Academia Calvinista de Sedan,
donde aquél trabajaba. Sea cual sea la version correcta, las dos coinciden en
que la confiscacion existio. Todo fue a parar a algiin oscuro deposito de la
Imprenta Real, y aunque parece que anos después Jannon fue indemnizado
por esta injusta exaccion, su material quedo6 almacenado alli durante casi dos
siglos (no sin antes haber sido utilizado, en 1642, para imprimir las memorias
del cardenal, cuyos pruritos religiosos por lo visto no le impidieron valorar
ni servirse del buen trabajo de Jannon). Cuando los tipos reaparecieron,?

3 Seglin Christian le Comte (2004a), esto ocurrio en 1898, y el tipo fue bautizado como
Caractéres de l'Université y usado para la Exposicion Universal. De nuevo segiin Loxley, es
cierto que en el siglo xix se utilizo el tipo con ese nombre, pero la denominacion habia sido
dada por el buen Richelieu cuando decidi6 apropiarse de la fuente, en un acto de simultaneo
reconocimiento y castigo a su autor.

En el sitio Typographie & Civilisation (<www.typographie.org/histoire-caracteres/g/gara-
mond-no3.html>) se afirma que el descubrimiento del tipo (y la erronea atribucion) fue en
1825, CON una reaparicion en 1845, y que, a principios del siglo xx se lo uso6 para imprimir el
libro Histoire de l'imprimerie en France au xve et au xvie siécle, de Anatole Claudin.
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en vista de su antigliedad y su fuerte inspiracion «garamondiana», fueron
erroneamente atribuidos al viejo maestro renacentista.

Debo admitir que no dispongo de datos descriptivos precisos sobre el
episodio del hallazgo, pero me permito imaginar el gran entusiasmo de los
descubridores, y la necesidad de todos los involucrados de darle al acon-
tecimiento el caracter de una recuperacion excepcional, que por otra parte
les permitia satisfacer la aspiracion de contar con un tipo «auténticamente»
francés. No hizo falta mucho tiempo para que se fundieran adaptaciones de
los «nuevos tipos Garamond», que se sumaron a otras versiones basadas en
trabajos de Garamond y Granjon, dando origen a la extensa y contradictoria
familia que conocemos hoy.

Hubo que esperar alrededor de un siglo para desmontar el equivoco.
Quien lo hizo fue Beatrice Warde, cuyo reconocimiento se debe mas a su
célebre metafora de la tipografia como una copa de cristal —segin Warde,
dos objetos que debian aspirar a la invisibilidad para exhibir toda la calidad
de su contenido— que a la erudita investigacion que aparecio en 1925 en The
Fleuron, la revista de tipografia que publicaba Stanley Morison. La autora,
usando el seudonimo de Paul Beaujon,* reveld en su articulo el verdadero
origen de muchas de las «Garamond» que se venian fundiendo desde aquel
erroneo descubrimiento.

Pese a la solvencia incontestable de la investigacion de Beatrice Warde,
las discusiones siguen sin estar del todo saldadas. Veamos si no las clasifi-
caciones que siguen, que, en lineas generales, presentan algunos criterios
de agrupacion en orden al mayor grado de autenticidad de algunas de las
Garamond conocidas; esto es, en funcion de la atribucion a Jannon o al
propio Garamond.

Va de suyo que dicha autenticidad no implica automaticamente una dis-
criminacion de calidades —dado que los dos fueron grandes disenadores
de tipos—, a menos que se haga un juicio explicito al respecto.

Para Galvez Pizarro (2005), las distintas interpretaciones pueden dividirse
en dos grandes grupos. Uno, el mas fiel a los disefios de Garamond, estaria
conformado por:

+ la Adobe Garamond, redisenada en 1989 por Robert Slimbach, y cuya
redonda es definida por el autor como la mas parecida a la original;

+ la Stempel Garamond, adaptada en 1924, cuya cursiva seria también la mas fiel;

- la Berthold Garamond;

« la version de la International Typeface Corporation, la ITc Garamond;

« yla Apple Garamond.

“Typographie & Civilisation (<www.typographie.org/ histoire-caracteres/g/garamond.html>).

Que Beatrice Warde se viera obligada a adoptar un nombre de varon para obtener la
consideracion que no se le hubiese concedido como mujer, agrega un eslabon mas a la larga
cadena de identidades cruzadas que se genero alrededor de la Garamond.
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El otro grupo, siempre segln este autor, contiene las fuentes que siguen
al diseno de Jannon:
 laJannon, presentada por la Storm Type Foundry en 1994,
+ la Linotype Garamond Three (;0 Garamond 3? [ver nota 7 mas adelante]);
+ la Monotype Garamond;
« y la Simoncini Garamond.

Pero Bringhurst (2001) discrepa en parte de esta division. Segin él, el grupo

de las mas «auténticas» esta formado por:

+ la Stempel Garamond, digitalizada luego por Linotype,

+ la Granjon, dibujada por George William Jones, fundida y luego también
digitalizada por Linotype,>

- y la Adobe Garamond de Slimbach (en otro lugar de su libro, pero no en
la seccion dedicada a este tema, el autor incluye también en el grupo de
las «auténticas» a la Berthold Garamond, de Giinter G. Lange).

Dice Bringhurst que la version de Stempel es la (nica de estas tres que
cuenta tanto con cursivas como con redondas genuinas.®

Para este autor, el grupo de las «no-Garamond», inspiradas en Jannon,
esta formado por:

« la version de la American Type Founders, la ATF Garamond, dibujada por
Morris F. Benton y distribuida en 1918-20, que fuera adaptada en 1936 para
las maquinas Linotype (y que a su vez seria readaptada para su version
digital con el nombre de Garamond 3);’

5 Para Beatrice Warden (en Bringhurst, 2001), [a Granjon es la mejor relectura moderna
de los tipos Garamond: «la “verdadera” Garamond».

6 Ya sea que se atribuya mayor rango de fidelidad a las cursivas (Galvez Pizarro), o a las
cursivas y a las redondas (Bringhurst), los dos autores le reconocen linaje garamondiano
a la version Stempel. Paradojicamente, esta legitimidad se debe a que esta version esta
inspirada en los disefios de Jacques Sabon (ver nota 11), quien era un profundo conocedor
del trabajo de Garamond.

7 El nimero 3 agrega mas confusion a la confusion general, especificamente en el grupo
de las «no garamondianas». En la genealogia de Bringhurst la Garamond 3 es la reversion
digital (y por ende, actual) de la adaptacion para las maquinas Linotype (1936) que se hiciera
de la ATF Garamond de 1920. No menciona a la casa digitalizadora, pero parece excluir impli-
citamente a Monotype, al incluir sus versiones 156 y 176 como las Garamond «no Garamond»
de Monotype, sin ninguna relacion con la Garamond 3.

Por el contrario, en la ya citada Typographie & Civilisation (<www.typographie.org/ histoi-
re-caracteres/g/garamond.html>) se afirma que hacia 1925 Monotype lanzo una copia de la
ATF Garamond que bautizd como Garamond 3, con tanto éxito que eclipso a su modelo de
ATF, realizado por Morris Fuller Benton y Thomas Maitland Cleland. No se dice nada alli de
la adaptacion de 1936 para maquinas Linotype, pero queda claro que esta Garamond 3 no
puede derivar de ella al haber nacido once anos antes.

Hasta aqui entonces, tenemos una Garamond 3 digital derivada de una adaptacion de
la ATF, y una Garamond 3 de plomo, de Monotype, también inspirada en la ATF y ajena a
aquella adaptacion.
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« la Lanston Garamont, dibujada por Frederic Goudy y presentada en 1921;2

+ la Monotype Garamond, de 1922;

« y la Simoncini Garamond, adaptada por Francesco Simoncini y lanzada
por la Simoncini Foundry de Bologna en 1958.

Elautor menciona como un caso aparte a la ITc Garamond, disenada hacia
1975 por Tony Stan, a la que califica como totalmente apartada del modelo
Garamond y como una radical distorsion del modelo Jannon, lo que la aleja
tanto del espiritu renacentista como del espiritu barroco.

Como se puede ver, no son pocas las coincidencias, pero tampoco faltan
las discrepancias, algunas de ellas muy tajantes, como los diferentes juicios
acerca de la ITc Garamond (Figs. 41y 4.2).

Por su parte, Galvez Pizarro, como Bringhurst, incluye a la Monotype Garamond en las
Garamond-Jannon, sin mencion alguna a la Garamond 3. Pero agrega al grupo a la Linotype
Garamond Three, con la aclaracion explicita de que compara solo versiones digitales.

Obviando omisiones y contradicciones, me inclino a pensar que la Linotype Garamond
Three surge de la adaptacion para maquinas Linotype que se hizo de la ATF Garamond, y
que la Garamond 3 es la version digital de la Monotype Garamond 3, que a su vez deriva
directamente de la ATF. Contra esto, cabe senalar que en el Adobe Font Folio 9 se ofrecen
tanto la Garamond Three como la Garamond 3; pero las dos aparecen como variables de la
familia Garamond 3, cuya licencia es atribuida por Adobe a Linotype AG y Linotype-Hell AG.
La version digital de Monotype Garamond de la que dispongo viene incluida con el paquete
Office, y el nimero 3 brilla por su ausencia tanto en su nombre como en sus créditos.

En una investigacion mas concienzuda habra que echar luz sobre esta cuestion (cuya clave
probablemente resida en la superposicion que estas clasificaciones hacen de fundiciones
y familias de plomo, y «fundiciones» y familias digitales —en las que participan distintas
empresas que, ademas, compiten entre si—; pero lo que no parece sujeto a discusion es el
linaje Jannon todo el grupo «3».

8 Como si todo lo anterior no fuese suficiente, en <http://new.myfonts.com/fonts/lans-
ton/ltc-garamont> (consultado en linea en 2008) se afirma que la Lanston Garamont fue
disenada efectivamente por Goudy, ibasada en disenos originales de Claude Garamond de
1540'; y que la decision de cambiar Garamond por Garamont se tomé para distinguirla de
todas las Garamonds existentes en ese momento en el mercado (1920), que mas tarde se
confirmaron como basadas en trabajos de Jannon (es decir, «no-garamond»).

Si se sigue la pista de la Garamont en la web, en <http://www.linotype.com/es/341283/
amsterdamergaramont-familia.html> (consultado en linea en 2008) aparece la Amsterdamer
Garamont, disehada por Benton y Thomas Maitland Cleland en 1917 (aunque en un vinculo del
mismo sitio el aflo cambia a 1914), que, con pequefias variaciones, resulta muy similar a la
Lanston Garamont. Buscando la ATF Garamond en el sitio de MyFonts se llega a una Garamond
3, que también se atribuye a Benton y Cleland, fechada en 1919, y reconocida como resultado
de la confusion con los trabajos de Jannon. Y se agrega que tanto esta Garamond como las
de Monotype, Simoncini, ITC y Deberny Peignot son producto del mismo equivoco. Todo lo
cual parece confirmar las presunciones que hago al final de la nota anterior y que Garone
Gravier (2009) resume asi: «EL principal inconveniente de usar los disefios contemporaneos
[para identificar las letras] es que en los revivals se realizan modificaciones que presentan
variaciones desde sutiles hasta considerables, respecto de los modelos originales».
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Garamond «auténticas»

Galvez Pizarro Bringhurst
Adobe Adobe
Garamond Garamond

Apple

Garamond
Berthold Berthold
Garamond Garamond

ITC

Garamond
Stempel Stempel
Garamond Garamond

Linotype
Granjon
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Figura 41. Garamond «auténticas»
segln Galvez Pizarro y Bringhurst

(© Adobe Garamond: Adobe Systems
Incorporated; Apple Garamond:
Bitstream Inc.; Berthold Garamond:
Adobe Systems Incorporated /
Berthold AG; ITC Garamond: Adobe
Systems Incorporated / International
Typeface Corporation; Stempel
Garamond y Granjon: Adobe Systems
Incorporated / Linotype AG).




Garamond «no-garamond»

Galvez Pizarro

Bringhurst

Garamond 3

Garamond 3

(Garamont

ITC

Garamond
Monotype Monotype
Garamond Garamond
Simoncini Simoncini
Garamond Garamond
Jannon
tiqua
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Figura 4.2. Garamond «no-Garamond»
segln Galvez Pizarro y Bringhurst

(© Garamond 3: Adobe Systems
Incorporated / Linotype-Hell AG;
Garamont: Lanston Type Company,

ITC Garamond: Adobe Systems
Incorporated / International

Typeface Corporation; Monotype
Garamond: Monotype Typography Ltd.;
Simoncini Garamond: Adobe Systems
Incorporated / Linotype AG; Jannon
Antiqua: MyFonts / Bitstream Inc.).




Como altimo ejemplo de estos profundos desacuerdos, vemos que «el
auténtico Garamond», en una entrevista publicada hace ya muchos anos
(Fontana, 1987),° dice que él ve como las mas respetuosas versiones de su
trabajo a los siguientes redisenos:
 la ATF Garamond;

+ la Monotype Garamond;'®
+ y la version de Deberny Peignot seleccionada por Jan Tschichold.’

Importa aclarar que unas lineas atras en la misma entrevista, respecto de
esta proliferacion de tipos, el maestro dice que le

interesa senalar que existen varios alfabetos con las caracteristicas del
Garamond, cuya invencion no me pertenece y que, al igual que los de mi
autoria, han cumplido a lo largo de tantos anos un papel en la historia de las
comunicaciones; quizas lo Gnico que se puede objetar entonces es que se los
denomine a todos con mi nombre.

Frente a tantas discrepancias, tanto en lo que hace a la calidad cuanto a la
autenticidad, y visto que las computadoras permiten el acceso a cualquiera
de estas versiones, solo queda confiar en que los disefiadores puedan actuar
como lo sugiere Garamond en el reportaje que le hiciera Rubén Fontana: «es
responsabilidad de cada disenador grafico buscar la version que, dentro de
lo que se encuentre a su alcance, le parezca mejor».

Se dijo mas arriba que la culpa de todo era de Jannon. Tan injusta como esa
afirmacion, pero politicamente mas incorrecta aiin, es la que veladamente
sugiere Meggs (2000). Este cuenta que Claude Garamond estaba «desespe-
radamente pobre» cuando murid, a los 81 anos,'? lo que llevo su viuda a
(mal) vender sus troqueles y matrices. La mujer del maestro seria entonces
«la culpable» de que el material de su difunto y genial marido estuviese a
disposicion de todos cuantos quisieran reversionar sus fecundas creaciones...

En rigor de verdad, este parecia un ingenioso comentario para cerrar esta
historia, pero ademas de injusto no es ni tan siquiera razonable. Dice José
Maria Cerezo (1997) que las matrices de Garamond se conservan en el Museo

° Ver también «Gutenberg, Griffo y Kis. Lo que se cifra en el nombre».

10 Aqui es el propio Garamond quien, al reivindicar las versiones de ATF y Monotype, se
opone tanto a las clasificaciones de Bringhurst y Galvez Pizarro cuanto a lo planteado en
las notas 6y 7...

1 Corresponde senalar que una tipografia de Jan Tschichold, la Sabon, suele ser reconocida
como una excelente adaptacion del trabajo de Garamond. Fue bautizada asi en homenaje
al pupilo de Garamond, Jacques Sabon, quien fuera contratado a la muerte de aquel para
reparar y completar un juego de punzones de su maestro (Bringhurst, 2001).

12 No todos los autores consultados coinciden en atribuir a Garamond tamana longevidad.
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Plantin-Moretus, dado que su viuda le vendio todo el material del taller a
Cristobal Plantin (aunque una pequefia parte quedo en poder del mencionado
Sabon, que trabajo también en el taller de Plantin).

Es decir que la imagen de una viuda desesperada, repartiendo punzones
y matrices por doquier, es absolutamente inadecuada. Porque, ademas, no
fue ella quien puso su herencia a la venta, sino que fue Plantin quien le
propuso comprarsela. Lo que es parecido, pero no es igual.
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5 Palo seco
El estilo que nacio invisible'

INTRODUCCION NECESARIA

Nuestro alfabeto, tal como lo conocemos y usamos hoy, esta formado por
un conjunto de signos —las letras—? que desde una perspectiva lingliistica
pueden ser llamados grafemas. Los grafemas son signos del sistema de
escritura que representan a los fonemas, que a su vez son las unidades
fonologicas minimas e irreductibles del sistema de la lengua hablada. Aunque
estas definiciones han sido puestas en cuestion en los Gltimos anos por las
producciones tedricas dedicadas a las relaciones entre lengua y escritura,
aln permanecen operativas y son suficientes para los alcances de este texto.

Existen en la actualidad muchos alfabetos, tales como el cirilico, el hebreo
y el griego, entre otros. Las letras de nuestro alfabeto son las del alfabeto
latino, cuyas formas se dice que derivan —cuando hace falta satisfacer la
humana necesidad de poner mojones y subdividir los procesos historicos—
del alfabeto romano. Pero, este a su vez proviene del griego, que por su
parte se desarrollo a partir del fenicio, y asi siguiendo hasta los sistemas
silabico-ideograficos ugariticos y acadios y los pictogramas sumerios. La
historia del alfabeto latino (y de todos los sistemas alfabéticos) es en si
misma un territorio de enorme riqueza y complejidad. El lector interesado en
estos temas puede recurrir al excelente libro de Louis—Jean Calvet, Historia
de la escritura. De Mesopotamia hasta nuestros dias, (2001).

Una de las justificaciones para proponer a Roma como el mojon inaugu-
ral de nuestro alfabeto quizas tenga que ver con el hecho de que, antes de
Roma, los alfabetos sufrieron importantes modificaciones estructurales y
formales. A partir de las letras lapidarias romanas, las cuadratas y las risti-
cas, el nimero y la forma de las letras quedaron mas o menos establecidos
en su version definitiva; o mejor dicho, en la version conocida y usada en
la actualidad.

Version modificada del articulo publicado con el mismo titulo en la revista Polis (9), Santa
Fe (Argentina): Facultad de Arquitectura, Disefio y Urbanismo de la Universidad Nacional
del Litoral, 2007.

2 Ellas mismas entidades abstractas o ideales, que pasan a ser glifos cuando se mate-
rializan en un signo especifico con una forma particular (el glifo de la letra efe redonda,
cuerpo 12, de la variante negra, de la familia Syntax de Hans Eduard Meier, por ejemplo).
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Por supuesto que esto no quiere decir que no haya habido posteriores
modificaciones, y que, de hecho, no vaya a seguir habiéndolas. Es mas, aun
cuando reconozcamos en nuestro alfabeto cierta continuidad formal, numé-
rica y estructural, esta claro que a lo largo de todos esos siglos ha sufrido,
entre otros cambios, variaciones y mutaciones en lo que hace a algunas
figuras, a la cantidad de signos y a la correspondencia fonico-grafica.

Salvada esta aclaracion podemos aceptar que, desde Roma hasta nuestros
dias, el alfabeto latino se ha conservado casi igual a si mismo.

LA ECLOSION TIPOGRAFICA

Bajo el embate de los «océanos de tiempo» que separan al Imperio
Romano del siglo xxI, nuestro alfabeto ha experimentado un crecimiento
que se podria calificar como «aluvional», tras haber recibido el aporte de
capas y mas capas de sedimentos que, al depositarse sobre una base comin,
produjeron una acumulacion cualitativa de gran riqueza, sin que por ello se
haya visto modificada radicalmente su naturaleza original.

Asi, las letras bilineares —que hoy llamamos mayiisculas—, dieron paso
a letras tri y cuatrilineares —las hoy llamadas minisculas—, mientras que
diferentes técnicas de escritura fueron configurando numerosas variables
formales, tales como las unciales, las semiunciales, las escrituras merovingia,
insular y carolingia, las distintas modalidades de escritura gotica y muchas
otras, todas ellas con distintas adaptaciones regionales y temporales.?

La invencion de la imprenta de tipos moviles no hizo otra cosa que acelerar
y multiplicar la aparicion de variables formales: luego de un breve periodo
de sumision al estilo gotico, nuevas formas brotaron por doquier.

Se recuperaron estilos, se crearon estilos nuevos, y dentro de cada estilo
aparecieron formas con atributos particulares ligados a la interpretacion «de
autor». Los disenos «de autor» —que hoy llamamos familias— se multipli-
caron a su vez con variaciones de caja (condensacion y expansion), de ojo
(finas, normales, negras, etcétera), de figura (redondas, cursivas, inclinadas),
de tamafio (mintsculas, versalitas, maylsculas) y de situacion (voladitas,
superindices, etcétera).

De esta proliferacion de formas dan cuenta los numerosos intentos de
producir clasificaciones operativas. En general, los esfuerzos clasificato-
rios han sido hechos tomando en cuenta cuestiones estilisticas, y dieron
como resultado las conocidas clasificaciones de Francis Thibaudeau (1921),
Maximilien Vox (1954), Aldo Novarese (1958), Giuseppe Pellitteri (1963) y Jean
Alessandrini (1979). Otros autores, como Robert Bringhurst (2001), Christopher

3 Sobre estas cuestiones, ver también «Maydsculas y minlsculas. Pasa en las mejores
familias».
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Perfect (1994) y Lewis Blackwell (1998) han adaptado las clasificaciones exis-
tentes a sus concepciones particulares.

También se hicieron esfuerzos para clasificar y nomenclar las series den-
tro de una misma familia, como el sistema Deberny Peignot,* aplicado por
Adrian Frutiger en su familia Univers de 1957 (Fig. 5.1).

Univers Univers Univers Univers |
53 63 73 83
Univers Univers Univers Univers |
54 64 74 84
Univers Univers Uni Univers Uni
45 55 B5 75 85
Univers Univers Univers Univers Univers
46 56 66 76 86
Univers Univers Univers
47 57 67
Univers Univers Univers
48 58 68
Figura 5.1. Sistema Deberny
Peignot para la familia Univers, de
[ s Usivers Adrian Frutiger (© Adobe Systems
ol .
3 " L Incorporated / Linotype Company).

“ El sistema Deberny Peignot fue desarrollado por el mismo Frutiger para eliminar con-
fusiones en la designacion de las distintas series y variables de una familia (en su caso, de
la familia Univers). Consiste en numerar las variables con cifras de dos digitos. Las decenas
indican el grosor del asta o trazo: 3n para el mas fino y 8n para el mas grueso. Las unida-
des indican la anchura del caracter (la caja), siendo n3 el mas ancho y n9 el mas estrecho.
Ademas, cuando dichas unidades son impares, se trata de redondas; y si son pares, indican
cursivas. Asi, Univers 83 designa a una variable gruesa o negra (por el 8 en las decenas),
muy expandida (por el 3 en las unidades), y redonda (unidad impar). Frutiger aplico este
sistema a varias de sus tipografias, como la Frutiger, la Serifa, la Avenir y otras. E incluso
otros fabricantes lo usaron para sus familias, como ocurri6 con la Helvetica Neue. Ello no
obstante, y pese a su claridad y sencillez, este sistema no es muy usado, y suele ser una
incognita para muchos disenadores.
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Aunque no sean del todo relevantes para esta historia, cabe sefalar que
la complejidad y heterogeneidad crecientes del campo tipografico exigieron
también otras categorias, tales como las distinciones propuestas en funcion
de los usos (fuentes display, experimentales, de pantalla, de texto...) y de
los distintos tipos de legibilidad (titulos, subtitulos, textos, notas...). Y todo
ello sin contar los infructuosos intentos de normalizacion de los sistemas
de medicion tipograficos (de los que, hasta la fecha, perviven y conviven el
punto cicero o didot, el punto pica y el punto digital, sobre los cuales doy
algunos datos en el articulo «Tipometria. La buena medida»).

Como es dable suponer, en este escenario tan sucintamente descripto,
abundan los equivocos y las contradicciones.

Veamos si no las curiosas confusiones que surgen alrededor de un estilo
en particular, cuya resolucion no deja de tener cierto espiritu poético.

EL ESTILO DE PALO SECO

Las primeras clasificaciones que se mencionan mas arriba analizan la letra
desde puntos de vista bastante similares, enfocandose basicamente en la
ausencia o presencia de remates, la forma de estos remates, y la forma del
asta. Como resultado se ofrecen, con mayores o menores grados de des-
agregacion, varios estilos que podemos sintetizar de la siguiente manera:

+ las letras con remates y terminales (que a su vez se discriminan en trian-
gulares, romos, concavos, filiformes, cuadrados, etcétera);

+ las letras sin remates (que aceptan también subespecies con arreglo a la
mayor o menor modulacion del asta);

+ las letras de escritura (que también cuentan con sus tipificaciones);

 y otras etiquetas para las cada vez mas numerosas formas que no se
ajustan a las clases anteriores (Fig. 5.2).

Esta clasificacion esencialmente morfologica, tiene cierta correspondencia
con un eje historico, correspondencia que puede verificarse especialmente
entre los siglos xv y xviiI. Esto es asi porque durante ese periodo se producen
innovaciones incesantes que guardan cierta homogeneidad secuencial: a un
periodo historico caracterizado por la preeminencia de cierto estilo formal,
lo sucede otro periodo signado a su vez por otra tendencia estilistica.

A partir del siglo x1x ya no es posible observar correspondencias seme-
jantes entre épocas y tendencias formales, sobre todo debido a las super-
posiciones estilisticas generadas por las recuperaciones historicas, los redi-
senos, las recreaciones y las exuberantes hibridaciones que se producen
simultaneamente.
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Hamburgefonts

JANSON, MIKLOS KIS, C. 1680

Hamburgefonts

DIDOT, FIRMIN DIDOT, 1784

Hamburgefonts

CAECILIA, PETER NOORDZIJ, 1991 con remates

Hamburgefonts

UNIVERS, ADRIAN FRUTIGER, 1957 palO Seco
QA ;

2 azw&@ao{yé}/@%{?j

SHELLEY VOLANTE, MATTHEW CARTER, 1972 de eSCritU ra

Hamburgefonts

BLOCKHEAD, JOHN HERSEY, 1995 de fantasia

Figura 5.2. Sintesis de las clasificaciones
mas corrientes (© Janson: Adobe Systems
Incorporated / Linotype AG; Didot: Adobe
Systems Incorporated / Linotype-Hell AG;
Caecilia: Adobe Systems Incorporated /
Linotype-Hell AG; Univers: Adobe Systems
Incorporated / Linotype Company; Shelley:
Adobe Systems Incorporated / Linotype-
Hell AG; Blockhead: Emigre Inc.).

En este devenir, la mayoria de los autores data la aparicion del estilo de
palo seco o sans serif a principios del siglo xix, pero, como veremos a con-
tinuacion, con sutiles divergencias entre unos y otros.

Con la salvedad de que hubo letras de trazo similar en antiguas monedas
griegas y en inscripciones lapidarias tanto griegas como romanas —para no
mencionar que también fueron usadas por los fenicios y otros pueblos de la
antigliedad)—, la letra de palo seco, segin José Martinez de Sousa (1999) apa-
rece en la tipografia moderna (es decir, pensada para ser reproducida en serie
y no como signos de escritura dibujados, pintados o tallados) en el afio 1816.
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Segiin el autor, su disefo derivaria de la letra de estilo egipcio, luego de que se
despojara a esta Gltima de sus tipicos terminales cuadrados. El estilo egipcio
habria aparecido un ano antes, en 1815, en el Reino Unido, y es atribuido ten-
tativamente por Martinez de Sousa a Vincent Figgins (Fig. 5.3), aunque también
menciona la posibilidad de que haya sido Robert Thorne su primer fundidor.

John Kane (2005) coincide en el afio, y agrega que la primera palo seco es
presentada por William Caslon Iv (Fig. 5.4); pero atribuye las razones de este
disefio a una consecuencia del uso creciente, en el ambito de la publicidad,
de tipos gruesos y negros, que implicaron a su tiempo la desaparicion de
los remates. Dice Kane que esta palo seco fue denominada durante un corto
tiempo como «egipcia», pero que —afortunadamente— este nombre fue reem-
plazado por el de «grotesca» y por «gothic» en EE. UU. También discrepa Kane
de Martinez de Sousa al afirmar que la letra que hoy conocemos con el nombre
de egipcia surge después de la de palo seco (y no antes), en el afio 1817. Pero
coincide en atribuirle a Vincent Figgins el diseno de las primeras egipcias y
luego agrega el pintoresco dato de que fue el mismo Figgins, en 1832, el pri-
mero en llamar a las letras de palo seco sans syrruph —sin almibar (Fig. 5.5).5

Two Laxes Grear PrivMeR, 147 SHADE.

ABCDERGEIRJIELIING
EQRIS U AVAVVAARY 7383 1 0y

Two Lixes Brevier, 1w Snans.
ABCDEMINIJELMNOPORIVGTIZ L XAS83%
Two Lixnes NoNPAREIL, IN SHADE.

ABCDEFOEIIRLMNUPORITUTI R R ABTBNI-"

Four Lines Prea, Axrieue.

MANKIND

Two Lixgs Satart. Prea, Axrique.

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVW

V., FIGGINS.

Figura 5.3. Egipcias de Vincent Figgins,
reproducidas en el libro de Kane, 2005
(© Editorial Gustavo Gili).

5 Aunque Kane se limita a mencionar el dato sin hacer otro comentario, cierta leve homo-
fonia lleva a pensar al lector que quizas el autor esté sugiriendo que la expresion bien podria
ser el antecedente de la denominacion sans serif... Resulta tentador pensarlo, pero debo
dejar a salvo a John Kane de haber hecho esta conjetura.
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CASLON

Figura 5.4. Caracteres de William
Caslon v, reproducidos en el libro
de Baines y Haslam, 2002

(© Editorial Gustavo Gili).

p TWENTY LINE PICA, SANS-SERIF.

Figura 5.5. Catalogo de Vincent
Figgins, reproducido en el libro de
Jury, 2007 (© Editorial Gustavo Gili).

Ruari McLean (1993) también fecha el nacimiento de las palo seco modernas
en 1816, y aporta la precision de que se trataba solo de letras de caja alta,
que en ese momento recibieron el nombre de «English Egyptian». Segln
este autor, el primer tipo «sin rasgo» (como se los llama en la traduccion
castellana de su libro) de caja baja fue tallado en Londres en 1835, y recibio
elnombre de «Grotesca de Siete Lineas». Phil Baines y Andrew Haslam (2002)
coinciden punto por punto con esta descripcion. Comenta luego McLean que,
ademas de su anterior aparicion en la antigiiedad grecorromana, también se
usaron letras de palo seco como signos de escritura en los anos previos a los
del siglo xix, debido a que eran mas faciles de dibujar, pintar o tallar que las
letras «con rasgow, y cita un ejemplo de 1784 (pero, como se dijo mas arriba, lo
que nos interesa aqui son las letras pensadas para su reproduccion en serie).
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Como vemos, hay varias contradicciones temporales y terminologicas. Este
estilo recibio numerosos nombres, algunos de ellos propios de otros estilos,
otros logicos pero confusos, y otros definitivamente misteriosos.

Se las llamo antiguas, egipcias, de baston, goticas y grotescas; ademas
de las mas conocidas denominaciones de palo seco, lineales y sans serif.

«Antiguas» hacia referencia precisamente a que el trazo ya aparecia
en inscripciones de la antigliedad griega y romana; «egipcias», porque al
momento de su aparicion, segln reza el lugar comiin, «lo egipcio» era una
moda en Europa; «de baston» por los enlaces de las rectas y las curvas. Las
denominaciones «goticas» y «grotescas» merecen un comentario aparte.

Paul Renner (2000) lo explica asi: para nosotros «lo gotico» se refiere a
un estilo formal y compositivo —sobre todo arquitectonico— tipico de los
anos finales y posteriores a la Baja Edad Media. Pero ocurre que la denomi-
nacion perdio su connotacion original, que en realidad era despectiva: los
humanistas del Renacimiento, como rechazo a un patrimonio heredado que
consideraban infame, lo llamaron «gotico» haciendo alusion a los godos,
quienes eran vistos por ellos como los destructores de la antigua Roma.
Aclara Renner que mejor hubieran debido llamarlo «franco», puesto que el
estilo gotico no era el de los godos sino el de los francos. De todos modos,
la palabra no era usada en un sentido etnografico sino en el sentido peyo-
rativo de «barbaro» y «vandalico». En inglés, la palabra «gothic» siguio
conservando su connotacion de «tosco», razon por la cual a estas modernas
«goticas» también se las llama «grotescas», dado el caracter basto y vulgar
que tenian las primeras letras de palo seco para la sensibilidad de la época
en que aparecieron. Otra explicacion dada a la denominacion de grotescas
relaciona etimolégicamente el nombre con el uso de rasgos similares en
inscripciones halladas en antiguas grutas griegas.

Para finalizar este recorrido sucinto por las distintas suertes sufridas por el
estilo palo seco, veamos los comentarios que hace Robert Bringhurst (2001).

Dice Bringhurst que las letras de palo seco tienen una historia y una
dignidad nada menores a las de las letras con serifs. Afirma que en Atenas,
y luego en Roma, las letras con astas moduladas y terminales bilaterales
fueron la «marca registrada» de los escribasy simbolos de lo imperial, y que
las letras sin modulacion ni remates fueron emblematicas de la Repiblica.
También este autor atribuye a William Caslon IV el haber cortado las primeras
palo seco de caja alta, pero a diferencia de los autores citados mas arriba,
fecha su aparicion alrededor del ano 1812, y sostiene que la primera fuente
sin gracias, de caja alta y caja baja, fue tallada probablemente en Leipzig
en 1820 (y no en 1835 en Londres, como afirman Baines, Haslam y McLean).

Estas discrepancias no pueden ser resueltas a la luz de los datos dispo-
nibles, pero si pueden ser sorteadas revelando un episodio que aporta algo
de justicia poética a toda la historia.

Dijimos antes que la cronologia de las letras de palo seco se hace consi-
derando su condicion de letras disenadas para ser reproducidas mediante
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técnicas de impresion, razon por la cual no se toman en cuenta los numerosos
antecedentes historicos previos, realizados manualmente. Pero si corres-
ponde considerar la obra del francés Valentin Haiiy, quien mas alla de sus
muchos meéritos, es desconocido en el ambito del diseno y viene a jugar un
rol fundamental en la cuestion que aqui nos ocupa. Hally funda en Paris en
1784 el Instituto de los Nifos Ciegos, con el objeto de dar instruccion a las
personas ciegas (Tapia Contardo, 2007). Para ello ide6 un sistema que les
permitiera la lecturay la escritura, mediante un proceso de impresion de tipos
de gran tamano en relieve sobre papel grueso y previamente humedecido;
de modo que las letras y los niimeros pudieran ser reconocidos al tacto. El
sistema contemplaba la aplicacion de tinta a los relieves resultantes, para
que también las personas videntes pudieran leerlos. El invento de Haliy dio
buenos resultados en la lectura, y aunque resulté demasiado engorroso
para la escritura —dado que los ejemplares impresos tenian un volumen
excesivo—, sento las bases de un programa que permitié a muchos ciegos
acceder a una formacion escolar. De hecho, Louis Braille fue discipulo del
Instituto, y a partir de su formacion alli y de su experiencia con el sistema
desarrollado por Haiiy, crearia luego el sistema que lleva su nombre, pero
esa es otra historia.

Segiin Bringhurst (2001), el alfabeto latino que Valentin Haliy tall6 en tipos
moviles de madera, en el ano 1786, era de palo seco. Cabe suponer que Haily,
consciente de las dificultades que representarian para la lectura tactil las
complejas y variadas formas de las letras de nuestro alfabeto —piénsese en
el hecho de que, en algunos tipos, hasta el ojo puede confundir la a con la
d, o la m con la union de la ry la n—, decidio facilitar las cosas eliminando
algunos remates con serifas. Esto implica que, sea cual sea la fecha que se
haya elegido hasta ahora para conmemorar la aparicion de las sans serif,
adelantaba al menos veintiséis anos.

Quizas lo que no le permitio a esta fuente —y a su meritorio disenador—
fechar el nacimiento y reclamar el honor de haber sido la primera palo seco
de la historia de la tipografia, haya sido precisamente la paradoéjica condicion
de haber sido disenada para ser invisible.
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6 La vida de los signos
Cambia, todo cambia...

INTRODUCCION NECESARIA

Una lengua, cualquier lengua, entendida como entidad abstracta, se rea-
liza mediante dos sistemas, de muy diferente naturaleza pero de jerarquia
equivalente: el de la lengua habladay el de la lengua escrita." En su devenir
historico y social, el sistema de la lengua escrita se vio sometido a un con-
junto de practicas, normasy saberes que reciben el nombre de ortografia, a
la que Maria Moliner (2007) define escuetamente como la «manera correcta
de escribir las palabras». Por su parte, Martinez de Sousa (2008) amplia esta
definicion, tanto en extension como en profundidad:

Llamamos ortografia a la parte de la gramatica que establece los principios
normativos para la recta escritura de las palabras de una lengua, su division
a final de linea y el empleo adecuado de los signos de puntuacion, la atilda-
cion, las maydsculas, etcétera. Para distinguirla de la ortografia técnica y la
ortotipografia, suele denominarse ortografia usual.

£Y qué es eso de la ortotipografia que menciona Martinez de Sousa? Pues
algo mas o menos como «la ortografia de la tipografia». Es decir, otro conjunto
de practicas y saberes que incluye reglas, convenciones y tradiciones sobre
el uso de las formas tipograficas (familias, estilos, variables —negritas, cur-
sivas, versalitas—, citas, alineaciones, cifras, etcétera), con el fin de permitir
la adecuada interpretacion de los textos impresos.

Dichas asi pueden parecer materias simples, toda vez que, por extensas
que sean las reglas, solo se trataria de conocerlas y aplicarlas.? Pero, como
lo senalé en los articulos sobre las maydsculas y la sangria, toda practica es
historica, y como tal, inevitablemente ideologica y moldeada por los valores
que atraviesan la época en la que vive. De lo que se sigue entonces que no
hay reglas absolutas, ni universales, ni definitivas.

1Sobre estas cuestiones, ver también «Los textos del texto del diseno grafico. Algo de teoria».

2 Aunque conocer todas estas reglas puede resultar engorroso, hay disponible una vasta
y autorizada bibliografia tanto para nedfitos como para expertos (una pequefa parte de la
cual puede encontrarse citada en este libro).
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Suele decirse que las Academias de la lengua estan integradas por una
suerte de guardia pretoriana de la cultura, una elite versada en las artes del
buen deciry el buen escribir, que cumple su tarea de legisladora de la lengua
con el celo, la prudencia y la parsimonia que merece el objeto sagrado que
custodia. Aun si no fuera asi, parece evidente que ejercen su mision con un
espiritu marcadamente conservador. Pero también ellos deben rendirse ante
la naturaleza «liquida» de la lengua, esa que nadie hace y que hacemos
todos; que es pero que al mismo tiempo esta siendo; que hablamosy que nos
habla; que no se sabe cuando ni como empieza, y que nunca esta terminada.

;Nunca? Carlos Prieto, en su libro Cinco mil afios de palabras (2005), asume
el extendido concepto de lenguas muertas, a partir del cual recorre la evo-
lucion de distintos idiomas, tanto de algunos que hoy sobreviven como de
otros que se quedaron en el camino. El relato que hace Prieto de esas des-
apariciones deja en el lector un sentimiento de profunda desolacion. En el
capitulo dedicado a las lenguas celtas, por ejemplo, conmueve leer que la
lengua de Manx (de la isla de Man) «se extinguid en 1974, con la muerte de
Ned Maddrell, el Gltimo hablante de esa lengua». Es que no se trata de un
ignoto etrusco perdido en las brumas del tiempo; el hombre que se llevo
consigo una manera de nombrar el mundo, con sonidos y palabras que ya
nunca mas volveremos a oir, tenia nombre y apellido, era casi un vecino con
el que podriamos habernos cruzado alguna vez...

Para Daniel Heller-Roazen, en cambio, las cosas no tienen por qué ser
tan tragicas. En el capitulo «Vias muertas» de su libro Ecolalias (2008) cita
a dos lingiiistas cuyas observaciones bien podrian ser irdnicas respuestas
al obituario de Prieto. Refiriéndose los dos a la cuestion de «la muerte del
altimo hablante», el primer citado dice: «Si uno es el dltimo hablante de una
lengua, nuestra lengua —entendida como herramienta de comunicacion—
ya esta muerta»; y agrega el segundo: «La anciana Dolly era la Gnica que lo
hablaba, pero para poder hablar una lengua es preciso que haya al menos
dos personas. El dialecto cornico habria muerto, pues, el dia en que fallecio
la Gltima persona que podia contestarle.

En realidad, Heller-Roazen discrepa tanto de estos dos como de Carlos
Prieto. No niega de plano el hecho de que las lenguas mueran, sino que
elige complejizarlo, abordandolo desde perspectivas que considera mas
productivas:

A veces pareceria que una lengua, una vez cumplido su ciclo, llega a un limite en
el que deja de ser ella misma. A ese final solemos llamarlo con el nombre que
utilizamos para un ser vivo: muerte. La expresion entro en boga tanto tiempo atras
que es dificil recordar el significado exacto de la figura en sus origenes. ;En qué
sentido, después de todo, afirmamos que una lengua ha muerto? El uso de esta
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expresion es de fecha relativamente reciente® y permanecio ajena a muchas de
las culturas que han contribuido a la reflexion sobre las lenguas en la cultura
occidental. = [...] = ;Cual es ese «momento» en que llega a su fin una lengua
moribunda? =[...] = Elintento de demostrar que una lengua ha llegado a su fin no
puede mas que estar motivado, para mejor o para peor, en un deseo poderoso,
aunque tacito, de aquellos que habran de ser sus guardianes, que a veces parecen
buscar desesperadamente la confirmacion de que la lengua ha dejado de respirar
y se halla sepultada en una tumba de la que no habra de levantarse jamas. Todo
certificado de defuncion permanece escrito en la lengua de sus hacedoresy, en
este caso, todos los documentos de defuncion dan fe del mismo deseo obstinado
de descartar la Unica posibilidad que los expertos en salud y enfermedad de las
lenguas no quisieran analizar: que en el universo de las lenguas tal vez no haya
vias muertas y que el momento de la muerte persistente de una lengua quiza no
sea el mismo momento que el de los seres vivos [las cursivas me pertenecen].

El libro de este autor esta formado por capitulos que pueden ser leidos
como ensayos independientes, pero siempre atravesados por la idea de pér-
diday resurreccion;y por el olvido —en lugar de la muerte— como condicion
de posibilidad de las lenguas, tanto habladas como escritas. En el capitulo
dedicado a la letra hebrea alef, sostiene que se trata de una letra que no
puede pronunciarse porque su sonido, olvidado, ya no puede ser recuperado;
y luego de un poético y riguroso recorrido por su historia, termina diciendo:

;Podria haberse presentado Dios ante los seres humanos en otra forma que
no fuese una letra que ya habian olvidado desde siempre? Materia del habla
de Dios, la letra silenciosa marca el olvido a partir del cual emerge toda len-
gua. La alef resguarda el lugar del olvido en el nacimiento de todo alfabeto.

Con este mismo tono poético Heller-Roazen intenta atrapar lo que él
mismo define como inaprehensible: el difuso momento en que las lenguas
desaparecen, para permanecer ocultas y olvidadas en las profundidades de
otras lenguas a las que debieron ceder el paso. Tal vez no sea una casuali-
dad que otro poeta, Marcel Proust, haya dicho casi lo mismo antes que él:

Las palabras francesas que tanto presumimos nosotros de pronunciar exac-
tamente, no son a su vez mas que deformaciones hechas por bocas galas
que pronunciaban mal el latin o el sajon, y nuestra lengua no es mas que la
pronunciacion defectuosa de otras.*

3 Mas adelante en el mismo capitulo, el autor revela que la expresion, en el sentido bio-
logico y asociada a la vida de los seres humanos, comenzo a ser usada en el Renacimiento.
Cita especialmente textos de un viejo conocido nuestro, Pietro Bembo (ver «Gutenberg, Griffo
y Kis. Lo que se cifra en el nombre»), quien compard en términos bioldgicos a las «lenguas
modernas» con las dos lenguas de la antigiiedad clasica, que «ya habian envejecido y muerto».

4 Citado por Victor Zenobi en «Savoir faire... alli o la», Rosario/12 (4765) 31/08/05, Rosario,
2005.
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En el articulo «Garamond y Jannon. Ser y parecer», escribi que «las tipo-
grafias se mezclan, se deforman, se reproducen, y a veces hasta se mueren».
Quizas podamos ver ahora como la tipografia, la ortografiay la ortotipografia
dan testimonio de las desapariciones, los olvidos y las transformaciones que
sufre la lengua cuando se realiza como lengua escrita (sin dejar de tener en
mente que esos tres términos son intercambiables, por cuanto cada uno de
los procesos que designan puede ser tanto causa como consecuencia de uno
o de los otros dos). De la miriada de ejemplos posibles ofrezco apenas algu-
nos, elegidos un poco por gusto, un poco por curiosidad, y un poco por azar.

DESAPARICIONES, TRANSFORMACIONES Y OLVIDOS

La lingliistica moderna postula la arbitrariedad del signo, y lo hace desde
su vocacion fonoldgica, atendiendo al signo hablado. Pero el signo escrito
no es arbitrario.

Una de las cosas que ha desaparecido en las letras del alfabeto latino es
su caracter pictografico: las formas de las letras, por abstractas o arbitrarias
que nos parezcan, son formas inequivocamente motivadas por referentes
muy precisos. Aunque la iconicidad de las letras se haya vuelto invisible
para nosotros, el atributo denotativo fue la condicion de posibilidad de
su misma existencia. Ello es asi porque nuestras letras deben su forma al
principio de acrofonia.

Como la define Calvet (2001) en consonancia con muchos otros autores, la
acrofonia consiste en conservar solamente el sonido inicial de una palabra
(la /v/ de vaca, por ejemplo), y se presume que es el recurso que esta en el
origen de todos los alfabetos. Siguiendo este principio, los pueblos protosi-
naicos de Medio Oriente comenzaron a usar las versiones sintéticas de los
pictogramas de sus sistemas de escritura para hacer notacion del primer
sonido del nombre de la cosa que el pictograma representaba. Como si el
dibujo de una cabeza de buey se usara para hacer notacion del sonido /b/.
Ese es exactamente el caso de la letra A, que no es otra cosa que la cabeza
girada de un buey. Pero, dado que en la lengua semita original buey se decia
alef, el primer sonido de la palabra buey no era /b/ sino /a/. Es también el
caso de la letra B, primer sonido de la palabra bet, que queria decir casa o
tienday que se representaba como el plano de una habitacion. Y el de la letra
M, primer sonido de la palabra mém, que queria decir aguay se representaba
con una linea ondulada. Y de la letra R, primer sonido de la palabra rosh,
que queria decir cabeza y se representaba con una cabeza de perfil (Fig. 6.1).
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Figura 6.1. Del pictograma a la letra.
(Redibujados por el autor.)

Nuestro protoalfabeto, parafraseando a Calvet (2001), fue «una escritura de
las cosas» puesto que para leer una palabra conformada por cuatro signos,
solo hacia falta identificar el objeto que cada signo representaba y pronun-
ciar Gnicamente su sonido inicial. Pero, la acrofonia funciona solamente al
interior de la misma lengua a la que pertenecen los nombres de los objetos
pictografiados de los que se extrae su primer sonido. Es decir que para que
la acrofonia pueda tener lugar, es preciso que el icono que hara notacion
de un sonido sea la representacion de un objeto cuyo nombre lleve ese
sonido al comenzar. Y eso, salvando coincidencias fortuitas o etimologicas,
solo puede ocurrir cuando el signo y su pronunciacion pertenecen al mismo
ambito lingiiistico. De no ser asi, la resultante acrofonica se vacia de sentido,
ya que si es adoptada por una lengua en la que la pronunciacion del objeto
representado no tiene el mismo sonido inicial, el signo se vuelve totalmente
arbitrario y ya no importa que se parezca o no a ninglin objeto en particular.

Si los griegos y los romanos hubiesen comprendido este principio y se
hubieran apropiado de él (y suponiendo que no hubiera diferencias entre
el latin y el castellano), hoy el sonido /b/ se escribiria con la A de buey, el
sonido /c/ con la B de casa, el sonido /a/ con la M de agua; y como la R es
el icono de una cabeza —cuyo primer sonido ya estaria representado por
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la B de casa—, habria caido en desuso por redundante... Pero dado que se
encontraron con un sistema de notacion fonética sencillo, eficiente y en fun-
ciones, tomaron los signos solo como abstracciones arbitrarias de sonidos
y los adaptaron a su propia lengua; a consecuencia de lo cual la denotacion
original cayo en el olvido, y finalmente desaparecio de nuestro alfabeto.

En homenaje a Heller-Roazen digamos que si las lenguas semitas originales
han muerto, al menos no lo han hecho del todo: hablamos en castellano,
pero todavia escribimos en fenicio y arameo.

* k%

No todas las desapariciones son tan profundas y radicales. Algunas de
ellas ocurren durante un tiempo acotado, hasta que cesan las causas que
les dieron origen, tal como les sucedio a lo largo de muchos anos a las
maydsculas atildadas.

El castellano, a diferencia del inglés, marca en algunos casos las silabas
tonicas con un signo llamado tilde o acento ortografico, cuya colocacion
depende de variables silabicas perfectamente reglamentadas y bastante
sencillas (aunque las cosas se complican un poco cuando aparecen los dip-
tongosy las palabras que pueden atildarse o no en funcion de su significado,
Como «aun» y «alin» 0 «mas» y «mas»). Para ser mas precisos, se trata de un
signo ortografico diacritico suprascrito (Martinez de Sousa, 2007), y aunque
en nuestra lengua se usa solo en su forma aguda, los hay también con otras
formas y posiciones (graves, circunflejos, largos, etcétera). Cuando la regla
indica que hay que aplicarlo, su uso es obligatorio. No hacerlo es incurrir
en un error ortografico importante, no solo porque atenta contra «la recta
escritura», sino porque su ausencia puede cambiar el significado de la pala-
bra (sabana y sabana), su funcion (el y él) o su entonacién (como y cémo).
Esta obligatoriedad es taxativa, es decir que no esta subordinada a otras
razones de rango menor: las palabras que llevan acento ortografico deben
estar atildadas siempre, ya sea que se escriban a mano o se impriman en
romanas, egipcias, redondas, cursivas, minlsculas o mayisculas.

Pero... como ya quedo dicho, las actividades humanas estan siempre
sujetas a las condiciones historicas del contexto en el que se desarrollan. Y
aunque la tilde responde solo ante la ortografia, esta Gltima se inclina ante
los factores de produccion. Como bien dice De Buen Unna (2008), los tiempos
de la tipografia en metal fueron malos tiempos para las maydsculas atildadas.

Explicar las razones de aquellos malos tiempos tiene sus idas y vueltas, en
parte porque los tipos de plomo también han desaparecido. La tecnologia
que los reemplazo tuvo consecuencias ya descriptas en otra parte de este
libro; entre las que sobresale el hecho de que el usuario de tipografias digi-
tales dispone hoy de enormes cantidades de fuentes, en todos los tamanos,
en todas las variables y con todos los signos, accesorios y ornamentos que
aquellas dispongan. Es por eso que a los disefiadores graficos que nacieron
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a la profesion en la era digital les cuesta entender que, originalmente, una
fuente no era una familia. Una fuente era una péliza: un conjunto de tipos
de plomo de una familia, en un Gnico cuerpoy en una Gnica variable.> Quien
tenia una fuente Times, cuerpo 9, redonda, negrita, tenia eso y solamente
eso.Y dados los altos costos que implicaba contar con el nimero de fuentes
necesarias para un desempefio respetable (distintas familias, en todos los
cuerpos habituales de impresion y con sus correspondientes variables de ojo,
cajay figura), se hizo cada vez mas corriente disminuir parte de esos costos
prescindiendo de piezas que no se consideraran esenciales. Entre ellas, las
versales acentuadas. Pocos eran los que contaban con vocales mayisculas
atildadas, y menos aiin los que se tomaban el trabajo de colocar la tilde a
mano, razon por la cual el acento ortografico sobre las mayisculas empezo
a caer en desuso hasta que finalmente desaparecio.

La Real Academia no pudo menos que resignarse a tolerar la situacion, y con
el paso del tiempo la desaparicion se naturalizo. Tanto que, si se me permite
decirlo asi, el defecto se volvio virtud: los diarios y las revistas no atildaban
los titulares en mayisculas, porque ese rasgo sobre las lineas uniformes (sin
ascendentes ni descendentes) alteraba la regularidad visual de las interli-
neasy les parecia antiestético; por las mismas razones —y por efecto imita-
cion— también dejaron de hacerlo los carteles en via plblica, los anuncios
publicitarios y los letreros en las fachadas, vidrieras y marquesinas (Fig. 6.2).
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Figura 6.2. Cabecera del diario
La Nacién, Buenos Aires, Argentina.

5 Este conjunto era en realidad una fundicion. Pero las fundiciones no se hacian siempre
con la misma cantidad y naturaleza de piezas, sino que se las producia de acuerdo con las
necesidades de cada cliente. Luego, el fundidor anotaba los detalles y el contenido de esa
fundicion en un documento llamado poliza, para el acuse de recibo y control de la imprenta.
Por extension, los operarios llamaban pélizas a esas fundiciones (De Buen Unna, 2008).
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La escasa o nula resistencia que, en sus inicios, encontrd esta incorrecta
forma de componer —sumada a su extendida aceptacion posterior— llego
a ser interpretada como un permiso, concedido seguramente por alguna
«autoridad superior». La escritura manual también prescindio de las tildes,
y la mayoria de los docentes de los ciclos iniciales se convencieron, y con-
vencieron a sus alumnos, de que el acento en las letras mayQsculas era un
recurso de uso opcional. Llegamos asi a que, en el colmo de la confusion,
muchos crean que poner tildes a las maydsculas es un error de ortografia...

Gracias a la tecnologia digital, las tildes van volviendo poco a poco del
limbo al que fueron condenadas,® aunque no sin resistencias («es que queda
feo», es un argumento que todavia resulta frecuente oir). Para aquellos que
aidn crean que el acento ortografico es un detalle menor, transcribo los dos
elocuentes ejemplos que nos ofrece Kloss (2005):

¢Estudias inglés o estudias ingles?

No es lo mismo llorar por una pérdida que llorar por una perdida.

* k%

Entre los signos del sistema de la lengua escrita que no son letras se
encuentran los signos ortograficos. Para expresar el tono de un enunciado,
se usan los signos de exclamacion y de interrogacion, mas precisamente lla-
mados signos ortograficos sintagmaticos de entonacion (Martinez de Sousa,
2007). En castellano son signos dobles, es decir que se valen de dos figuras
—igual que las comillas, los paréntesis y los corchetes—, una de apertura'y
otra de cierre, generalmente contrapuestas (lo que no ocurre en el caso de
la raya o guion eme, que cuando funciona como signo doble usa la misma
figura). Pero en otras lenguas, como el inglés, los signos de interrogacion y
exclamacion solo se usan como signos de cierre. Es que en inglés, cuando
una frase es una interrogacion, debe ser formulada de tal manera que ello
queda claro desde el principio, sin necesidad de senalarlo con ningln indi-
cador particular: Do you...? En castellano, en cambio, la misma formulacion
puede ser usada tanto para afirmar como para preguntar o exclamar: Salié
el sol / ;Salié el sol? [ jSalié el sol!, lo que exige el signo de apertura para
garantizar desde el comienzo una interpretacion adecuada.

6 Con sus avances y retrocesos, claro esta. La misma tecnologia que ha permitido los mas
de 65 000 glifos que puede contener una fuente Open Type, pone también al alcance de
cualquiera fuentes rudimentarias o en fase experimental. Fuentes que, a todas sus carencias,
les suman la ausencia de maylsculas atildadas, reforzando asi la idea de que su uso no es
obligatorio y hasta puede ser un error.
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Aunque la desaparicion que quiero comentar no es la que sigue, bien vale
la pena decir aqui que es alarmante la frecuencia con que se observa la des-
aparicion de los signos de apertura de interrogacion y exclamacion, tanto en
la escritura manual e informal cuanto y sobre todo en el lenguaje publicitario
en general. El uso del signo de apertura —como la tilde en las mayusculas
acentuadas— no es opcional, y su omision, mas alla de causar dificultades al
lector, es un error de ortografia sin atenuantes. Es verdad que en el ambito
del disefio editorial no es una falta que se cometa muy a menudo, pero
persiste aln una situacion en la que muchos disenadores prefieren hacer
desaparecer al signo en cuestion: es lo que suele ocurrir cuando la pauta
de disefio contempla la aplicacion de iniciales capitulares al comienzo de
parrafo. En esos casos, y si el parrafo comienza con una exclamacion o una
interrogacion —y también si es una frase entrecomillada—, el signo de aper-
tura debe acompanar a la letra capitular, mas alla de los inconvenientes de
alineacion y armado que esto pueda provocar (Fig. 6.3).7 La ortografia es una
dimension cuya jerarquia es superior a la del disefo, y, mal que nos pese, el
axioma de nuestros mayores de poner el diseno al servicio del texto —y no
a la inversa— es un mandamiento que sigue siendo sensato acatar.

® erlin la seguia siempre, donde quiera que
ella iba! Sabiendo el gran poder que ejercia

l sobre el anciano, la doncella se rehusaba
a concederle sus favores, y €1, devorado por la ansie-

dad y el deseo, invocaba sus artes magicas para vencer
esa insoportable resistencia.

erlin la seguia siempre, donde quiera que
ella iba! Sabiendo el gran poder que ejercia
sobre el anciano, la doncella se rehusaba
a concederle sus favores, y €l, devorado por la ansie-
dad y el deseo, invocaba sus artes magicas para vencer
esa insoportable resistencia.

Figura 6.3. Capitular con signo de
apertura antepuesto. Fuente: Karmina,
de José Scaglione y Veronika Burian
(© TypeTogether).

7 Christian le Comte (2004b) recomienda que en situaciones como esta el signo antepuesto
a la capitular se componga en el cuerpo del texto.
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También estos signos sufren las vicisitudes que afligen a Heller-Roazen,
y a veces desaparecen antes o a poco de nacer. José Antonio Millan (2005)
comenta dos curiosos —y fallidos— avatares del signo de interrogacion.

El autor observa que hay preguntas que no esperan respuesta, y hay otras
que si lo hacen: «;Cuantas veces te he dicho que recojas el cuarto?», es el
ejemplo que da para las primeras en castiza formulacion; y «;Qué hora es?»,
como ejemplo de las segundas. A las preguntas que no se hacen buscando
una respuesta las llama interrogaciones retoricas, y sobre ellas comenta
que, en Inglaterra, alrededor del siglo xvi, se hizo la propuesta de indicar
este caracter retorico con una variante del signo habitual (Fig. 6.4). Como
cualquier lector habra podido observar, la propuesta no prospero, y Millan se
lamenta de que haya desaparecido un signo cuya utilidad juzga indudable.

El otro caso que describe es el de las expresiones que son interrogaciones
y exclamaciones a la vez, que se resuelven con el simple tramite de colocar
la frase entre los dos signos correspondientes:

i¢Hasta cuando tendré que esperar, Dios mio?!

El orden de los signos dependera del énfasis que elija el autor, pero cui-
dando siempre que la disposicion sea simétrica —como en el ejemplo—, y
no alternada: j; !?. Aunque, recuerda Millan, hasta no hace mucho tiempo
(seglin una regla presente en un manual de estilo de setenta afos atras) el
caracter mixto de este tipo de expresiones se podia representar alternando
los signos:

¢Hasta cuando tendré que esperar, Dios mio!

Como puede observar cualquier lector, esta regla también ha sido olvidada
(aunque su uso en lengua castellana sigue siendo licito); pero la funcién que
intentaba cubrir dio origen a un pintoresco signo que desaparecio a poco
de nacer. Segiin Millan, como este tipo de expresiones son de muy frecuente
ocurrencia, un tal Martin Speckter, disenador neoyorkino, transformé en 1962
los dos signos involucrados en su formulacion y creé el interrobang (Fig.
6.5). Este signo, cuyo historietistico nombre fue propuesto por los lectores
de una revista de tipografia, tuvo cierta breve aceptacion en el mundo de
la publicidad, pero no ha desaparecido del todo: permanece olvidado en
algunas fuentes y todavia puede encontrarselo hurgando con atencion en
los paneles de control de los sistemas operativos que usamos hoy.
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Figura 6.4. Signo de interrogacion Figura 6.5. Variante del interrobang,
retorica. de Martin Speckter.
* % %

Como vimos, hay transformaciones que son olvidos, hay olvidos que son
desapariciones, y, a veces, hay casos que son las tres cosas a la vez. Dejé
para el final de este pequeno inventario una desaparicion, por transforma-
cion, que termino en olvido. Olvido paradéjico que, en la linea argumental
de Heller-Roazen, permanece incrustado como recuerdo en el lugar exacto
de su propio extravio.

Los signos de escritura —y los del habla— cambian y vuelven a cambiar.
Lo han hecho antes de ahora y lo seguiran haciendo después. Las causasy
las razones de estos cambios no son del todo accesibles, debido tal vez a
su inmensa multiplicidad. Ello no obstante, algo siempre se puede intuir, y
algo se ha llegado a conocer.

Aunque no se pueda dar cuenta de todos los eslabones de la secuencia,
parece indudable que cuestiones tales como las condicionantes biomecani-
cas, ligadas a las distintas direcciones de escritura no pudieron menos que
afectar radicalmente a la forma de los signos: escribir hacia la izquierda,
hacia la derecha, en bustrofedon —de ida y vuelta, como ara el buey— o de
arriba abajo implica capacidades y movimientos diferentes para la estructura
osteomuscular de nuestras extremidades superiores. No se pueden realizar
los mismos gestos «tirando» de la mano que «empujandola», lo que obliga
a modificar el dibujo de los signos en la linea de menor resistencia. De algo
parecido a esto dan cuenta las «extrafnas» posiciones que adoptan los zur-
dos, que se ven obligados a dibujar letras cuyas formas son el resultado de
siglos de adaptacion a una direccion exactamente opuesta a la que seria
natural para ellos: «enroscan» el antebrazo y la mano, o bien giran el papel,
precisamente para poder tirar de la pluma en lugar de empujarla.

También el instrumento utilizado es determinante en el cambio de las
formas. Cuando se utiliza una herramienta distinta a aquella que dio origen
a un cierto tipo de dibujos, el nuevo instrumento obliga a un «rediseno» de
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los signos anteriores, porque sus posibilidades y restricciones son diferentes
a las de la herramienta original. Y se sabe ademas que las superficies son
otro factor esencial: no es lo mismo raspar una piedra caliza que hundir
arcilla blanda, ni tallar marmol se parece a pintar pergamino: las grafias
resultantes nunca pueden ser iguales. A este respecto Harris (1999) sefala
el ejemplo de la escritura riinica, cuyos signos carecen de rasgos curvosy
horizontales, puesto que son el resultado de hacer incisiones en madera,
cuya veta favorece las direcciones verticales y oblicuas.

Todas estas presiones, actuando por separado o en combinacion, trans-
forman las figuras de un sistema de escritura hasta volverlo otro, aunque
en el fondo siga siendo el mismo. De hecho, no otra cosa fue la que llevo a
la cabeza de buey mencionada mas arriba —liberada ademas del mandato
de parecerse a un buey— a transformarse en el «arbitrario» perfil de chalet
alpino que usamos hoy.

La progresiva adaptacion del alfabeto latino a lenguas para las que no
fue pensado también impuso restas, sumas y modificaciones; asi como las
diferencias en las lenguas que se sirvieron y se sirven de él impusieron sus
propios cambios. Cambios a los que se sumaron también presiones mas
sutiles, como ciertas necesidades y costumbres de la practica cotidiana, que
no por mas humildes tuvieron consecuencias menos contundentes.

Los escribas medievales, por ejemplo, llevados a veces por exigencias
de justificacion, y en general por apremios de tiempo, esfuerzo y espacio,
recurrian con frecuencia a las abreviaciones. Hacian esto suprimiendo una
0 mas letras en expresiones comunes, e indicaban esta supresion con una
raya horizontal, el macron, que trazaban sobre las letras de la abreviatura
resultante. Como consecuencia de esta costumbre, ciertas letras comenzaron
a ser omitidas cada vez con mayor regularidad, y su desaparicion quedaba
indicada mediante una raya, que con el tiempo fue adquiriendo formas
variables. En francés, el acento circunflejo suele indicar la ausencia de una
letra ese: hotel por hostel, hopital por hospital, téte por testa. En portugués,
se senala la nasalizacion de algunas vocales con una tilde ondulada, cono-
cida como virgulilla, que es el recuerdo de una letra ene «caida»: sdo por
san, Jo@o por Joan, negac¢do por negacion (De Buen Unna, 2008; Kloss, 2005).

Elsonido /h/, que existe en varias lenguas romances, no tuvo en un prin-
cipio grafema «propio» en ninguna de ellas. Se lo representd —y se lo sigue
representando— con distintas combinaciones: nn, gn, nh, nj, ny. La com-
binacion nn fue la mas usada en castellano; y como resulta facil imaginar,
la segunda ene era una candidata ideal a caer bajo las garras del macron.
Eso fue precisamente lo que le ocurrio: desaparecio, transformada en una
pequena ondulacion arriba de su companera de ruta, hasta que cayo en el
olvido. Pero su desaparicion no fue silenciosa ni tiene el caracter de una
triste extincion, ya que murid para dar paso a una nueva letra, nuestra
emblematica efe. Esa que tanto orgullo y tantos disgustos nos da a los que
hacemos diseno y escribimos en espanol.
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7 Tipometria
La buena medida

INTRODUCCION NECESARIA

Tomar medidas no parece ser una de esas actividades que despiertan
encendidas pasiones, ni mucho menos. Se diria que se trata de un procedi-
miento rutinario y probablemente monotono. Pero basta pensar con cierto
detenimiento en la expresion para que su aparente modestia operativa deje
de ser tal.

Para empezar, es necesario despejar una primera ambigiiedad: ;estamos
hablando de cuantificar ciertas propiedades o relaciones de un objeto en
acuerdo a patrones establecidos convencionalmente, por medio de métodos
e instrumentos igualmente convencionales, o nos referimos a la decision
de proponer y llevar adelante acciones para modificar algo? Quiero decir,
;hablamos de metros, kilos o afos, o de tomar decisiones respecto de una
situacion dada? Si, como pretendo aqui, elegimos la primera opcion, todavia
estamos lejos de haber aclarado toda la cuestion. Qué se mide, para qué se
lo mide y como se lo mide, no son temas que se resuelvan por medio de la
simple aplicacion de técnicas neutrales, sobre todo si tenemos en cuenta que
«ninguna practica tiene lugar sin que sea un ejemplo presupuesto de alguna
teoria mas o menos poderosa» (Gayatri Chakravorty, en Frascara, 1999). Como
hemos visto a lo largo de estos textos, en lo que hace a la comprension de las
actividades humanas, la presuncion de inocencia no parece ser un principio
recomendable. En el caso de las medidas, y a modo de ejemplo, alcanza con
asomarse a las profundas divergencias que se ponen de manifiesto a la hora
de cuantificar algo como el indice de pobreza, seglin sea uno u otro de los
actores antagonicos involucrados quien establezca qué, para qué y como
se mide dicho indice.

Cuando se trata de tipografia las cosas tampoco son sencillas, como lo
sabe cualquier disenador que en alglin momento de su formacion se haya
preguntado cuanto mide una letra cuerpo 12, qué quiere decir un 100 % de
espacio entre palabras, y cuanto es y de qué cosa un -2 de tracking. Es que,
aunque parezca una desproporcion citarlo ahora, también aqui se cumple la
apreciacion de Giordano Bruno: «Todo, no importa de qué manera puedan
los hombres creerlo seguro y evidente, prueba, cuando se lo trae a discusion,
que no es menos dudoso que las creencias mas extravagantes y absurdas».

105



EL METRO PATRON

En mi primera visita al Departamento de Disefio e Imagen de la Facultad
de Bellas Artes de la Universidad de Barcelona tuve el placer de conocer al
doctor Enric Tormo i Ballester, quien me permitio disfrutar tanto de su acido
humor como de su notable erudicion.’ En una de nuestras primeras charlas,
le pedi por favor que me aclarara algunas dudas que por ese entonces yo
tenia respecto de las medidas en tipografia. Con un gesto torvo, saco de un
cajon un tipometro y disparo: «A ver, ;cuanto mide un metro?». Sorprendido,
intenté responder con un par de respuestas circulares, como 100 centimetros
0 1000 milimetros, murmuré algo sobre una barra de platino incrustada en
un pedestal en Paris,? y hasta me trabé con un invento del tipo «la milloné-
sima parte del angulo axial de un meridiano terrestre», o algo por el estilo
que creia recordar haber leido alguna vez en algin lado.

Tormo meneaba la cabeza con resignacion mientras escuchaba mis titu-
beos, y cuando me di por vencido contest6: «Nada, un metro no mide nada.
Las unidades de medida solo se miden a si mismas».

Lo que siguio fue muy largo, pero esa primera frase fue para mi toda una
revelacion. O quizas deba decir una liberacion. Los puntos, entonces, tam-
poco median otra cosa que puntos, lo que me permitio dejar atras el vano
intento de darles sentido y encontrarles una logica tratando de incrustarlos
en un sistema que me fuera mas familiar. Estrategia que opera como un
obstaculo dificil de salvar, toda vez que cualquier relacion entre un sistema
de base 12, graduado en intervalos adecuados a objetos muy pequenos,
respecto de otro de base 10 con intervalos muy diferentes arroja subdi-
visiones no conmensurables. Esa relacion, ademas de ser inconducente,
esta condenada al fracaso: ;de qué sirve decir que un punto —de cicero® en
este caso— «mide» 0,376065 milimetros? La propia naturaleza del nimero
resultante, su, digamos, imprecision, no hace otra cosa que poner en relieve
esa inconmensurabilidad mutua. Lo mismo daria decir que un punto mide
0,02647 litros, o alglin otro desproposito de parecida insensatez.

No pretendo decir con esto que las operaciones matematicas que se usan
para relacionar cifras que expresan medidas de sistemas diferentes sean
inatiles o improcedentes, muy por el contrario, mas adelante debereé recu-
rrir a ellas para presentar y explicar ciertas cuestiones tipométricas. Pero si
quiero dejar sentado que muchas veces son esos mismos procedimientos
los que nos llevan a confusiones de dificil solucion.

T Ver también «MayUsculas y minGsculas. Pasa en las mejores familias» y «Gutenberg,
Griffo y Kis. Lo que se cifra en el nombre».

2 Que el objeto al que estaba haciendo referencia era en realidad la pesa de un kilo que
durante mucho tiempo se us6 como patron no hace mas que reforzar la desorientacion en
la que me sumio la pregunta.

3 En el sistema Didot.
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Veamos por ejemplo lo que suele ocurrir cuando se intenta plantear un
objeto elemental del diseno editorial, como una reticula, sin haber despe-
jado este equivoco.

TIRANDO REDES

Para el que se siente atraido por el disefno editorial y decide perfeccionar
sus capacidades sobre el tema mediante la lectura de bibliografia especi-
fica, los textos mas accesibles sobre reticulas pueden ser decepcionantes.
Libros como los de Miiller-Brockmann (1992), Jute (1997) o Samara (2004),
mas alla de los méritos que a cada uno de ellos les correspondan,* suelen
llevar al lector a sacar conclusiones a veces apresuradas y por lo general
contraproducentes. Sobre todo porque algunas de esas conclusiones son
correctas, pero dejan de serlo cuando se llega a ellas por la ruta equivocada.
Permitaseme aclarar la cuestion recurriendo de un modo liviano a un ejemplo
célebre: puede ser cierto que las plantas florecen porque llueve, pero no es
cierto que llueve para que florezcan.

Alo largo de mi experiencia docente, he visto —y sigo viendo— que muchos
estudiantes, sumergidos en el proceso mediante el cual son llevados a asu-
mir la doxa de la disciplina, y en el afan de inscribirse también ellos en el
universo simbolico de la misma,’ terminan por aceptar que toda pagina que
se precie, salvo casos excepcionales, debe estar parcelada en rectangulos
por lo general iguales, resultantes de la division geométrica del espacio en
columnas verticales y campos horizontales. ;Y esto por qué? A veces pare-
ciera que porque llueve...

No voy a exponer aqui los argumentos a favor o en contra del uso de la
reticula, ni las posicionesy los supuestos ideologicos y estéticos involucrados,
porque eso nos alejaria del tema que pretendo abordar. Pero si me importa
mencionar para qué sirve una reticula cuando se da por sentada su necesidad.

Las piezas multipaginas —sea su sustrato de fibras de algodon o de bits—
son objetos que despliegan su contenido a lo largo del espacio mediante
recorridos de diversa amplitud y complejidad, lo que suele hacer necesaria
una organizacion interna, un armazon estructural que responda a una variada
gama de exigencias compositivas y tipograficas. Sin agotar la cuestion, este
armazon deberia:

4 Se trata de tres autores cuyos textos son de consulta muy habitual en los ambitos
educativos de habla castellana.

5 Temas estos que traté de describir con mas precision en el articulo «Sangria. Las buenas
costumbres».
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a. actuar como un principio ordenador al servicio de la predictibilidad
de lectura que se pretenda instalar;

b. ofrecer una suerte de plantilla que garantice la coherencia interna y
la unificacion de los criterios compositivos;

c. delimitar un conjunto de restricciones y posibilidades que aseguren
la identidad y la continuidad estilistica de la pieza;

d. constituirse en una pauta de trabajo que permita la maquetacion y
el armado de piezas en las que intervienen distintos operadores —en
algunos casos muy numerosos y distribuidos en diferentes puestos
y equipos—, a la vez que posibilite la produccion en serie a lo largo
del tiempo;

e. instalar una estructura cuya modulacion sea el resultado de haber
contemplado todas las necesidades compositivas y tipograficas, es
decir, que su forma final contenga y sea consecuencia de todos los
parametros que se juzgaron adecuados para el proyecto: margenes,
ejes, columnas, campos, calles, familias y cuerpos de texto, interlineas,
modulos, submodulos y siper modulos.

Cuando se asumen estas funciones como necesarias, ya sea por inclinacio-
nes personales, posiciones conceptuales o por preferencias técnico—practi-
cas, la consecuencia inevitable es... dividir la pagina en rectangulos. Pero sera
una enorme casualidad que esos rectangulos ofrezcan las prestaciones que
se enumeraron mas arriba si el procedimiento se lleva adelante como una
arbitrariedad geomeétrica, aun si la misma esta camuflada bajo la proporcion
aurea, la serie de Fibonacci, las divisiones de Rall Rosarivo (1947) o cualquier
otro sistema de proporciones y diagonales. Y lo contrario también vale: si
esas virtudes aparecen a pesar de haberse aplicado mecanicamente alguna
de estas subdivisiones, es porque muchos de estos modelos surgieron como
respuesta a aquellas necesidades, y llevan incrustadas en su forma final
algunas soluciones posibles decantadas por anosy afos de experimentacion.
Queda claro que incluso una division cualquiera puede prestar el servicio de
poner un poco de orden, lo que en muchos casos resulta deseable, pertinente
y no pocas veces mas que suficiente.

Tal parece que, finalmente, he terminado por desautorizar mis propias
prevenciones, al plantear que, sea por las razones que seany se las conozca
o no, cualquier estructura reticular brinda siempre algln beneficio. Pero vea-
mos como la cuestion de las medidas se puede transformar en un importante
obstaculo contra los méritos de la mejor de las intenciones.
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LA MEDIDA IMPOSIBLE

La ejercitacion que suele practicarse en las escuelas y facultades de
Diseno y Comunicacion Visual a veces puede instalar en los estudiantes y
los docentes el equivoco de que en la mayoria de los casos los proyectos
editoriales pueden prescindir de la exactitud métrica. O para decirlo mejor,
solo contemplarla en las cotas mas generales como formatos, margenes,
ancho de columnas, cuerpos e interlineas, pero sin tener en cuenta la mutua
sobredeterminacion que existe entre ellas y que las articula como una serie
de engranajes que deben encajar perfectamente entre si, so pena de que
salten los dientes de todos ellos ni bien comienzan a girar.

Esa ausencia de exactitud se debe generalmente a que el ejercicio pro-
puesto pretende la aproximacion a los problemas del campo editorial o la
comprension de algunos pocos conceptos centrales de dicho campo, y si
ese es el caso solemos asumir que los desfasajes geométricos o las incon-
gruencias matematicas pueden ser corregidas durante la maquetacion sin
que ello implique graves problemas, ni para el disenador ni para el objeto
—mas alla de alguna incomodidad a la hora de cuadrar las cajas de texto con
las imagenes, o las lineas de las ascendentes y de base con los margenes
de cabeza y de pie. Estas practicas dejan como sedimento la conviccion de
que siempre se puede acomodar «a ojo» las lineas o bordes que se quieran
hacer coincidir.® Pero, la cuestion de «dividir la pagina en rectangulos», en
lugar de ser un objetivo deseable puede transformarse en un obstaculo
grave y hasta de imposible implementacion, si no se tiene en claro como y
por qué se deben fijar las medidas de esas figuras y de la figura mayor que
las contiene. Veamos a grandes rasgos un ejemplo basico.

Para hacer mas sencilla la exposicion demos por sentado que se ha llegado
mediante los procedimientos adecuados a la determinacion del formato de
pagina de un libro de ficcion. Acordemos entonces que si la pagina es impar
o derecha, sus medidas son las que pueden verse en la figura 7.1: 153 mm
de ancho por 225 mm de alto (medidas que tomé directamente de un libro
de una editorial argentina que tengo en mi biblioteca). Aqui comienzan los
problemas. Aunque la tradicion y el oficio establecieron hace ya siglos el
modo de ir definiendo las cotas que siguen,” y tanto Rosarivo como muchos

6 Aunque a algln lector desprevenido esto pueda parecerle poco serio o poco profesional,
es habitual y muchas veces deseable confiar en las «instrucciones» de un ojo entrenado.
Pero por satisfactorios que sean los resultados de este método, no cabe duda de que con
él crecen las posibilidades de error, aumenta el tiempo de trabajo «manual» y se hace caer
toda la responsabilidad en el buen o mal criterio del disenador a cargo.

7 Lo que solia incluir en un todo armoénico a las medidas generales de las paginas, hasta
que las presiones econdmicas y técnicas «desprendieron» la determinacion de dicho formato
de la secuencia proporcional entre lo micro y lo macrotipografico.
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otros antes y después de él sistematizaron desde el punto de vista de las
unidades de mediday de las dimensiones tipograficas esas determinaciones,
en algln momento y por razones que ameritan reflexiones mas profundas
que las que se propone este libro, ese saber y esas tradiciones se fueron
velando en muchas practicas académicas —y no pocas veces también en
las profesionales. El procedimiento habitual, una vez que quedan fijadas
las dimensiones de la pagina, suele consistir en establecer tentativamente
los margenes y la caja de impresion. Los primeros pueden surgir de alguna
formula del tipo «el margen de pie es el doble del de cabeza y el margen
de corte el doble que el de lomo», o alguna otra proporcion mas apta para
libros econémicos (fig. 7.2). Cabe aclarar que las cifras del cuadro son pro-
porciones sugeridas y no medidas especificas. Se menciona esta obviedad
porque justamente aqui aparece el equivoco que conduce al callejon sin
salida de las medidas imposibles.

225 mm

153 mm

Figura 71. Medidas de la pagina
en milimetros.
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+ Calidad -

Lomo 2 1 1
Cabeza 3 1,5 1,5
Corte 4 2 1,5
Pie 6 3 2

Figura 7.2. Cuadro de proporciones
para la fijacion de los margenes
segln la calidad del libro.

Los que hacemos disefio en Latinoameérica y en gran parte del mundo
provenimos —al igual que casi toda la gente que nos rodea— de un sistema
educativo y de unas practicas culturales que nos han familiarizado casi
exclusivamente con el sistema métrico decimal, razon por la cual pensamos
y medimos casi todo lo cuantificable en unidades que pertenecen a sistemas
de base diez: los tamanos reducidos y de escala mas personal los cuanti-
ficamos en milimetros y centimetros, y a medida que van aumentando de
escala pasamos a metros, nos salteamos los decametrosy los hectometros, y
terminamos con los kilometros. Las dimensiones mas pequenas o mas gran-
des por fuera de la escala descripta nos resultan mas dificiles de imaginar,
pero las pensamos también con base 10, ya sean nanometros o anos luz.
Lo mismo hacemos con los litros y los kilos, y también con la cuantificacion
de las unidades del sistema que gobierna nuestras vidas, el dinero. Asi que
cosas en principio mucho menos importantes, tales como las reglas de los
documentos de maquetacion o de dibujo, las dejamos en milimetros o en
centimetros. Y no solo por costumbre, sino porque aquellos margenes de
los que hablabamos —y cualquier otra figura o distancia de la que se trate—
los imaginamos y por ende también los establecemos en nuestros viejos y
queridos amigos, los milimetros y los centimetros.

Pero ocurre que el sistema que se usa para medir los objetos del universo
tipografico esta graduado en intervalos mucho mas pequenos, adecuados
para las dimensiones de los habitantes de dicho universo. Y como si no fuera
suficiente, se trata de un sistema de base 12: la unidad menor es el punto, y
12 puntos definen el siguiente escaldn, que es un cicero o una pica.2 Como
puede verse, se trata de un sistema muy simple con solamente dos instancias,

8 | 0s puntos cicero son un poco mayores que los punto pica (0,376065 mm contra 0,351473
mm) y solian ser los usados en Europa y Latinoamérica (con excepciones en ambas), mien-
tras que los segundos eran de uso habitual en el mundo anglosajon. El advenimiento de
la digitalidad, cuyo epicentro y nlcleo de irradiacion es estadounidense, esta provocando
un desplazamiento hacia las picas tradicionales y las picas informaticas que amenaza la
continuidad del cicero.
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una para las cosas mas pequenas, el punto, y otra para las cosas un poco
mas grandes: el cicero o la pica. Sin embargo, debido a la familiaridad con el
sistema métrico decimal que describimos antes, y aun a pesar de que maneja-
mos con comodidad otros sistemas de base 12 o miltiplos de 12 —tales como
los distintos fragmentos que le atribuimos al tiempo, o incluso en cuestiones
tan domésticas como los huevos o las copas y los cubiertos—, la resistencia
a utilizar los sistemas de puntos sigue siendo muy dificil de erradicar.

En lafigura 7.3 se puede ver que si la determinacion de los margenes fuera
el resultado de lo que propone el cuadro anterior para libros de calidad
intermedia, la caja de impresion de nuestro ejemplo medira 110 mm de ancho
por 170 mm de altura. «Perfecto», piensa nuestro demonio métrico decimal,
«jtodo en niameros redondos!».

Resueltas ya las molestas cuestiones aritméticas, llegd para nuestro ejem-
plo imaginario el momento de las definiciones que creemos mucho mas
pertinentes a nuestra disciplina: se trata de un texto de lectura continua,
por lo que elegimos Stempel Garamond; la caja tiene un ancho para el que
consideramos adecuado un cuerpo 11, luego de hacer algunas pruebas,
dejamos establecido el interlineado en 2 puntos. Es decir que la fuerza de
cuerpo (cuerpo + interlineado) sera de 13 puntos, lo que implica que la reticula
de base de la pagina tendra un madulo en vertical de 13 puntos.

Si hemos procedido con la logica propia de los programas de autoedicion,
ya debemos de tener la o las paginas maestras y ya hemos definido todos
los estilos que nos seran necesarios para configurar los textos, asi que lo
Unico que nos resta es poner el cursor en la caja de texto —cuyas formas y
medidas seran en este caso las mismas que las de la caja de impresion—,
hacer click y dejar que la aplicacion haga el resto. Es ahora cuando los
dientes de los engranajes empiezan a saltar. Porque la linea de base® de la
Gltima linea de la caja en ningiin caso va a coincidir con el margen de pie:
estara un poco mas arriba o un poco mas abajo. En general, mas arriba. Es
decir que nuestro margen de pie pasa a medir mas de 30 mm, 0 menos si
forzamos manualmente a la caja de texto hacia abajo para que entre otra
linea —que, obviamente, tampoco coincidira con el margen inferior sino
que lo sobrepasara. Si pretendemos que siga midiendo 30 mm, y alineamos
cualquier figura o imagen a ese margen, nunca van a cuadrar con la linea de
base o de las descendentes del texto que tienen a su lado (porque, insisto,
la Gltima linea de texto siempre estara mas arriba o mas abajo del borde
inferior de la caja de impresion). Como ya se dijo, este desajuste es inevi-
table, toda vez que es el resultado de superponer dos sistemas de medidas
que no tienen ninguna correspondencia entre si: simplemente no encajan.
Hagamos algunos nimeros que nos permitan ver ese desfasaje.

90 la linea de las descendentes o la de la fuerza de cuerpo, segiin y como trabaje cada quien.
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25 mm

170 mm

20 mm 108 mm 25 mm
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Figura 7.3. Medidas en milimetros
de la caja de texto y de los margenes.

Si como establecimos antes, la altura de nuestra caja de impresion —con
las reglas del programa graduadas en milimetros— es de 1770 mm, y las lineas
de la reticula de base miden 13 puntos cicero, dividiendo aquella altura por
la medida de las lineas sabremos cuantas lineas de texto, cuantos renglo-
nes entran en la caja (o lo que es lo mismo, cual es nuestra profundidad de
columna medida en cantidad de lineas de texto). Para poder hacer esa divi-
sion, tenemos que llevar los puntos también a milimetros: 13 pt x 0,376 mm
= 4,888 mm. Ahora si, 1770 mm * 4,888 mm = 34,779 lineas. Este Gltimo nimero
significa que nuestra caja de impresion tiene 34 lineas de texto... y un poco
mas. Un 0,779 de linea mas, para ser mas precisos. Algo proximo a 3,81 mm,
una enormidad en el mundo de los puntos tipograficos —de hecho, un poco
mas de 10 puntos— (Fig. 7.4). Y lo suficiente como para que en el margen de
pie nada se alinee con nada: el borde de una imagen o un cuadro coincidira
con los 30 mm preestablecidos pero no con la linea de base —o la linea de
las descendentes o el borde inferior definido por la fuerza de cuerpo— de
la Gltima linea de texto.
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Figura 7.4. Desajuste en la alineacion al
pie debido a la convivencia de sistemas
de medidas no conmensurables.

Como vya se dijo, cuando la pieza que se esta resolviendo pertenece a un
ejercicio en taller, o incluso en casos en los que el disefiador y el maquetador
sean la misma persona —tales como las producciones editoriales de pequena
escala—, alcanza con subir o bajar manualmente la caja de texto respecto de
la caja de impresion para sacar una linea o para que entre una linea mas. En
estos casos acomodar «a ojo» suele ser suficiente, o por lo menos excusable.
Pero si se trata de una revista o diario de tirada nacional o internacional,
su manual de pautas no puede incluir entre sus instrucciones una que diga
«como las interlineas no coinciden con el margen de pie'® por favor acomode
a mano las cajas de texto hasta hacerlas coincidir».

10 E incluso tampoco con el margen de cabeza, si el principio de la reticula tiene lugar en
el borde superior de la pagina en lugar de comenzar en dicho margen.
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CONCLUSIONES

Esindtil de toda inutilidad componer en puntos pero pensar en milimetros.
Como puede leerse en el libro de Miguel Catopodis (2014), en el afio 1878 en
Alemania la industria grafica hizo el esfuerzo para concordar el sistema de
puntos Didot con el sistema métrico decimal. El elegido para establecer la
cuadratura del circulo fue el industrial berlinés Hermann Berthold, que se
conformd con manipular las cifras para que cada 48 puntos Didot hubiera
una concordancia en 18 mm del sistema métrico decimal." Las cuentas cerra-
ban mediante el siguiente «redondeo»: 48 pt Didot x 0,3759 mm = 18,0432
mm = ;18 mm! Lo que mas o menos equivale a decir «como en realidad las
subdivisiones de cada sistema nunca van a coincidir del todo pero casi que
si, por favor haga de cuenta que coinciden».

Segunda conclusion. Dividir la pagina en rectangulos puede, efectivamente,
aportar un poco de orden. Pero si se pretende que ese armazon brinde
todos los servicios que puede ofrecer una reticula —entre los que se cuenta
construir una estructura en la que todas las alineaciones coincidan—, la
concepcion de la misma debe ser tipografica, y para que el resultado final
pueda configurarse sin yerros, todas las medidas deben estar en puntos
tipograficos. Y punto.

11 En Tipometria: las medidas en disefio grafico (el excelente y exhaustivo libro de
Catopodis), se describen otros intentos de establecer la ansiada concordancia entre dis-
tintos tipos de puntos y los milimetros del sistema métrico decimal, ninguno de los cuales
tuvo una aceptacion ni extendida ni perdurable.
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8 Leer o no leer
Del papel a la pantalla

a Anyi.

INTRODUCCION NECESARIA

Aunque la historia nos demuestra que nunca la aparicion de nuevos medios
tuvo como resultado el reemplazo total de los anteriores, cada vez que
irrumpe en la escena social y cultural algo como lo que Francisco Albarello
(2019) —citando a Henry Jenkins— llama una nueva «tecnologia de distri-
bucion de contenidos», por doquier se oye un lastimero clamor: «;Oh, esto
matara a aquello, y todos perderemos cosas importantisimas en el camino!».

Ese fue también el caso en las discusiones y lamentos acerca de la muerte
del libro a manos de la pantalla, que arreciaron desde los Gltimos anos del
siglo xx a los primeros del siglo xxiI (Carriére y Eco, 2010). Pero, volviendo
a Albarello (ob. cit.), las «profecias de sustitucion» nunca se cumplieron, ni
parece que vayan a cumplirse ahora, porque ni los nuevos medios hacen lo
mismo que los viejos, ni establecen con sus usuarios las mismas relaciones.

Lo que parece evidente es que luego de las primeras décadas del siglo xxi
hemos llegado a un punto en el que se lee mas en pantallas que en papel,
al menos en lo que hace a la lectura en su modalidad extensiva y de deriva
aleatoria. Y esto si que tiene importantes consecuencias en el campo de la
Tipografia y el Disefo Editorial.

Después de mas de quinientos anos de practicas tipograficas y compo-
sitivas en el universo del plomo y la tinta; de las chapas, los rodillos y el
papel; estuvimos en condiciones de decir que la mayoria de los problemas
derivados de los distintos avatares que adopto esa tecnologia habian sido
observados, estudiados, comprendidos y en general, resueltos. Este idilico
panorama fue arrasado por los nuevos y numerosos problemas que trajo
la tecnologia digital para la reproduccion y la lectura de los textos escritos
construidos «con letras prefabricadas», como las llama Rodriguez-Valero
(2016) citando a Gerrit Noordzij.

Pero, ;se trata efectivamente de nuevos problemas o siguen siendo los
viejos, pero «envasados en odres nuevos»?
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LA BUENA LETRA

Segln dice Cyrus Highsmith (2015) la gran innovacion de Gutenbergy
Schoeffer fue la de poner las letras y demas signos de escritura en peque-
nas cajas: los tipos moviles. Aunque sepamos que esta invencion ya habia
tenido lugar varios siglos antes en China y en Corea,’ nosotros podemos
seguirlo en su razonamiento porque el trabajo de ambos aport6é materiales,
técnicas y soluciones que permitieron un desarrollo cuyas potentes con-
secuencias llegan hasta nuestros dias. Estas cajitas podian ponerse una al
lado de la otra formando palabras y lineas de texto, que, a su vez, podian
acomodarse una debajo de la otra para construir columnas de texto. Como
sigue diciendo Highsmith (ob. cit.), cada uno de esos paralelepipedos de
plomo incluia todo lo necesario para realizar la notacion mecanica de la
escritura: los llenos y los vacios, o los negros y los blancos, que constituyen
la materia prima fundamental de la que estan hechas la casi totalidad de
las escrituras alfabéticas.?

Las partes negras son los trazos en relieve que dibujan a la letra. Las par-
tes blancas son los huecos en el interior de los trazos —los contrapunzones
o contraformas internas— y los blancos exteriores a dichos trazos —las
contraformas externas—. Al alinear las cajas en horizontal y en vertical, tal
como se describié mas arriba, los blancos ponen en evidencia su impor-
tancia fundamental: los contrapunzones permiten el reconocimiento de la
figura construida por los trazos negros, las contraformas laterales definen
la prosa —el espacio entre las letras—y las contraformas superiores e infe-
riores delimitan la interlinea —el espacio entre lineas de texto— (Fig. 8.1).3

:0bs10qI020i 0bsiogqes we nonoit 2sitsr130qit 281
sup .oxdmod auy 20bsl 20b 2u2 g snsit otilg sbso
o1io 19iuplsuo 9b s168qsz ol sup [s9bi oiosqes [s 29

.obsl [s 19093 swpoi sl sup otilyg

Figura 8. El rompecabezas
tipografico, seglin Cyrus Highsmith.
(Redibujado por el autor de

este texto.)

1 Ver también «Gutenberg, Griffo y Kis. Lo que se cifra en el nombre».

2 La escritura braille habilita el uso del «casi», aunque esta es una afirmacion que bien
podria discutirse si hilaramos mas fino.

3 Ver en este mismo libro «Desde la contraforma. Contrapunzon», de José Scaglione.
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Para sintetizar la compleja tarea del disenador de tipos, podemos decir que
su minucioso trabajo consiste en definir los caracteres de la fuente que se
propone formalizar, apegandose a los criterios y a los mandatos que imponen
los propésitos a los que dicha fuente debera responder. Para hacer eso ten-
dra que tomar decisiones en cuanto a la naturaleza y calidad de los trazos, y
dimensionar al mismo tiempo la calidad y cantidad de los blancos internos
y externos de cada caracter. En lo que hace a los trazos, debera contem-
plar los grosores, las variaciones o contrastes de los mismos, la ausencia o
presencia de terminaciones especiales y serifs, la forma de sus remates, la
mayor o menor organicidad del dibujo, la velocidad de las curvas, los tipos
de encuentros y las proporciones generales y particulares tanto en vertical
como en horizontal. Respecto de los blancos internos y externos a estos trazos,
deberan ser cuantificados y formalizados de modo tal de que, en el intermi-
tente pero constante juego de figura y fondo que surge de la interaccion con
los trazos negros, la visibilidad, pregnancia y legibilidad del conjunto estén
garantizadas con la mayor eficacia posible. Desde el punto de vista de lo que
solemos llamar «el ojo del lector», esto significa que la textura, color y ritmo
del texto resultante seran tan coherentes, consistentes y regulares como sea
posible.* Pero, una cosa es la condicion final de cualquier conjunto de signos
de escritura prefabricado antes de su realizacion concreta, y otra muy distinta
es el resultado de su recuperacion [uego de un proceso de reproduccion...

Desde los tipos de plomo al uso de luz, matrices transparentes y pelicula
fotografica (fotocomposicion), pasando por el fundido de lineas en un lingote
(linotipia) o letra por letra (monotipia), el problema de la composicion de tex-
tos no sufrio grandes modificaciones a lo largo de los cinco siglos que separan
a Gutenbergy Schoeffer de René Higonnet y Louis Moyroud. Si bien cada una
de estas tecnologias tiene importantes diferencias con cualquiera de las otras,
conceptualmente no son muy distintas ni se alejan demasiado del modelo
descripto por Highsmith: signos contenidos en una suerte de cajas que se
alinean horizontal y verticalmente en palabras, lineas de palabrasy parrafos.
En todos los casos el resultado final —un texto impreso— sera la consecuen-
cia de un largo proceso con etapas de muy diferentes caracteristicas. Como
ya ha sido dicho, ese recorrido comienza con la concepcion (o la seleccion)
de un conjunto lo mas completo posible de signos de escritura, disenados a
partir de un cierto ideal estético y formal, cuyos propodsitos y capacidades,
materializados con solvencia en las figuras resultantes, se consideren los
indicados para realizar el texto en cuestion (Gorodischer y Scaglione, 2020).

% Sobre todos estos temas esta disponible en castellano el excelente libro de Gerard
Unger, Teoria del disefio de tipos (Valencia: Campgrafic, 2021).

5 Inventores en 1946 de la Lumitype, que componia textos mediante la accion de la luz
sobre negativos fotograficos (https://gaz.wiki/wiki/es/Louis_Moyroud).
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De ese conjunto de caracteres, que tiene la capacidad de componer todos
los textos posibles en su correspondiente sistema de escritura, se puede decir
que se encuentra en su mayor estado de perfeccion potencial. Esta cumbre
ideal implica necesariamente que a partir de alli todo sera cuesta abajo, con
pérdidas de calidad crecientes en cada etapa de su camino al texto impreso.

La mayoria de los defectos adquiridos en este derrotero estaran directa-
mente vinculados a la naturaleza gestaltica de la tipografia, que instala el
peligro siempre presente del emborronamiento o la distorsion de los limites
precisos y adecuados entre la figura y el fondo. Cuando esto sucede, todo el
delicado juego de negrosy blancos, todo ese preciso pero fragil tejido verti-
caly horizontal de llenos y vacios se derrumba, arrastrando en su camino a
muchas de las virtudes formales de las que estaba hecha aquella perfeccion
original. El ritmo y la homogeneidad dejan paso a las irregularidades y las
inconsistencias que producen incomodidad, sobresaltos y fatiga al lector.

Las razones de estos quebrantos son miltiples, algunas endogenas —esto
es, ocasionadas por la naturaleza misma de cada tipografia—, y otras exoge-
nas, tales como los sistemas de impresion, su velocidad y presion, las tintas
utilizadas o el tipo de papel, tanto en lo que hace a su porosidad e irregulari-
dad superficial como en lo atinente a su brillo, opacidad y color (Gorodischer
y Scaglione, ob. cit.). Las irregularidades y deformaciones en las formas de
los trazos y de las contraformas que se producen por esas y otras causas
inevitablemente derivan en pérdidas de pregnancia, visibilidad y legibilidad.

Aungque la descripcion precedente parece anunciar una catastrofe irremedia-
ble, esta muy pocas veces ocurre. Porque, como se senalo en la introduccion de
este articulo, todos estos problemas fueron identificados y en general bastante
bien resueltos, tomando los recaudos necesarios en el momento indicado.
Esto es, incorporando al diseno modificaciones que «reparen» de antemano
los defectos que se producirian sin ellas al momento de la reproduccion.

Cualquiera sea la técnica y los materiales involucrados, se trata de pro-
cedimientos de una impecable logica paradojal: si al finalizar el proceso de
fabricacion de los tipos se obtiene una perfeccion potencial que no solo
no se realizara nunca sino que en realidad se deteriorara progresivamente
durante el siguiente proceso —el de recuperacion mediante la reproduccion—,
la estrategia consiste en introducir anomalias formales que desvirtlen esa
excelencia, pero que la repongan al combinarse felizmente con los defectos
que introducira la nueva etapa.

Es asi que los talladores de punzones advirtieron muy tempranamente que
la reduccion de los cuerpos de una misma tipografia no debia ser totalmente
proporcional. Al pasar de una triple canon o trismegisto, de 36 pt, a una
nomparela, de 6 pt (Catopodis, 2014), se percataron de que para conservar
la consistencia formal de los glifos del tamano mas pequeno debian cortar-
los proporcionalmente mas anchos y con trazos mas gruesos que los de la
fuente mayor. Si la reduccion fuera estrictamente proporcional, los trazos
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resultarian excesivamente delgados, y las contraformas internas despare-
cerian, invadidas por la tinta.

Durante mucho tiempo, la tipografia digital perdio este nivel de refinamiento,
pero comenzo a recuperarlo mediante la introduccion de los llamados «tama-
fios Gpticos», o para decirlo mejor, «tamarios de reproduccion» (Gorodischer
y Scaglione, ob. cit.) (Fig. 8.2). Otro ejemplo de introduccion voluntaria de
anomalias, también de la tipografia de plomo, es el de las llamadas trampas
de tinta, que consiste en la insercion de una suerte de cortes profundos en los
encuentros de los trazos de fuentes destinadas a componer textos en tamanos
muy pequenos, para evitar que dichos encuentros se vean invadidos por la tinta
provocando areas negras demasiado evidentes (Fig. 8.3). EL mismo concepto
pero de signo opuesto pudo verse en las trampas de luz, que consistian en
aguzar en exceso las aristas de los remates para atenuar el efecto de redon-
deado que producia la luz durante el proceso de la fotocomposicion (Fig. 8.4).

Existen muchos mas ejemplos de estos procedimientos, pero terminemos
esta breve enumeracion con el caso de las fuentes pensadas para diarios,
porque nos va a permitir establecer algunos criterios para dar una respuesta
a nuestra pregunta inicial.

Ra Ra Ra

Figura 8.2. Caracteres para tamanos de repro-
duccion caption, text y display (nota al pie,
texto y tamafos grandes), ecualizados en

el mismo cuerpo. Fuente: Warnock Pro,

de Robert Slimbach (© Adobe Systems Inc.).

Rpfakgx4
RPFAKGX4

Figura 8.3. Trampas de tinta. Fuentes: Lipa Agate
Low, de Ermin Mededovic (© TypeTogether

y Ermin Mededovic) y Bell Centennial, de
Matthew Carter (© Adobe Systems Inc.).
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Figura 8.4. Trampas de luz: arriba izquierda,
trazo original sin deformaciones, arriba dere-
cha, deformaciones en la reproduccion; abajo
izquierda, correccion en el original fotografico,
abajo derecha, reproduccion mejorada.
(Imagen del autor a partir del articulo «Ink
traps and pals», de Toshi Omagari, 03/04/21,
https://tosche.net/blog/ink-traps-and-pals.)

Las fuentes para diarios son desde hace muchos anos motivo de desvelos
para muchos disenadores de tipografias, casi desde los origenes mismos de
estos particulares impresos, cuya historia tiene tanto para decir y aportar
en el campo de la tipografia, el disefio editorial y el disefo de comunicacion
visual en general.®

Hasta fines de la década de los 80, la impresion de los diarios, se realizaba
en papeles muy porosos, en rotativas de alta velocidad y con tintas finas
o fluidas, lo que incrementaba notablemente la expansion de la tinta en
todas las direcciones. Si a estas condiciones se les suma el hecho de que
por cuestiones de rendimiento en horizontal (cantidad de pulsaciones por
medida de linea) la fuente elegida debia contar con glifos tan estrechos
como fuera posible, y que el rendimiento en vertical (cantidad de lineas por
profundidad de columna) se veria incrementado cuanto menores fueran los
cuerposy el interlineado, resulta obvio que responder a estas presiones no
podia menos que incrementar todas las consecuencias indeseables para la
definicion y la legibilidad de las fuentes utilizadas. Entre algunas de esas
consecuencias podemos mencionar:

6 El libro Historia del periédico y su evolucion tipografica, de André Giirtler (Valencia:
Campgrafic, 2005) ofrece un detallado y erudito recorrido sobre este tipo de publicaciones
y su especificidad tipografica.
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+ disminucion de las contraformas interiores como producto de la conden-
sacion relativa de los caracteres y del recurso a cuerpos pequeiios, lo que
proporcionalmente aumenta la cuantia de la invasion de tinta y reduce
aln mas dichos blancos;

+ entintado excesivo de los trazos gruesos y tendencia a la desaparicion de
los trazos mas finos;

- aparicion de manchas de tinta en los encuentros agudos o muy cerrados
de algunos trazos;

+ disminucion del interletrado por la expansion lateral de la tinta;

« colision entre los trazos descendentes de una linea y los ascendentes de
la linea inmediata inferior;

« emborronamiento y pérdida de los detalles en los remates y terminales.

Estos y otros defectos afectan a la visibilidad y el reconocimiento de los
glifos, al ritmo de los blancos y los negros y al color del texto, atentando
dramaticamente contra la legibilidad general.

Una vez mas, la imaginaria perfeccion original de una fuente se vio vulne-
rada al momento de su realizacion. Y una vez mas, la solucion fue incorporar
modificaciones al diseno inicial que contemplaran las posteriores deforma-
ciones y produjeran un efecto de correccion en la reproduccion final.

Asi, podemos observar tipografias como Nimrod (de Robin Nicholas, hasta
donde he podido comprobar en una comparacion rapida, la fuente con mayor
ojo medio de todos los disefios con serif destinados a textos corridos), Swift,
Coranto y Gulliver (de Gerard Unger), y Abril Text (de Veronika Burian y José
Scaglione), que aportan a la resolucion de aquellos problemas mediante la
aplicacion de algunas de las siguientes rectificaciones:

+ aumento de la altura del ojo medio, para compensar en vertical la pérdida
de blanco en el ancho debida a la condensacion;

+ la correspondiente disminucion en las ascendentes y descendentes que
permite reducir la interlinea;

+ sensible reduccion del contraste entre trazos;

+ imperceptible pero efectivo aumento en la prosa;

« ajustes opticos en los encuentros de modo de abrir el angulo de los mismos;

+ rematesy terminales simplificados, mas robustos y contundentes (Fig. 8.5).

Gracias a la aplicacion de recursos como estos, entre otros, hemos asistido
a la aparicion de formas tipograficas que nos resultaron al principio un poco
extranas. Nos impresionaron como mas toscas, algo desproporcionadas,
alejadas del ideal de elegancia, digamos, garamondiano. Pero también muy
pronto pudimos comprobar su contundente eficacia y, ya acostumbrados,
supimos apreciar su austera belleza.

123



Fsan
Fsan
Fsan

Fsan
Fsan

ODRES NUEVOS

Figura 8.5. Tipografias concebidas para usar
en condiciones de reproduccion exigentes:
Nimrod, de Robin Nicholas (© Monotype
Corporation), Swift, Coranto 2 y Gulliver, de
Gerard Unger (© Linotype-Hell & Gerard
Unger, © TypeTogether y Gerard Unger, ©
Gerard Unger y Visualogik Technology &
Design) y Abril Text, de Veronica Burian y
José Scaglione (© TypeTogether,).

Si se observan con atencion algunas de las tipografias para pantallas

disenadas por Matthew Carter, como

Georgia o Verdana —quiza las letras

mas leidas del mundo, habida cuenta de su omnipresencia en el universo
virtual— se puede ver que comparten muchos de los atributos formales
que caracterizan a las fuentes que mas arriba hemos mencionado como
disenadas para condiciones de reproduccion deficientes: ojo medio alto,
disminucion de ascendentes y descendentes, bajo contraste, modulacion
leve, aperturas mas grandes, remates robustos, relativa ausencia de detalles
finos y cerrados, y una tendencia general a aumentar los blancos internos

y externos (Fig. 8.6).
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Georgla
Verdana

Figura 8.6. Tipografias disenadas para repro-
duccion en pantallas: Georgia y Verdana, de
Matthew Carter (© Microsoft Corporation).

Para entender estos atributos es necesario retroceder algunos siglos. André
Glirtler (2005) nos cuenta en su libro que, desde el siglo xix hasta las dos
primeras décadas del siglo xx, las tipografias que gozaban de mayor pres-
tigio tanto en libros como en la prensa diaria eran las romanas modernas o
didonas. Lo cual es una demostracion mas de que los mandatos de la moday
las connotaciones culturales pueden imponerse a cualquier otra prevencion,
entre ellas, a la evidencia incuestionable de los pésimos resultados y los
numerosos problemas que las familias llamadas modernas presentaban para
la reproduccion y la legibilidad, sobre todo frente a la rapidez y el vigor que
trajeron consigo las nuevas maquinas utilizadas para la impresion masiva
de diarios. Asi fue hasta que la valorizacion de las romanas escocesas y la
irrupcion de la Times de Stanley Morison,” de la Scotch, la Century y la lonic
o Clarendon significaron la adopcion de otros criterios formales que respon-
dieran con mayor eficacia que las didonas al desafio planteado.

Este cambio no se traté de una ruptura radical con el pasado, sino de una
gradual adaptacion de las principales caracteristicas de las didonas a las
necesidades reclamadas por el proceso de impresion de periodicos. El estilo
mixto de las escocesas se fue fusionando con el de las egipcias —que, segiin
sefala Giirtler (ob. cit.), pueden entenderse como didonas engrosadas, con
bajo contraste y serifs mas robustos—, para dar paso a tipografias que con-
servaban el eje de modulacion vertical y las proporciones horizontales de
las romanas modernas, pero con el bajo contraste y los gruesos serifs de las
romanas escocesas. El acierto de estas transformaciones y la consecuente
mejora en la reproduccion y la legibilidad fueron tan evidentes que, en muy
pocos anos, un gran nimero de diarios adoptaron estas nuevas fuentes y

7 Respecto de esta autoria, ver la nota al pie 9 del articulo «Gutenberg, Griffo y Kis. Lo
que se cifra en el nombre».
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fueron abandonando progresivamente a las solemnes y prestigiosas romanas
modernas.

Las familias Georgia y Verdana, cada una en su estilo, llevan las marcas
genéticas de aquella hibridacion entre romanas antiguas, romanas moder-
nasy romanas escocesas. Como ya se describio mas arriba: Georgia, con sus
escasos contrastes, detalles simples y robustos, importante altura de ojo
medio y serifs con apofige y terminacion cuadrangular; Verdana, con sus pro-
porciones verticales y sus generosas proporciones horizontales, sus suaves
ajustes opticos, laamplitud de sus aperturasy la relativa uniformidad de sus
trazos. Las dos familias dejan ver (con mas contundencia la de baston) su
explicita pretension de ajustarse a la reticula modulada por la definicion de
los monitores. O dicho de otro modo, de responder al «grano» cuadrado con
el que los pixeles texturizan a las pantallas.? Es justo pensar entonces que
los atributos formales de Georgia y Verdana (junto a todas las que siguie-
ron el mismo camino) son una respuesta a las dificultades de reproduccion
ofrecidas por un nuevo sustrato, una respuesta que sigue el mismo camino
senalado por aquellas escocesas del siglo xIx y principios del xX.

Es importante agregar que Carter, ademas de sus antecedentes familia-
res® tenia ya un extenso y calificado recorrido como diseiiador de tipos, y
que habia resuelto con solvencia el desafio de disefnar la Bell Centennial
(Fig. 8.7) para las guias telefonicas de la Bell Telephone Company (también
impresas en rotativas, papeles de bobina muy porosos y con importantes
requisitos de rendimiento y legibilidad en cuerpos muy pequefios), por lo
que no seria desatinado ofrecer, ademas de Georgia y Verdana, todo su
trabajo como disefiador de tipos como un solido respaldo a una conclusion
que ya se hace evidente.

Las pantallas de nuestros monitores, como bien sabemos, también son
soportes de reproduccion problematicos, toda vez que aunque su resolucion
va en aumento, ofrecen desde sus inicios una «superficie rugosa» —con una
textura regulary de unidades cuadradas, pero rugosa al fin—, de algiin modo
emparentada con los papeles en bobinas para rotativas de alta velocidad.
Y la luz, con sus efectos Opticos, sus sombras, sus cambios de intensidad y
sus bordes imprecisos puede producir tantos inconvenientes —y de carac-
teristicas muy similares— como los que genera la tinta.

Es cierto que las técnicas involucradas en el disefio y la reproduccion de
los tipos digitales no pueden ser mas distintas que las de los tipos de metal
o fotograficos: ahora se trata de codigos inmateriales en lugar de metales o

8 Parte de esta argumentacion me fue sugerida por José Scaglione después de su lectura
de este articulo. De mas esta decir que si hubiera errores en la interpretacion son exclu-
sivamente mios.

° Matthew fue introducido a la tipografia por su padre, el tipografo Harry Carter, autor
del libro Origenes de la tipografia. Punzones, matrices y tipos de imprenta (Siglos xv y xvi),
Madrid: Ollero y Ramos, 1999.
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Figura 8.7. Variables de Bell Centennial,
de Matthew Carter (© Adobe Systems Inc.).

negativos y papeles fotosensibles, cuyo dibujo se define por medio de curvas
de Bézier y vectores, los tamanosy el espaciado son establecidos mediante la
determinacion de métricas matematicas, precisan de la asignacion de codigos
de identificacion y de la atribucion de formatos (ps, TT, 0T, etcétera), entre
otros procedimientos usados para su generacion. Como resultado, el primer
ciclo de existencia de las fuentes tipograficas es ahora un archivo digital cuya
composicion Gltima es codigo binario, ceros y unos. Para poder verlas en lo
que podriamos llamar su segundo ciclo de vida, vale decir, para recuperar
las formas mediante su reproduccion en una pantalla, hay que pasar por
un proceso de rastreo (o rasterizacién) que consiste en la conversion de
los vectores en mapas de bits, la aplicacion de instrucciones (o hinting) y
el suavizado (o antialiasing), que corrigen y mejoran la visualizacion en la
pantalla de la que se trate, y con ello contribuyen a su mejor legibilidad. Es
decir que aliny a pesar de todas estas diferencias, las tipografias en pantalla
padecen los mismos o muy parecidos sufrimientos que tienen las tipografias
analogicas en malas o exigentes condiciones de reproduccion.

Y, como se pone de manifiesto en Verdana y Georgia —y tantas otras des-
pués—, las mejoras o las soluciones no son otras que aquellas que ya demos-
traron su eficacia en el viejo y querido papel.

Como colofon propongo la siguiente formula, sujeta en todos los casos
a prudente verificacion: las tipografias optimizadas para pantalla también
lo estan para técnicas y soportes de impresion problematicos... y viceversa.
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9 Los textos del texto del Diseno Grafico
Algo de teoria’

ACLARACION NECESARIA

Quizas resulte desconcertante que para terminar un libro sobre tipografia,
0 mas modestamente, un libro con pequenas anécdotas del mundo de la
tipografia, elija un articulo en el que se hacen algunas reflexiones teodricas
sobre el diseno grafico y la comunicacion; de modo que quisiera explicar la
inclusion de este Gltimo texto.

Como se aclara en la nota al pie, estas ideas son parte de una investigacion
universitaria que desarrollé entre los anos 2005 y 2009, en la que intenté
encontrar nuevas relaciones entre algunas de las teorias de las que se sirve
el diseno y su practica concreta, con el objetivo de tratar de definir nuestro
objeto de trabajo, su naturaleza y sus modalidades operativas.

Crei en ese momento —y la investigacion confirmo partes de esa intuicion
inicial—, que la escritura podia ser un fructifero punto de partida. Fue asi
que empezo un recorrido que me obligd a estudiar con particular dedicacion
cuestiones vinculadas a la tipografia y la composicion de textos impresos. Ya
se sabe, hay investigaciones cuya primera biblioteca es el laboratorio, y hay
otras cuyo primer laboratorio es la biblioteca.2 La mia se ubicaba claramente
entre las del segundo grupo, y los estantes de esa biblioteca estaban llenos
con libros de y sobre tipografia. De todas esas lecturas fue quedando un
resto que, aunque no era pertinente para mi proyecto original, me resultaba
fascinante y digno de una mayor atencion. Ese resto fue creciendo tanto que
se transformo en un nuevo campo de investigacion; y es de ese material que
esta hecho este libro.

1 Este articulo fue escrito a partir de las conclusiones parciales del Proyecto de Investigacion
«La escritura, la tipografia y el disefio grafico. Hacia una semiologia integrada», que dirigi
en el marco del Programa de subsidios para la investigacion cai+d 2005, de la Universidad
Nacional del Litoral, en Santa Fe, Argentina.

2 Me apropié hace anos de esta definicion en un texto que la proponia como alternativa
a las tradicionales oposiciones entre «ciencias duras y blandas», «ciencias experimentales
y humanas», «ciencias exactas y sociales», o mas secamente, «ciencias y humanidades».
Me parecio muy acertado eso de definirlas mas por los instrumentos que por imprecisas y
siempre ideologizadas areas del saber, pero, y debo lamentar aqui mi falta de rigor «cien-
tifico», me veo obligado a cometer el pecado de no citarlo como corresponde porque no
he vuelto a encontrar ese texto y nunca registré a su autor...
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Me siento entonces en deuda con el proyecto original, y es por eso que
incluyo partes de él en este articulo; como homenaje y reconocimiento a los
territorios impensados a los que me llevo. Para ofrecer algo mas que una
justificacion emocional, debo decir también que la relacion entre este texto
y los demas no es solo de filiacion. Considero que hay aqui esbozos de una
teoria sobre la escritura que pueden ofrecer una mirada diferente sobre la
tipografia, el disefio editorial y el diseno grafico en general.

INTRODUCCION NECESARIA

El disefio grafico es una actividad que, como muchas otras, tiene efectos
de comunicacion, pero que, como no tantas, hace de esa comunicacion su
razon de ser.

Comunicar es algo que las personas podemos hacer —y desde luego lo
hacemos todo el tiempo— sin necesidad de comprender como lo hacemos:
«uno entiende bien las cosas de la vida cotidiana mientras nadie le pida
una definicion, y si nadie la requiere, uno no necesita definirlas» (Bauman,
2006). Pero, ya se sabe, cuando lo cotidiano adquiere estatuto universitario
debe resignarse a perder su estado de ingenuidad.

Casi todas las reflexiones sobre el disefo que se pueden encontrar en
libros, articulos, conferencias o programas de estudios, nos ofrecen alguna
variable de la siguiente declaracion de principios: el disefio grafico comu-
nica. Afirmacion esta que tiene su interés, si tratamos de verla desde una
perspectiva que la corra de la mera tautologia.

Si de comunicar se trata, se puede sostener que esta comunicacion ocurre
a través del lenguaje. De lo que se sigue entonces que una pieza de diseno
siempre soporta un texto, explicito o subyacente (Llovet, 1979, Zimmermann,
1998). Desde el sentido comiin, comunicacion, lenguajey texto parecen cate-
gorias complementariasy con un alto grado de parentesco. Aunque parezcan
transparentes usados en un sentido general, se trata de términos de mucha
densidad, toda vez que cada uno de ellos es objeto de diferentes campos
del saber. Veamos de qué particulares maneras se despliega toda esa com-
plejidad en el campo del diseno grafico.

EL TEXTO

Cualquier pieza de diseno es siempre soporte de varios tipos de textos, de
cuya articulacion imprescindible —e inevitable— resulta la sustancia misma
de su significacion. Estos textos convivientes presentan diferentes grados
de precision a la hora de su localizacion, dado que la solidez de sus bordes
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se diluye segiin sea el angulo de aproximacion; «estan y no estan», segin
la posicion que adopte el clasificador:

1. ELl mas neto, presente en la enorme mayoria de los casos, es el texto
escrito, inscripto en su pura denotacion. Palabra, frase o tejido («texto [...] de
la palabra latina texere —tejer—, alude a la imagen de la trama grafica de la
composicion textual sobre el soporte, como refiriéndose a una tela donde la
urdimbre y la trama entrelazan de forma indisoluble el discurso de la obra»,
Simon i Ortoll, 2001), se lo puede suponer portador del mensaje explicito de
la pieza —sea por su contenido literal o por su funcion de anclaje respecto
de la imagen que acompana—. Desde ya que muchas veces no lo es, pero
cuando ello ocurre, solo puede serlo con la colaboracion de los otros textos
incluidos en la pieza en cuestion. Vale agregar que este texto, a diferencia
de los otros, se materializa siempre como una imagen de si mismo: parafra-
seando a Olson (1998), el texto escrito «dice» siempre lo mismo, y siempre
con las mismas palabras.

2. Este texto-imagen es a su vez un texto tipografico. El texto tipografico
solo existe en tanto doble del texto escrito, y es un desprendimiento del
caracter de imagen de este Gltimo: la forma de las letras (en toda la enorme
variedad que su dibujo puede adquirir), su tendencia estilistica, su tamafo, la
cantidad de blanco (en su interior, en el espacio entre palabras, en el espacio
entre lineas, en todo aquello de lo que resulta el «color tipografico»), su
alineacion y marginacion, son sélo algunos de los atributos que, fundidos
en el texto escrito, lo modulan y lo adjetivan. Y al hacerlo, se independizan
del texto que formalizan para ser, ademas, otro texto que habla del texto.

3. Aquello que el texto escrito «dice» puede hacer referencia —implicita o
explicitamente— a un texto previo ajeno a la propia pieza, dando lugar a la
aparicion del intertexto (usado aqui en su sentido restringido).

4. Toda pieza de diseno, en tanto objeto, puede ser textualizada. Dice Llovet
(1979) que textualizar un objeto es articular una serie de frases que equivalen,
con relativa exactitud, al objeto en si. Se trata de un conjunto sintactico que
reline los rasgos pertinentes del objeto para describirlo con cierta exhausti-
vidad. Toda pieza de disefio, entonces, es en si su propio texto constructivo.

5. Mabel Lopez (2004) agrega otro texto a esta somera lista, al afirmar que
una pieza de disefio, mas que soportar un texto, es ella misma un texto, es
decir, una unidad de sentido: «una secuencia de signos que produce sen-
tido, no por la suma de significados parciales, sino a través del todo, de su
funcionamiento textual».

La autora sostiene que la lectura e interpretacion de dicho texto implican
una serie de competencias, tanto desde el lugar de la produccion como desde
el lugar de la recepcion: competencia iconica e iconografica, competencia
narrativa, competencia enciclopédica, competencia intertextual, competencia
estética, competencia lingliistica y competencia genérica. Sobre la competen-
cia lingiiistica menciona que la lingliistica pragmatica extiende el concepto
hasta la competencia comunicativa, entendida como «el conocimiento y
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la capacidad de una persona para utilizar todos los sistemas semioticos a
su disposicion, en tanto es miembro de una comunidad social y cultural,
definicion esta que retomaré al final de este escrito.

6. La puesta en acto de cada una de esas competencias implica a su vez
la lectura de los textos propios de todos y cada uno de los ambitos a los
que se dirigen dichas competencias; lo que inaugura una intertextualidad
en sentido amplio, en la modalidad de encadenamientos y reenvios de la
semiosis ilimitada de Peirce. Si, como senalaba Bataille, «<nada en el movi-
miento esta a salvo del movimiento» (cit. en Aguiar, 2004), nada en el texto
esta a salvo del intertexto.

7. Puede objetarse que los textos identificados hasta aqui pertenecen —
como las entradas de la enciclopedia china de Borges— a una serie imposible,
vista su heteronimia categorial. Pero la sola posibilidad de su enumeracion
da cuenta de la miriada de entrecruzamientos textuales que ocurren para
que la comunicacion propuesta por una pieza de diseno tenga lugar. Esta
urdimbre intertextual puede considerarse adecuadamente realizada cuando
arroja como resultado un Gltimo texto, al que vamos a llamar el texto ausente.

LO QUE FALTA

Quizas ahora estamos en mejores condiciones para intentar responder a
nuestra propia introduccion, sirviéendonos de lo expuesto hasta aqui para
aproximarnos a las modalidades especificas que adquieren el texto, el len-
guaje y la comunicacion en el campo del diseno grafico.

Tomaré para eso la definicion de escritura que ofrece Roy Harris (1999),
cuando plantea que esta es «una forma de comunicacion que integra acti-
vidades pasadas, presentes y futuras por medio de la organizacion de con-
figuraciones no cinéticas en el espacio», postulando de mi parte que dicha
definicion puede hacerse extensiva al disefo grafico. Y puesto que el diseho
grafico produce piezas que son textos —sean cuales sean las técnicas, los
instrumentos y los soportes involucrados—, formularé la hipotesis de que
las modalidades de produccion de sentido que son propias de los textos
escritos son las mismas de las que se sirve el diseno grafico, con sus mismas
potencialidades y restricciones.

También tomaré para este desarrollo parte del analisis que hace David
Olson (1998) al confrontar el sistema de la lengua hablada con el sistema
de la lengua escrita, en lo que tiene de revelador respecto de lo que he
denominado el texto ausente.

Cuando los alfabetizados hablamos, o escuchamos hablar, el habla nos

parece compuesta por una secuencia de fonemas que asociamos a las letras
de nuestro alfabeto; pero lo que en realidad nos pasa es que pensamos al
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habla desde nuestro saber del alfabeto. La profunda implicacion entre hablay
escritura alfabética, subjetivada por nuestros supuestos culturales,? naturaliza
tanto eso que la escritura nos hace pensary saber del habla, que terminamos
por creer que la escritura es una representacion completa de lo que se dice.

Esta representacion completa es una ilusion, un espejismo producido
por nuestra cultura letrada, porque dado que la escritura no es habla hecha
visible, no cuenta per se con los atributos necesarios para dar cuenta de
todo lo que se dice. La adecuada realizacion de un enunciado oral implica
la presencia de por lo menos dos tipos de informaciones: lo que se dice, y
como debe ser interpretado eso que se dice. La realizacion de un enunciado
escrito, en principio, solo exige indicar lo que se dice.

Cualquiera sea el tipo de intencionalidad contenida en un enunciado oral,
nunca esta «automaticamente» explicitada en su representacion escrita:
paraincluirla se debe acompanar al enunciado escrito de otros enunciados
escritos, que sean indicadores precisos de como se pretende que sea inter-
pretado el enunciado principal. En el habla, el énfasis, la entonacion, eso que
llamamos intencionalidad, esta «fundido» casi en una Gnica sustancia a lo
largo de todo el enunciado; la escritura, por su parte, tiene que representar
esa sustancia de manera indirecta, recurriendo a comentarios, signos no
alfabéticos y otros recursos que le son propios y exclusivos.

Fue John Austin quien expuso claramente esta cuestion, en su libro Como
hacer cosas con palabras (1982). Alli el autor propone que en un acto de habla
dado hay en realidad dos actos: el acto de decir, y lo que se hace al decir. Austin
llama a lo dicho acto locucionario, y a lo que se quiso decir, fuerza ilocucio-
naria (desde ya que su teoria es con mucho mas extensa, y que en su analisis
de los actos de habla desagrega mas categorias que las mencionadas; tomo
aqui su proposicion principal en lo que resulta operativa para este escrito).

Supongamos un enunciado cualquiera en una escena cualquiera. Por ejem-
plo, una mesa tendida, con los platos vacios, cuatro comensales sentados a
ella, y una mujer joven de pie. Dirigiéndose a esta (ltima, el comensal de la
cabecera dice la frase que tomamos prestada de Olson: «La cena es a las ocho».

Lo que estrictamente se dice, es que una de las comidas diarias —la Gltima—
ocurre en un horario determinado. Pero lo que el hablante quiere decir
admite, entre otras, las siguientes posibilidades:

+ esta invitando a la mujer a una cena;

+ le explica a la mujer por qué todavia no hay comida en la mesg;
« le reprocha a la mujer que haya llegado tarde;

+ le ordena a la mujer que sirva la cena.

3 Las definiciones de Ferdinand de Saussure (1961) nos ofrecen una contundente sintesis
de estos supuestos, que atraviesan toda la vulgata sobre la escritura: «Lenguay escritura son
dos sistemas de signos distintos; la (nica razon de ser del segundo es la de representar al
primero»; «El objeto lingiistico no se define mediante la combinacion de la palabra escrita
y la palabra hablada: la forma oral por si sola constituye el objeto»
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Sea cual sea el sentido del enunciado, en condiciones normales la escenay
los participantes del acto suelen aportar los datos para que lo que se quiere
decir sea adecuadamente interpretado. El acto de habla es un aconteci-
miento en un tiempo y en un contexto dados, y contiene las marcas tonales
y expresivas necesarias para atribuirle alguno de esos significados, de una
manera si no inequivoca, al menos bastante aproximada. Aunque el hablante
quisiera «enmascarar» lo que quiere decir, esa voluntad de «ocultamiento»
se constituiria en la fuerza ilocucionaria de su enunciado.

Lo que nos importa del ejemplo no es lo que se quiso decir, sino presentar
la evidencia de que ello forma parte constitutiva de los actos de habla, de
las cosas que se pueden hacer con las palabras cuando son habladas.

Pero, a nosotros nos toca preguntarnos: ;qué ocurre con «lo que se quiso
decir» cuando las palabras no son habladas sino escritas?

Para contestar este interrogante, e incluso para dejar claramente estable-
cida su pertinencia, necesitamos avanzar un poco mas en las proposiciones
de Austin.

La fuerza ilocucionaria habitualmente no esta lexicalizada. Decimos «iré»
cuando queremos decir «prometo que iré»; «esto es asi» en lugar de «yo
afirmo que esto es asi», o «siéntense» en lugar de «les ordeno que se sienten».
Estos ejemplos y otros mas son usados por Austin para realizar un exhaustivo
analisis de los actos de habla y de las fuerzas ilocucionarias involucradas.

Queda claro que, para comprender eficazmente un enunciado oral, es
imprescindible recibir y comprender su componente ilocucionario. El entre-
namiento para perfeccionar esta capacidad comienza probablemente en
el preciso instante que escuchamos hablar por primera vez, y quizas antes
de esto. La adquisicion del lenguaje, la socializacion, la educacion, nuestra
constitucion misma como sujetos, estan atravesadas, tal vez como condicion
de posibilidad, por la instalacion de esta capacidad y la particular manera
en que esta se lleve a cabo.

Es asi que, mas alla de los desajustes propios que impone a la escucha
todo lo que cada oyente no sabe de si, recibir la fuerza ilocucionaria no sélo
es necesario sino que también es inevitable. Es a causa de esta «fatalidad»
que cuando tal recepcion ocurre, parece que ocurriera «naturalmente».

Todos reconocemos sin problemas una orden cuando alguien en posicion
de autoridad dice: «haran tal cosa», aunque el verbo conjugado en tiempo
futuro pudiera sugerir que se trata de una prediccion.

Por supuesto que esto es posible por un complejo entramado de factores
que se articulan para permitir la realizacion de la comunicacion oral. El solo
hecho de haber tenido que incluir en el parrafo anterior el giro «alguien
en posicion de autoridad», revela uno de los muchos aspectos de dicho
entramado. La comunicacion oral —o la comunicacion, a secas— es, desde
ya, bastante mas que un circuito mecanico que conecta a un A con un B.
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Ay B son sujetos historicos de una cultura, pertenecientes a una comunidad
lingiiistica determinada, que realizan un intercambio particular, con moda-
lidades particulares, en un contexto especifico, animados por voluntades e
intenciones igualmente especificas, y valen para ellos todas las competencias
mencionadas mas arriba.

En el marco de la teoria de los actos de habla, digamos que la orden del
ejemplo anterior («haran tal cosa») puede ser entendida sin ambigiiedades
porque el enunciado, en su modalidad oral, esta compuesto por lo dicho, y
por indicaciones de como debe ser interpretado, mediadas por el contexto
de realizacion.

Olson (1998) plantea que no ocurre lo mismo con los enunciados escritos,
que solo contienen lo dicho, y en los que el cdmo deben interpretarse esta
inevitablemente «subespecificado»; y concluye que esta incapacidad de
la escritura es uno de los problemas centrales a la hora de interpretar los
textos escritos, y, agrego yo, un problema crucial a la hora de componerlos.

Por mi parte, me permito parafrasear al autor en lo que sus afirmaciones
implican para el diseno grafico: si recuperar la fuerza ilocucionaria es la con-
dicion fundamental de la lectura eficaz, entonces contribuir a especificarla es
una de las condiciones fundantes de la tipografia y el diseno grafico.

Dije ya que la fuerza ilocucionaria no esta indicada en la transcripcion
de lo dicho; pero que, a la luz de nuestros supuestos, lo escrito tiende a
ser considerado como una representacion adecuada de lo significado. Por
esta razon, tanto los lectores como los disenadores solemos pasar por alto
algunos aspectos fundamentales de la comunicacion escrita.

Para quienes escribeny leen es dificil imaginar que la escritura representa
so6lo una parte del habla. Aun cuando se interprete correctamente lo que se
quiso decir, el lector corriente tiende a dar por sentado que eso que enten-
dio, o bien esta incluido expresamente en la transcripcion, o bien es una
inferencia inevitable a la que fue conducido por esa transcripcion: resulta
muy complejo pensar en «cOmo se piensa», y mas aun cuando las modali-
dades del pensamiento estan invisibilizadas por atributos de naturalizacion.

Para que un texto escrito sea eficazmente entendido, la informacion
acerca de como el enunciador pretende ser interpretado debe estar edi-
tada «mediante un comentario descriptivo y [0] mediante la elaboracion
de un metalenguaje que indique como [el texto] debe ser interpretado»
(Olson, 1998).

Es sobre esta idea de edicion y de metalenguaje que propongo la siguien-
te conjetura: el diseno grafico puede considerarse como un conjunto de
instrumentos, métodos y formalizaciones que hace posible explicitar el texto
ausente, que, en principio, no esta presente en la escritura.

Veamos como ejemplo algunos textos escritos que, intervenidos por los
recursos —propios o apropiados— del diseno grafico, pueden hacer presentes
a sus textos ausentes.
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Sabemos que las letras son elementos componentes de un sistema de
notacion que tiene sus propias leyes de funcionamiento, y que no estan nece-
sariamente atadas a la funcion de simples signos fonéticos para transcribir
un sistema dominante de jerarquia superior. Las letras tienen la capacidad
de cumplir con varias funciones, una de las cuales puede ser la de soportar
claves de pronunciacion. Pero otras son independientes de la fonética, y estan
relacionadas con fendomenos de reconocimiento, identificacion e interpre-
tacion. Esto se observa claramente en el caso de los alografos, «diferentes
signos graficos [que] sirven para hacer notacion del mismo valor fonético»
(Calvet, 2001). Son alografos q, a, A, ay A, por ejemplo. El lector entrenado
<lee> el mismo sonido en todos los signos, pero los procesa e interpreta de
modos diferentes.

—iNo queremos Papal!
—iNo queremos papa!

En estas exclamaciones de rechazo se observa que un atributo formal de
los signos (casi ideografico, podemos decir), no vinculado a la fonologia de
los mismos, es el que permite distinguir entre un grupo de apostatas y otro
de ninos caprichosos. Lo que, antano, iba de la hoguera al reto.

—La peste me fascino...
—La peste me fascino...

En las lineas de arriba se usan recursos de naturaleza similar a los ante-
riores, para sefalar la diferencia entre un amante de Albert Camus y un
morboso incurable. Y en la linea de abajo podemos ver algunos signos cuya
naturaleza y funcionamiento son ajenos a los dispositivos de la fonética,
pero que no hacen otra cosa que reponer el texto ausente de una fuerza
ilocucionaria que de otro modo podria considerarse perdida:

—Le dije (haciéndome el sorprendido): «jQué ocurrente eres!»

Los signos graficos —no alfabéticos— con los que se escribe la frase expli-
citan que el hablante, precisamente, habla con alguien; que introduce en su
relato una confesion de su simulacion sélo para su interlocutor; que la frase
que dice a continuacion no la dice ahora sino que fue dicha antes —a otro
interlocutor diferente al actual—, y que el adjetivo que uso en el dialogo que
ahora comenta fue expresado con un tono que indicaba que no era eso lo
que realmente estaba pensando.

Las frases de los ejemplos ponen en evidencia la falta de correspondencia
fonolodgica entre los signos de la lengua escrita y los de la lengua hablada;
y muestran que la lengua —como sistema— se puede realizar mediante
el sistema de la lengua escrita o el sistema de la lengua hablada, pero
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sirviéndose de recursos diferentes en cada caso (mas alla de que se los pueda
entender como equivalentes). Esas frases son textos que, al escribirse —o
componerse— dejan ver algunos de los recursos morfolégicos y espaciales
que forman parte del niicleo de las estrategias de comunicacion de las que
se sirve el diseno grafico.

LA INTERPRETACION: QUE VES CUANDO ME VES

Hasta aqui, he usado la palabra «interpretacion» de un modo mas o menos
laxo, apostando a su comprension en términos generales. Pero a estas alturas
se hace necesario definirla con precision y explicitar sus alcances.

Veamos como aborda el tema Umberto Eco, en su libro Los limites de
la interpretacion (1998). Alli afirma que, en el campo de los estudios her-
meneéuticos, se puede ver la articulacion de tres enfoques respecto de la
interpretacion:

+ la interpretacion como blsqueda de la intentio auctoris;
+ lainterpretacion como bisqueda de la intentio operis;
« la interpretacion como blsqueda de la intentio lectoris.

Explica Eco que, tradicionalmente, la oposicion se planteaba entre los dos
primeros enfoques: buscar en el texto lo que el autor quiso decir; o buscar
en el texto lo que el mismo texto dice, mas alla de las intenciones del autor.

La aceptacion de la segunda alternativa, «buscar en el texto lo que este
dice», implica a su vez otras dos oposiciones: o bien se considera al texto
como proveedor exclusivo de las claves para su interpretacion, por medio
de su coherencia contextual y su particular inscripcion en los sistemas de
significacion a los que se remite (lo que reenvia a la intentio operis); o bien
es el destinatario el que interpreta al texto en funcion de sus propios siste-
mas de significacion «y/o con referencia a sus deseos, pulsiones, arbitrios».
Esta Gltima opcion, que otorga al lector la centralidad en la interpretacion,
completa la tricotomia expuesta mas arriba.

Pero debemos avanzar alin mas para ver cuanto articulan estas formula-
ciones con lo expuesto mas arriba, y como vamos a relacionar a todo ello
con el disefio grafico. Sigue diciendo Eco:

Debemos distinguir entre interpretacion semantica e interpretacion critica
(o si se prefiere, entre interpretacion semidsica e interpretacion semiética).

La interpretacion semantica o semiosica es el resultado del proceso por el cual
el destinatario, ante la manifestacion lineal del texto, la llena de significado. La
interpretacion critica o semiotica es, en cambio, aquella por la que se intenta
explicar por qué razones estructurales el texto puede producir esas (u otras,
alternativas) interpretaciones semanticas. = Un texto puede ser interpretado
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tanto semanticamente como criticamente, pero solo algunos textos (en general
aquellos con funcién estética) prevén ambos tipos de interpretacion. Si yo
contesto el gato esta sobre la alfombra a quien me pregunta donde esta el
gato, preveo s6lo una interpretacion semantica. Si quien lo dice es Searle, que
quiere llamar la atencion sobre la naturaleza ambigua de ese enunciado, prevé
también una interpretacion critica. = Por lo tanto, decir que todo texto prevé un
lector modelo significa decir que en teoria, y en ciertos casos explicitamente,
prevé dos: el lector modelo ingenuo (semantico) y el lector modelo critico.

Mas adelante Eco aclara que también es necesario distinguir entre uso e
interpretacion. Se puede tomar un texto para relacionarlo con otros textos
y producir inferencias respecto del autor, del contexto o del texto mismo.
Por ejemplo, poniendo en practica la intentio lectoris, la descripcion de un
cierto conflicto descripto en una pieza dramatica puede relacionarse con
datos biograficos del autor para postular ciertas caracteristicas psicologicas
de este Gltimo. Pero en la medida que esas inferencias reposan en pruebas
extratextuales no propuestas por el texto de origen, se estaria en presencia
del uso. La interpretacion, en cambio, debe estar sostenida por el texto, con
independencia de cualquier tipo de consideraciones extratextuales. Dice Eco
(1998), parafraseando a Agustin:

si una interpretacion parece plausible en un determinado punto de un texto,
solo puede ser aceptada si es confirmada —o al menos, si no es puesta en tela
de juicio— por otro punto del texto. Esto es lo que entiendo por intentio operis.

{ATENCION: DESVioO!

Haré un pequeno desvio ahora de la argumentacion que se esta desa-
rrollando, porque la cuestion del uso y la interpretacion es muy Qtil para
describir, y también para despejar, un equivoco recurrente en la pedagogia
del disefno grafico, que es ademas la causa de profundos desencuentros
entre docentes y alumnos. El desvio sera, de todos modos, solo aparente,
porque nos conducira de nuevo al camino principal.

Las practicas de los talleres de diseno en facultades y escuelas incluyen
—con las variantes de cada caso particular pero como una modalidad exten-
diday generalizada—, la exposicion de las piezas resultantes de los trabajos
practicos, acompanada de una explicacion oral a cargo de los autores. Esta
explicacion debe tener como minimo la explicitacion y defensa de la perti-
nencia del objeto, su contenido, las razones que instalan dichos contenidos,
y las decisiones que se tomaron para arribar a la solucion propuesta.

Esta modalidad pedagogica tiene muchas justificaciones, y probablemente
sea también una contribucion indirecta al desarrollo de las habilidades
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discursivas de los participantes del taller. Pero vemos aqui una metodologia
que, sea cual sea su utilidad, instala dilemas de muy improbable resolucion.
En funcion de un problema previamente organizado, recortado y direc-
cionado por el docente a cargo, el estudiante explica lo que hizo, por qué
lo hizo y por qué eso que hizo es adecuado. Lo hace, ademas, usando la
argumentacion y el léxico proporcionados por el planteo del problema, las
teorias, las discusiones y las correcciones que hubieren tenido lugar.

Pero lo que el estudiante dice es lo que sabe, lo que piensay lo que cree.
Todo lo cual, en términos generales, no puede estar mal. Esto es, una expli-
cacion siempre es correcta. ;Como podria ser de otro modo? Simplifiquemos
hasta la exageracion. Supongamos que la consigna es disenar la portada de
un disco compacto —o una imagen para un feed, para una historia o para un
servicio de audio y video—, cuyo intérprete canta a los dolores del amor no
correspondido; y que estas emociones deben estar sugeridas en la propuesta.
Un estudiante presenta una imagen festiva, llena de colores vivos, naranjas
y verdes, con brillantes estrellas azules. Si tiene el animo suficiente para
resistir el clima de incredulidad que seguramente acompanara a su exposi-
cion, nuestro personaje podria argumentar que esos fueron los colores del
primer juguete que perdio, esto es, los colores de su dolor infantil, que tanto
se corresponden con la tematica de la obra musical en cuestion...

El ejemplo puede parecer grotesco y de una obviedad improbable, pero
argumentos similares se esgrimen habitualmente en todos los talleres de
diseno. Y, mas alla de la autenticidad de la explicacion, a nuestro estudiante
no le falta razon. Entre otras cosas, porque como el mismo Eco (1998) afirma,
«[hay] un principio indiscutible, ya ilustrado por varios semidlogos y filoso-
fos del lenguaje: desde un determinado punto de vista cualquier cosa tiene
relacion de analogia, continuidad y semejanza con cualquier otra».

Como suele suceder, la realidad nunca es tan clara. La subjetividad indivi-
dual aparece enmascarada, los sobreentendidos se superponen, y la mayor o
menor habilidad oral y expositiva —sumadas a cuestiones de actitud, carisma,
y otros atributos personales del expositor— juegan también su papel en el
éxito o el fracaso de la exposicion. A punto tal que, a veces, el resto del grupo
asiste desorientado a la aprobacion de una propuesta que, a sus 0jos, no
tiene nada de lo que sobre ella se dijo pero que ha sido elocuentemente
explicada. (Esto altimo, lejos de ser una conjura docente para premiar el
carisma retorico de los mas habiles, esta relacionado ademas con el hecho
de que, una vez instalada una explicacion convincente, se hace muy dificil
no ver —o dejar de ver— el objeto a la luz de dicha explicacion.)

Lo que ocurre en el ejemplo anterior es que la defensa oral de obras que
son soportes visuales de enunciados textuales —o textos en si mismos—,
obliga al estudiante a una estrategia de interpretacion que superpone la
intentio auctoris con la intentio lectoris. Esto inevitablemente produce un
deslizamiento hacia el uso de la obra, lo que permite que la «interpretacion»
del lector se libere de los limites que le imponen la coherencia internay los
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sistemas de significacion en los que se inscribe dicha obra. Una interpretacion
asi liberada por la «autoridad» que le confiere el hecho de provenir también
del «autor» (Steiner, 2005), puede hacerle decir cualquier cosa a cualquier
otra, puesto que el resultado de esta estrategia conduce a la «desaparicion»
de la intentio operis.

REGRESO Y FINAL

Dijimos mas arriba que el texto de una pieza de disefio resulta de la urdim-
bre intertextual de todos sus textos posibles. Consideremos entonces a ese
texto como una obra. Una obra de diseno es una apuesta a la construccion
de lectores modelo. Lectores que, si son eficazmente interpelados por la
obra, haran una conjetura sobre su texto, esto es, sobre lo que la obra quiere
decir. Esta conjetura ocurre en la encrucijada de una interpretacion que,
siendo a la vez semantica y critica, es una negociacion entre la bisqueda
de la intentio auctoris y la intentio operis.

Es decir entonces que el lector (empirico) de una pieza de disefio no hace
otra cosa que conjeturar acerca de la intencion del autor (modelo), que esta
incrustada en la intencion de la obra. Dado que en principio esas conjeturas
pueden ser multiples, la tarea del disenador como agente de la enunciacion
consiste en formalizar —poniendo su saber del oficio al servicio de su com-
petencia comunicativa, que se mencionaba mas arriba en el punto 5— un
objeto textual dotado de atributos y marcas hermenéuticas que habiliten
cierta lectura y desautoricen otras, merced a una coherencia interna que
llamaremos la racionalidad del proyecto.

La racionalidad del proyecto es, en consecuencia, el resultado de la articula-
cion intencionaday coherente de los atributos necesarios para que la intencion
del autor y la intencion del lector se encuentren con la intencion de la obra,
trinomio indispensable para que se realice el «programa narrativo inscrito en
los objetos de disefio» (Gonzalez Solas, 2006). Programa narrativo que, rizando
el rizo, esta escrito en todos los textos del texto con la letra del diseno grafico.
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CATEDTRA

Horacio F. Gorodischer

La tipografia es un campo que debe ser comprendido y analizado
en diferentes niveles. Las facetas historica, tedrica y morfologica
de la micro y de la macrotipografia se entrelazan continuamente
tejiendo una increible malla de saberes interrelacionados. Exis-
ten muy pocas lagunas de conocimientos que puedan conside-
rarse estancas, casi todo esta interconectado. Las Curiosidades
tipograficas de Horacio F. Gorodischer son una excelente fotogra-
fia de esta interconexion. Una foto que libra a la tipografia de ese
tan frecuente manto de erudicion inasequible que la rodea. El
autor se vale de un lenguaje claro y comprensible, pero mantiene
el esperado rigor académico en la pesquisa. Capitulo a capitulo
permite observar de qué forma temas que parecen a primera
vista disimiles se encuentran en realidad vinculados, alguno mas
estrechamente de lo que se podia imaginar. El lector podra hilva-
nar numerosas practicas cotidianas de la composicion tipografi-
cas entre si, y con sus reconditos origenes.

José Scaglione
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