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EL LIBRO ENTENDIDO COMO UNA MAQUINA DE LECTURA
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El pensamiento humano no puede dibujar un mapa exacto del universo.
No puede proponerse como meta las lejanas y miticas costas de Utopfa,
mas puede, como los antiguos navegantes, utilizando los conocimientos
de sus antepasados sobre las constelaciones inmutables y las tempestades
caprichosas, completando con la experiencia la antigua sapiencia, obser-
vando las estrellas, las mareas y los vientos, avanzar con valor de nau-
fragio en naufragio y de archipiélago en archipiélago. Con eso basta, y el
prudente Ulises no les pedia otra cosa a los dioses.

ANDRE MAUROLS'

1. LA MIRADA DEL TIPOGRAFO
D IF[CILMENTE podremos encontrar algo més digno de ser llamado una
creacién de la humanidad que nuestros libros, hechos por generaciones
de artesanos y operarios en una labor callada, paciente, cuidadosa. Desde hace
siglos, ningtin gesto obsesivo del segundero ocurre sin que un buen nimero de
Personas, copistas o tipégrafos, en distintos lugares del globo, estén confeccio-
nando un libro. '
Se ha escrito abundantemente, desde antiguo, sobre el libro como archivo
de la memoria, como recipiente y guardidn de los tesoros intelectuales de la
humanidad. Mis all4 de esta certeza, todos y cada uno de los libros que han
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existido han sido siempre algo aun m4s importante: objetos, artefactos reali-
zados para ser leidos; es decir, pensados y destinados para los ojos de sus lec-
tores, personas coetdneas a la fabricacién del libro y con unos hébitos lectores
determinados. Un libro es, asi, y lo ha sido siempre, una maquina de lectura.
Avanzar en la comprensién de su funcionamiento nos ayudard a entender los
mecanismos y usos lectores a través de la historia.

Este articulo pretende demostrar que si queremos comprender realmente
cémo funciona un libro, resulta imprescindible recurrir a los conocimientos
que han sido comunes a los tipégrafos, y aun a los copistas, desde que el cédice
es cédice. Debemos ponernos en los ojos del tipégrafo para entender el porqué
de cada uno de sus actos y sus soluciones: por qué los libros, en sus manos, han
tenido la evolucién que han tenido a lo largo de los dltimos siglos; es decir,
necesitamos conocer, estudiar y recuperar la mirada del tipégrafo.

No dispongo de espacio en estas lineas para extenderme comentando las
aproximaciones tipograficas que aparecen dispersas dentro de la inmensa biblio-
graffa existente que trata de, o que se cruza con, los libros®. Por lo que atafie, ms
en concreto, al funcionamiento tipografico del libro, resultan imprescindibles
ciertos trabajos relacionados con la llamada Bibliografia material (o textual), sobre
todo, aquellos que relacionan la tipografia y el sentido de los textos®. Estimo, en
consonancia con estas tltimas investigaciones, que una de las vias mds ade-
cuadas para aproximarnos a la lectura, es decir, a la decisiva pregunta de cémo
leemos, es el estudio que relaciona las formas librarias y los usos de los lectores®.

2 Me refiero no sélo a la Historia del Libro y a la Bibliograffa, sino también a la Filologfa, la His-
toria del Arte, la Historia. ..

3 Véase el fundamental libro de D.E McKenzie, Bibliography and the Sociology of Texts, Londres:
British Library; 1986 (The Panizzi Lectures, 1985). También, y a modo de ejemplos bibliogra-
ficos, D.E McKenzie, «Typography and Meaning; the Case of William Congreve», en Buch und
Buchhandel in Europa im achtzehten Jabrhundert: The Book and the Book Trade in Eighteenth-
Century Europe, eds. Giles Barber y Bernhard Fabian, Hamburgo: Dr. Ernst Hauswedell & Co.,
1981, pp. 81-126. Roger Laufer, «Lespace visuel du livre ancien», en Histoire de ['Edition Fran-
caise, 1. Le livre conquérant: Du Moyen Age au milieu du XV]le siécle, dirs. Henri-Jean Martin y
Roger Chartier, Paris: Promodis, 1982, p. 478-97; también, «Lesprit de la lertre. D’une lecture
matérielle des livres», Le Débat, 22 (1982), pp. 146-159. Nicolas Barker, «Typography and the
Meaning of Words: The Revolution in the Layout of Books in the Eighteenth Century», en
Buch und Buchhandel in Europa im achtzehten Jabrhundert: The Book and the Book Trade in
Eighreenth-Century Europe, eds. Giles Barber y Bernhard Fabian, Hamburgo: Dr. Ernst Hauswedell
& Co., 1981, pp. 126-165. Por supuesto, para el caso espafiol, buena parte de la obra del maestro
Jaime Moll. Véanse, ademds, las notas 14, 15, 16, 17, 18, 21 y 22 de este articulo.

4 Esto, desde luego, es vilido para toda la historia del libro, desde las tabletas de arcilla y el rolio
de papiro hasta nuestros dias. En este articulo me centraré en el cédice, tanto en el cédice
manuscrito cuanto en el libro impreso, que es también una forma de cédice.
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Y en el centro de esta relacién estd la tipografia. De este modo, debemos aco-
meter un estudio tipografico que relacione no sélo al libro con su texto, sino
también con sus lectores. La tipografia puede ser entendida, desde esta perspec-
tiva, como parte de un enfoque transdisciplinar y unificado del libro, la lectura
y la cultura escrita. Aunque parezca, porque lo es, un estudio eminentemente
técnico, sus conclusiones resultardn valiosisismas para la comprensién del fens-
meno de la lectura a través de la historia.

Este articulo quiere ser, ademds, no sélo la vindicacién de los conoci-
mientos de los tipégrafos y los copistas a lo largo de los siglos, sino también de
la bibliografia generada por tipégrafos, en especial durante este siglo, y que tan
poca atencién suele merecer desde los 4mbitos académicos’. Baste decir que Jan
Tschichold o Stanley Morison, dos de los grandes tipégrafos y teéricos de este
siglo, y de quienes hablaremos m4s adelante, apenas si son citados en la biblio-
graffa universitaria®.

5 Los interesados en la bibliografia generada por y para los tipégrafos durante este siglo pueden
consultar —ademds de las obras de Tschichold y Morison que aparecen en notas en este
articulo—, y a modo de ejemplo, la sugerente sintesis elaborada por Ruari MacLean,
Typographers on type, Londres: Lund Humpbhries, 1995, que recoge escritos de casi cincuenta
tip6grafos del s. xx. También, la muy interesante obra de Emil Ruder, Tjpographie, 12 ed. 1967,
Sulgen: Niggli, 1996. Y las mds did4cticas y traducidas al espafiol de Suzanne West, Cuestion de
estilo: Los enfoques tradicional y moderno en maquetacion y tipografla, Madrid: ACK Publish,
1991; Douglas Martin, £/ disefio en el libro, Madrid: Pirdmide, 1994; Ruari McLean, Manual de
Tipografia, Madrid: Hermann Blume, 1987; y en francés, Damien Gautier, Tipographie,
Estrasburgo: Pyramid, 1998.

6 Jan Tschichold, tipdgrafo y tedrico, desempend un papel clave en la aparicién de la Nueva
Tipograffa europea de los afios 20 y 30. Decisiva fue la aparicién en 1928 de su libro Die Neue
Tipographie, que sent6 las bases teéricas de este estilo tipografico que marcard el s. XX. Sin
embargo —andando el tiempo, ya en Inglaterra—, y como consecuencia de sus investiga-
ciones dentro de la Historia de la Tipografia, su trabajo y sus escritos tomaron un decisivo
sesgo cldsico. Entre su labor profesional de esta época, destaca el disefio de las colecciones de
Penguin Books. Su bibliograffa es sencillamente inexcusable (su escritos han sido recogidos
completos en aleman: Jan Tschichold, Schriften 1925-1974, Berlin: Brinkmann & Bose, 1991,
2 vols. En inglés puede consultarse Jan Tschichold, The Form of the Book, essays on the mora-
lity of good design, ed. y prol. Robert Bringhurst, Londres: Hartley Marks/Lund Humphries,
1992; Jan Tschichold, The new typography, University of California Press, 1995; y sobre su vida
y su obra Ruari McLean, Jan Tichichold Typographer, Londres: Lund Humpbhries, 1975. En
francés, Jan Tschichold, Livre et tipographie, Paris: Editions Allia, 1998).

Stanley Morison, también tipégrafo y tedrico, fue asesor tipogréfico de la Monotype Cor-
poration {empresa de disefio y fundicién de caracteres), del periédico The Times (para el que
disei6 el famosisimo tipo Times New Roman) y de la Cambridge University Press. Fue un
estudioso, amante y defensor de la tradicién tipogréfica. En su bibliografia destaca Stanley
Morison, Principios fundamentales de la Tipografia, 1 ed. 1929, prol. y ed. Josep M. Pujol,
Barcelona: Ediciones del Bronce, 1998; y sobre su persona y su obra, James Moran, Stanley
Morison: His typographical achievement, Londres: Lund Humphries, 1971; Nicolas Barker,
Stanley Morison, Londres: McMillan, 1972.
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El estudio de la mdquina tipogréfica debe basarse en un doble enfoque: en
primer lugar, una sistematizacién de los conocimientos tipogréficos, més all de
que nos parezcan o no utiles para otras disciplinas; el estudio de la mecdnica
completa del libro como un fin es sf mismo, sin dnimo instrumental’. En
segundo lugar, debemos preguntarnos el porqué de ese esquema tipogrifico que
hemos obtenido: por qué el tipégrafo —o incluso el copista— tomé las deci-
siones que tomé. Necesitamos ir mucho mds alld de la mera descripcién de los
fenémenos para adentrarnos en el mecanismo tipografico. Un libro es una arte-
facto de lectura y no podemos limitarnos a describir sus piezas; debemos estu-
diar y explicar su funcionamiento.

Estos estudios resultan de extraordinario provecho, por ejemplo, para lo
que Roger Chartier denomina devolver la «historicidad» a los textos®; o para
reconstruir lo que José Manuel Lucia Megias llama la «lectura coetdnea»’. En

7 Baste decirlo con algo que nos ocupa y nos preocupa extraordinariamente a los tipégrafos y que
no parece haber interesado en demasfa a la Filologia, a la Historia e incluso a la Bibliografia.
Me refiero a la compaginacién del libro, a su mise en page. Y dentro de ella, por ejemplo, la
diferente medida de los mérgenes del libro y su por qué. Volveré luego sobre este tema, pero
aviso ya que parece innegable que esto interesaba enormemente a Aldo Manucio o a Joaquin
Ibarra: sus libros asf lo prueban. En cambio, me cuesta imagindrmelos asf de preocupados por
las emisiones y estados a los que estaban dando lugar, o por uno de esos desajustes en la cola-
cién que al ser descubiertos provocan la felicidad de un bibliégrafo. De ninguna manera estd
en mi 4nimo minusvalorar estos fenémenos, decisivos para la correcta edicién de textos anti-
guos... Lo tinico que hago es reclamar, también, nuestro interés para aquellos fenémenos
inherentes al oficio, al arte tipogrifico, mis alld de su valor instrumental para otras disciplinas
cientificas. Dicho valor instrumental queda explicito, por ejemplo, en los orfgenes de la lla-
mada Bibliografia material. La celebérrima obra de Ronald B. McKerrow se titula An Intro-
duction to Bibliography for Literary Students (1* ed. 1927). Hoy en dia se edita en Espafia como
Introduccién a la Bibliografla material (en una excelente edicién, por cierto, Madrid:
Arco/Libros, 1998); es decir, los estudiantes de literatura han sido expulsados por la puerta
(portada), pero se cuelan por las ventanas de cada pégina. El propio McKerrow afirma en el
Prélogo: «Quiero que quede bien claro. No es un manual para estudiantes de la tipograffa ni
de la bibliograffa. [...] sélo me ocupo del problema de la relacién existente entre el libro
impreso y el manuscrito del autor». No otra definicién ofrece recientisimamente Francisco
Rico, a lo que él prefiere llamar Bibliografia textual: «[...] las investigaciones en que el examen
del proceso material de la fabricacién de un libro desemboca en conclusiones vélidas para res-
tituir un texto mds fiel que el impreso a la voluntad del escritor», Francisco Rico, «Nota
previar, en Imprenta y critica textual en el Siglo de Oro, dir. Francisco Rico, al cuidado de Pablo
Andrés y Sonia Garza, Valladolid: Centro para la Edicién de los Cl4sicos Espafioles - Univer-
sidad de Valladolid, 2000 (aunque D.L. 2001), p. 10.

8 Esta idea, decisiva en toda la bibliograffa del maestro Roger Chartier, fue el centro de su confe-
rencia impartida dentro del seminario LITTERAE, celebrada en el Aula Magna de la Univer-
sidad Carlos 111 de Madrid, el dia 16 de febrero de 2000, y titulada «Literatura e Historia: un
entrecruzamiento».

9 José Manuel Lucia Megfas, «Entre la critica del texto y la lectura coeténea: las dos caras de la



LITTERAE, 1 {2001) La mirada del ttpégraﬁ) 149

otras palabras, nos ayudar4 a entender cémo un determinado texto se convierte
en un libro y c6mo este libro es leido por los lectores en un momento histérico
determinado.

También, y por poner un segundo ejemplo de utilidad en la direccién his-
tdrica contraria, estoy convencido de que estos estudios tipograficos ayudardn a
construir lo que el venidero libro digital sea. Tecnologfas nuevas requieren de
saberes antiguos y, en nuestro caso, los nuevos libros digitales, si quieren alguna
vez servir para ser leidos en el sentido actual —y en algunos aspectos claves ya
varias veces centenario— del término leer, presumo que deberian fundamentar
muchos de sus cimientos en la tradicién tipografica.

2. PREMISAS Y OBJETIVOS

Antes que nada, una precisién. Vamos a hablar de libros, de libros para ser leidos,
no de «libros de disefio», o de poesta visual, o de juegos tipograficos, o de los mil
modos de la publicidad. La distancia entre estos conceptos es enorme, aunque
todos usen letras, tipograffa'®. De esta coincidencia en los materiales se derivan
muchas de las confusiones actuales, sin embargo, la distancia entre estos con-
ceptos es tan enorme como la que pueda haber entre el uso del hormigén por un
ingeniero que construye un puente y el uso que de este mismo material pueda
hacer un escultor —Chillida y su Sirena varada, pongo por caso—. Desde luego,
bajo mi punto de vista, el tipégrafo hacedor de libros es el ingeniero, no el
escultor. Digdmoslo con palabras del ya nombrado Stanley Morison:

Hay dos caracteristicas de organizacién comunes a la arquitectura y la construccién, por
un lado, y a la tipograffa y la imprenta, por otro, que deben tenerse en cuenta como princi-
pios esenciales y obedecerse como tales por ambas artes: el respeto a los materiales que se
usan y su uso coherente con los objetivos sociales, que son lo esencial en ambas artes. La
actividad tipografica, como la arquitectura, est4 al servicio de la sociedad. Son artes que, por

su naturaleza, estdn predestinadas a servir a la civilizacién™.

cultura del manuscrito en la Edad Media», La corénica. A Journal of Medieval Spanish Lan-
guage and Literature, 27, 2 (1999), pp. 189-218.

10 Por supuesto que todos estos usos son propios de la tipografia en un sentido amplio. Sin
embargo, es preciso diferenciar muy bien los usos lectores, pues el buen disefio es, ante todo,
un problema de adecuacién: desde el formato y la disposicién gréfica hasta la simple eleccién
del tipo de letra (v. n. 46).

11 Stanley Morison, Principios fundamentales de la Tipografia, prol. y ed. Josep M. Pujol, Barce-
lona: Ediciones del Bronce, 1998, p. 118 (1* ed. 1929). Esta relacién entre Tipografia y Arqui-
tectura era ya sugerida por Moxon, v. Joseph Moxon: Mechanik exercises on the whole Art of
Printing, 12 ed. 1683-84, ed. H. Davis y H. Carter, New York: Dover, 1978, pp. 10-12.
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En consecuencia, cuando hablo de disefio tipogrifico estoy refiriéndome
aqui y ahora, en exclusiva, a esa parcela que se ocupa de los libros y que se mani-
fiesta, por un lado, en lo en francés se denomina la mise en page (la eleccién del
formato, del papel, de la encuadernacién, el establecimiento de la caja, los mar-
genes y las columnas, el disefio de la cubierta y la portada, la colocacién de las
ilustraciones, etc.); y, por otro, de lo que, también en francés, se denomina mise
en texte (el tipo de letra del interior del libro, los usos de las redondas, las cur-
sivas, las versales, los cuerpos, las interlineas, los pdrrafos, las sangrias, las notas,
los indices, los ladillos, etc.)™.

Aclarado sobre qué vamos a hablar, o por lo menos sobre qué no vamos a
hablar, comenzaremos estableciendo cuatro premisas que pueden sonar a
obvias, pero sobre las que debemos sentar las bases del estudio del libro.

12 Premisa. El libro es fruto de una tradicion

El libro no lo ha inventado nadie, es hijo de una tradicién que alcanza ya los
2000 afios, si nos atenemos al desarrollo del cédice. Aunque, bien mirado, con-
servamos herencias anteriores; casualmente, aquellas que ain mantienen su
razén de ser, que atin nos son utiles. Valga un solo ejemplo de esta continuidad
a lo largo de los milenios: el rollo de papiro era la forma del libro en Egipto,
desde el tercer milenio antes de
Cristo, y fue la forma principal del

<=

libro griego y romano hasta los
ss. 1II-1V de nuestra era, cuando fue
definitivamente desbancado por el
cédice. Ya en estos rollos el texto se

escribfa en columnas de caracteris-
5 ) ticas muy similares a las de nuestros
£ ,:&;:;'ﬁ,éa;;:‘;;:'r:'::;::::;v: libros, formando asi una especie de

pdginas (FIG. 1). Esta continuidad en

los anchos de las columnas viene

FIG. . Reconstruccién de un papiro griego del s. 111 a.C. motivada por un hecho fundamental

12 Aqui nos encontramos con un problema terminolégico que no me es posible acometer ahora. Para
“el término francés mise en page contamos con un buen sinénimo espanol, «compaginacién», o
también «ajuste» (de paginas) —a conceptos similares, o relacionados, se les ha llamado impa-
ginaci6n, maquetacién o diagramacién—. Sin embargo, no contamos con un buen término
similar a mise en texte, por esto, usaré los términos franceses, en este artfculo, cuando necesite
contraponer ambos conceptos. Jost Hochuli llama a estos 4mbitos macrotipografia y microti-
pografia, v. Jost Hochuli, Una introduccién al diseio de libros y, en particular, a la tipografia,
Wilmington (Mass.): Agfa Corporation, 1992.
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que tiene que ver con nuestra capacidad lectora: a partir de cierto ancho de
columna, el lector tiene dificultades, al volver los ojos, para encontrar el
comienzo del renglén siguiente. Los libros son superficies no sélo para ser
miradas, sino para ser leidas. Y esto nos lleva directamente a la segunda premisa.

22 Premisa. Los libros han sido siempre hechos para ser leidos

El libro ha sido siempre, ante todo, un objeto para ser leido (y mirado y admi-
rado y manipulado) por personas coetdneas a la fabricacién del libro y con unos
hébitos lectores determinados. Si hubiesen sido alguna vez sélo meros reci-
pientes, contenedores, archivos, tendrfan, sin duda, otra forma. Tal vez, otros
formatos, cuerpos menores de letra, menores interlineas, sin duda mairgenes
minimos y una organizacién diferente del texto; todo ello conducente a recibir,
a guardar cuanto mds cantidad de texto mejor, de la manera mds segura posible.
Sélo una prueba: los documentos de un archivo administrativo organizan la
informacién de manera bien distinta a los libros de nuestra biblioteca.

De esta forma, la historia nos lleva a afirmar que un libro es siempre una
propuesta de lectura. Toda presentacién grifica, tipografica, en nuestro caso, es
un problema de lectura. Y aunque esto suene a obviedad, no lo es tanto. Sor-
prende observar con cudnta frecuencia se olvida: por ejemplo, la mayoria de lo
que se viene publicando sobre el libro electrénico insiste en la idea, pobre e
insuficiente, de que basta con que el medio digital contenga el texto antes
impreso para estar ante un «libro». Olvidan que lo que debe interesarnos es la
lectura, y que la lectura consiste en un texto, si, pero también, y siempre, en un
objeto que lo contiene, con unas formas muy precisas definidas durante siglos,
y un lector que lo lee, con unas pricticas lectoras también muy definidas y en
relacién necesaria con esas formas. Esto ha sido un «libro» a lo largo de la his-
toria y no un saco de palabras.

En esta linea, debemos mirar los libros a través de la historia con los ojos
del tipégrafo y mostrarnos especialmente atentos a la evolucién que los va trans-
formando. Casi nos interesa mis la pelicula que nos cuenta esta evolucién que
el fotograma que representa cada libro, porque este proceso nos hablard de las
modificaciones en los hébitos lectores, c6mo una nueva época lee de una nueva
manera una obra antigua. En palabras de Don McKenzie: «<new readers of
course make new texts, and that their new meanings are a function of their new
forms»". Aquf conviene establecer una tercera premisa:

13 D.E McKenzie, Bibliography and the Sociology of Texts, Londres: British Library, 1986, p. 20
(The Panizzi Lectures, 1985).
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32 Premisa. Las formas participan del sentido.
La disposicién tipogrifica propone, orienta, modifica, matiza el sentido de lo
leido. La importancia de las formas ha sido reivindicada en los dltimos tiempos
por algunos estudiosos del libro y la cultura escrita: Petrucci'¥, McKenzie®, Char-
tier'..., y en el caso espafiol, recientemente, Elisa Ruiz"7 o Aurora Egido®. Para
acometer esta tarea, la del estudio prictico de los fenémenos que relacionan
forma y sentido, me parece que se hace imprescindible el conocimiento de las
artes tipogrificas tal y como las entendieron los tipdgrafos de los ltimos siglos.
Las formas tienen sentido, pero no estd de ms subrayar que zodas las formas
tienen sentido. En demasiadas ocasiones, tras afirmar que las formas participan

14 Armando Petrucci ha demostrado la importacia del andlisis de las formas de los objetos escritos
para la comprensién de la Historia social y cultural. Por ejemplo, escribe: «La relacién entre
lectores y texto pasaba (y pasa) naturalmente a través del mecanismo de la lectura |[...]. Ese
proceso, bastante dificil de identificar en el plano colectivo por lo que se refiere a épocas
pasadas, resulta quizds indirectamente reconstruible no tanto con métodos cuantitativos,
cuanto, sobre todo, siguiendo precisamente las modificaciones de la tipologfa estructural del
libro a que hemos apuntado y que, de alguna manera, era determinado por la influencia que
ejercian directamente en el mecanismo de lectura; y esto no sélo en el mundo del libro
impreso, sino incluso en las épocas precedentes caracterizadas por el libro manuscrito». A.
Petrucci, «Introduccién», en Libros, editores y piiblico en la Edad Moderna, comp. Armando
Petrucci, Valencia: Edicions Alfons el Magnanim, 1990, p. 19-20.

15 McKenzie ha realizado, seguramente, la tarea mis destacada relacionando las formas textuales
y librarias con la produccién del sentido. Asf, escribe: «Nevertheless, [ must now turn to con-
sider the especial case of printed texts. In doing so, the particular inquiry I wish to pursue is
wheter or not the material forms of books, the non-verbal elements of the typographic nota-
tions within them, the very disposition of space itself, have an expressive function in conve-
ying meaning, and whether or not it is, properly, a bibliographical task to discuss it».
D.E McKenzie, Bibliography and the Sociology of Texts, Londres: British Library, 1986, p. 8
(The Panizzi Lectures, 1985).

16 El trabajo de Roger Chartier participa de las ideas de Petrucci y McKenzie sobre la trascen-
dencia de las formas en la produccién del sentido. Baste una cita: «Pero los textos no se han
depositado en los libros, escritos a mano o impresos por la prensa, como en simples recepti-
culos. Los lectores sélo los encuentran inscritos en un objeto cuyos dispositivos y organiza-
ciones guian y constrifien la operacién de produccién del sentido». Roger Chartier, Libros, lec-
turas y lectores en la Edad Moderna, Madrid: Alianza editorial, 1993, p. 19-20.

17 Véase su excelente «El artificio librario: de c6mo las formas tienen sentidon, en Escribir y leer en
el siglo de Cervantes, coord. Antonio Castillo, Barcelona: Gedisa, 1999, pp. 285-312, en el que
lleva a cabo una muy atinada sistematizacién de los distintos elementos (textuales y paratex-
tuales) que conforman un libro.

18 Por ejemplo, véase su finfsimo andlisis que relaciona el género y el contenido de Ef Polt-
tico, de Baltasar Gracidn, con la presentacién tipogrifica de la primera edicién. Aurora
Egido, «La princeps de El Politico», en La rosa del silencio, Madrid: Alianza, 1996, pp. 197~
210. También, Aurora Egido, «Prélogo», en Baltasar Gracidn, E/ Polftico, Zaragoza: Insti-
tucién Fernando el Catélico, 2000, pp. VII-LXVIII (ed. facs. de la 12 ed., Zaragoza: Diego
Dormer, 1660).
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La mirada del tipigrafo

de la produccién del sentido por parte de los lec-
tores, se ponen ejemplos de tipografia experi-
mental, la cual, es obvio, tiene una aportacién de
sentido mds llamativa, mds estridente: nos habla a
gritos (FIG. 2). Pero cualquier presentacion tipogrd-
fica influye en el sentido del texto que porta,
orienta la lectura del lector coetineo y nos habla a
nosotros, aunque sea en voz baja.

Vamos a observar, en un vistazo tipogrifico
muy superficial, el ejemplo del Quijote. Si nos
fijamos en la portada de la primera edicién, de
1605 (FIG. 3), nos encontramos con un libro que
responde absolutamente a las caracteristicas for-
males con las que se presentaba en la época la lite-
ratura de entretenimiento, de consumo: una edi-
cién en 4°, modesta. En la portada, un humilde
grabado xilogrifico, que es en realidad una marca
de impresor. En su interior, se nos muestra una
tipografia apretada y apresurada. Queda, asi muy
lejos de las ediciones mds nobles de su época,
embellecidas con frontispicios impresos a partir de
grabados calcogrificos. No poseemos ningtin dato
que nos haga pensar en un s6lo lector coetdneo de
Cervantes que fuese mds alld de esta lectura pro-
puesta del Quijote como obra de entretenimiento.

Sin embargo, si observamos la edicién del
Quijote que el gran Joaquin Ibarra, impresor de
cdmara del rey, imprimié en 1780 por encargo de la
Real Academia, nos encontramos con algo bien
distinto (FIG. 4): una lujosa edicién en cuarto
mayor prolongado, que consta de cuatro voli-
menes, con tipografia amplia, elegante, grandes
midrgenes y con grabados calcogrificos especial-
mente realizados para esta edicién, algunos a plana
completa, muchos en vifetas, orlas y capitulares.
Aqui, la tipografia nos habla de un cambio radical
en la recepcion y la lectura del Quijote, a fines del
S. XVIIl. La novela de Cervantes era ya en esta
€poca un cldsico, y un cldsico era en esta época un
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#1c. 3. Miguel de Cervantes, FIG. 4. Miguel de Cervantes, £ ingenioso hidalge Don Quijote de la Mancha,
El ingenioso hidalge Don Quijote Madrid: Joaquin Ibarra, 1780, vol. 1, pp. xexxvin-[XxxIx], 4 mayor
de la Mancha, Madrid: Juan de la prolongado,

Cuesta, 1605, portada, 4°,

libro destinado a —y apreciado por— los ilustrados espafioles (que, en conso-
nancia con ciertas lecturas europeas, veian en ¢l un libro critico), la burguesia
pudiente y la parte culta de la aristocracia.

Para completar el ejemplo, baste recordar alguna de las ediciones recientes
del Quijote. En general, se trata de uno o dos voliimenes, en octavo, compuestos
con un cuerpo de letra diminuto, con mdrgenes minimos y en papel de escaso
gramaje y excesiva transparencia: en definitiva, ediciones intencionadamente
baratas. Ademds, entre un tercio y mds de la mitad del texto impreso, segiin el
caso, se corresponde con prélogos, estudios y notas, Con estas ediciones en la
mano, queda claro que hoy en dia un cldsico no es una obra de entretenimiento
(compdrese con las ediciones de Stephen King o Pérez Reverte), ni sirve de
ostentacidn a ninguna minoria ilustrada. En primer lugar, nuestros cldsicos son
alimenco para las escuelas, insticutos y universidades, de donde se colige por qué
es tan necesario abaratar costes: para abaratar precios. Y en segundo lugar, claro,
nuestros cldsicos son el /ugar de trabajo de los estudiosos. De ambas caracteris-
ticas, nacen unas ediciones como la que acabo de comentar, abundantisima en
estudios y notas, pero apretadisima en la edicién de la obra, para no disparar el

19

precio de salida".

19 La nueva edicién de un clisico demanda, inevitablemente, una nueva presentacion tipogrifica
adaptada a los usos lectores contemporineos y una bateria de notas que aclaren el sentido de
palabras y pasajes de dificil comprension.
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Estas breves reflexiones sobre cémo se difunde y cémo se recibe, sobre
cémo se lee y cdmo se usa una obra en distintas épocas, han surgido de un
simple vistazo tipogrifico de cardcter muy general. No se puede dudar que si
profundizamos en el andlisis se abre ante nosotros todo un mundo de signifi-
cados™®.

Pero si trajimos aqui el ejemplo del Quijote era para mostrar cémo toda pre-
sentacién tipogrifica es significativa. Dicho en términos de hoy: siempre hay
disefio, desde el mejor y mas adecuado, hasta el mis erritico y fallido. El disefio
tipogréfico es, simplemente, inevitable. Desde el momento en que se construye
fisicamente un libro —y mds all4 de la posible intencionalidad del tipégrafo—,
sus componentes estructurales entablan una relacién entre ellos que, insoslaya-
blemente, establece lo que he llamado antes una «propuesta de lectura»*.

Llegados a este momento me gustaria establecer una cuarta y iltima
premisa:

42 Premisa. El libro es, desde el punto de vista tipogrdfico, un todo interrelacionado
e indisoluble.

Esta ultima premisa marca mds que ninguna la necesidad de establecer,
desde un punto de vista tipografico, un estudio sistemdtico y unitario del libro.

Un libro es un asunto de armonia: elementos diferentes que son percibidos
con una relacién comin. Los signos y las formas dirigen el ojo y con ¢l nuestra
capacidad lectora, de manera que no podemos tomar conciencia de ningin ele-
mento aislado. La armonfa, la construccién y el orden tipogréfico facilitan
nuestra percepcion del conjunto y de las partes que lo integran.

No se pone en duda que han existido y existen abundantes acercamientos,
desde distintas disciplinas, a los fenémenos tipogrificos, pero se trata, en

20 Por citar sélo otro posible aspecto que merecerfa un andlisis mds detallado, se puede destacar
la enorme distancia entre la mise en page de la primera edicién y la de Ibarra, frente a la mayor
cercania que hay entre las dos mises en texte, sobre todo en lo que respecta al texto del Quijoze
—menos en el paratexto— donde atin no han aparecido, por ejemplo, ni la separacién del
texto en parrafos sangrados, ni la distincién tipografica del estilo indirecto, en pérrafo aparte,
sangrado y con rayas.

21 En esa direccién, son muy interesantes dos libros. El primero (Gérard Blanchard, Aéde au choix
de la typo-graphie, Reillane: Atelier Perrousseaux, 1998) se encuadra dentro de lo que podri-
amos denominar semiologfa de la tipografia. Define al signo tipogréfico como un «significante
de connotacién» y realiza un interesantisimo repaso por la historia del disefio de los tipos y su
poder connotativo. EJ segundo libro se preocupa no sélo de los tipos, sino del disefio del libro
en su conjunto, desde la Edad Media hasta nuestros dfas, deteniéndose en el andlisis de la labor
de los grandes tipégrafos. Se trata de la excelente obra de Fernand Baudin, Leffer Gutenbery,
Paris: Editions du Cercle de la Librairie, 1994.
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general, de observaciones aisladas: sobre formato, tipos de letra, ilustraciones,
motivos ornamentales, elementos paratextuales..., segin venga al caso en cada
momento. Por muy atinadas que sean, que en muchos casos los son, adolecen
de parcialidad en el andlisis. Necesitamos comprender la interrelacién forzosa de
los fenémenos tipogrificos. A modo de ejemplo, véase el breve anilisis que rea-
lizaré infra (p. 174-175) sobre las sangrias a comienzo de pérrafo.

Después de las premisas, podemos formular nuestro objetivo: Estudiar el pro-
ceso histérico de transformacién de los libros y de la relacién entre sus compo-
nentes tipograficos (tanto la mise en page, cuanto la mise en texte); es decir, estu-
diar por qué los libros han evolucionado hasta llegar a ser el artefacto de lectura
que son, con el fin de comprender la evolucién de los hébitos y procedimientos
de lectura®.

3. COMO FUNCIONA UN LIBRO

A partir de estas premisas y con este objetivo, vamos a comenzar a observar un
libro como lo hace y lo ha venido haciendo durante siglos (mds o menos cons-
cientemente, mds o menos racionalizadamente®), un tipégrafo, y antes un
copista. No disponemos de espacio para acometer un estudio completo, por lo
que me limitaré a esbozar algunos elementos estructurales bésicos del libro, para
que sirvan de ejemplo del modelo de andlisis tipogrifico propuesto. Comenza-
remos por el principio, por lo que funda la esencia de un libro, e intentaremos
obtener algunas conclusiones sobre por qué los libros son como son.

3.1. Un espacio para albergar la escritura
El libro define un espacio y fija una estructura para albergar la escritura. Es éste
un espacio de otra naturaleza™: ante un libro no estamos observando un simple

22 Un reciente libro aborda de lleno algunos de estos asuntos, hasta ahora poco explorados:
Henri-Jean Martin et alii, Lz Naissance du livre moderne: mise en page et mise en texte du livre
frangais (Xive-xviie sidcles), Paris: Editions du Cercle de la Librairie, 2000. En €l se realiza un
muy sugerente recorrido por la «puesta en texto» de las obras, desde la Baja Edad Media hasta
el Barroco, relacionando su evolucién con los cambios intelectuales, culturales, educativos e
incluso politicos de este periodo. Asf, se (de)muestra la estrecha relacién entre lectura y dispo-
sicién textual. Sin embargo, a pesar de lo que el titulo anuncia, la mise en page no goza, ni de
lejos, de la misma atencién.

23 Muchos de estos procesos han sido racionalizados durante este siglo por artistas y tip6-

grafos, sin embargo, es innegable su uso y por lo tanto su comprensién mds intima, desde la
Antigiiedad.

24 Asi define Regé Berger al espacio artistico en una obra muy clarificadora sobre los elementos
constituyentes del arte: £/ conocimiento de la pintura, Barcelona: Noguer, 1976, 3 vols.
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pedazo de realidad, sino un lugar fuertemente codificado, donde se desarrolla
una nueva realidad, otrz realidad: la lectura. Un universo en parte verbal y en
parte formal, y por lo tanto, también simbélico. El mismo alfabeto, a un tiempo,
remite al mundo verbal, pero también a un mundo formal, donde el propio
dibujo de las letras, la propia tradicién de su disefio, participa en la produccién
de ese sentido muiltiple que es la lectura. A ello hay que sumar todo un enjambre
de signos, de formas, de adornos, de imigenes que conviven en el libro con el
alfabeto. En el libro las formas son un lenguaje sobre el propio lenguaje.

De esta suerte, sobre la materialidad, la realidad del soporte (en el libro
impreso, normalmente el papel), ocurre ozra realidad codificada, como en un
escenario teatral, en una pantalla cinematogrifica o en el lienzo de un cuadro®.

El lugar central de esta estructuracién del espacio lo ocupa, sin duda, la caja
de composicién, la mancha. Es ahi donde ocurre lo fundamental del libro, lo
mdés literario. Sin embargo, desde el punto de vista de la estructuracién del
espacio tan importantes son los blancos como los negros®®; en este primer acer-
camiento, los médrgenes, como la caja. Los mdrgenes son un espacio y delimitan
a su vez ese otro espacio de escritura que es la caja. Son, desde luego, un «ais-
lador» de la realidad circundante, como opinaba Ortega y Gasset del marco de
los cuadros™, y por lo tanto signo explicito de la naturaleza distinta de la realidad

25 Ya hemos dicho como en francés, con un término feliz, llaman a esto la mise en page, la
«puesta en pdgina», tal y como hablamos en teatro de la puesta en escena —por cierto, con
otro galicismo—.

26 Que el libro es un didlogo de blancos y negros es idea ya sabida, pero conviene recordar que
los blancos son muchos més que los margenes: estdn los blancos que separan textos e imi-
genes; los blancos entre pérrafos (si los hubiere); las interlineas; los espacios entre palabras; los
espacios entre letras...; la propia forma de las letras viene determinada por los blancos que Ia
rodean y se insertan dentro de ella, hasta el punto que algin autor entiende las letras como
blancos delimitados por negros y no al revés: «It easy to think of type as black marks standing
on a white background. Type designers think of type as white spaces separated by black
marks», Matthew Carter, <Now we have mutable type», en Tjpographers on type, ed. Ruari
MacLean, Londres: Lund Humpbhries, 1995, p. 186. La trascendencia de estos blancos era bien
comprendida por Juan José Sigiienza y Vera: «[...] es muy abominable el meter muchos
espacios, por salir la composicién llena de corrales, hacer feo 4 la vista y quitar la hermosura
4 la letra, por no guardar la proporcién debida a todas sus partes. Por lo qual, uno de sus mas
principales cuidados [del cajista] serd la reparticion de los espacios [la cursiva es mial», Meca-
nismo del Arte de la Imprenta, Madrid: Almarabi, 1992, pp. 22-23 (ed. facs. de Madrid:
Imprenta de la Compafifa, 1811). V. Rino Germani, Los blancos o contragrafismos en el impreso,
Barcelona: Don Bosco, 1975.

27 «Es la obra de arte una isla imaginaria que flota rodeada de realidad por todas partes. Para que
se produzca es, pues, necesario que el cuerpo estético quede aislado del contorno vital. De la
tierra que pisamos a la tierra pintada no podemos transitar paso a paso. Es mds: la indecisién
de confines entre lo artistico y lo vital perturba nuestro goce estético. [...] Hace falta que la
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de la pagina. Los mérgenes solicitan de quien sostiene un libro una mirada dis-
tinta de la que aplica al resto del mundo, una mirada lectora. Pero los margenes
son ademis parte indisoluble de la pigina, que no s6lo enmarca y conforma el
espacio de lectura, sino que participa a su vez de la construccién formal del libro
v, por lo tanto, de su «lectura» en tanto que forma y objeto (volveremos sobre
ello en el punto 3.4.).

El libro es, pues, otro espacio, a medias real y a medias codificado, en el que
sucede un acto que, no por usual, deja de aparecer ante nuestros ojos como
extraiamente definible: la lectura. Vamos a intentar aproximarnos a su estudio
con el andlisis de los elementos constitutivos del libro. La fabricacién de libros
ha tenido siempre una base prictica, como la arquitectura, y como ella, por lo
tanto, una fundamentacién técnica, incluso cientifica, susceptible de ser anali-
zada, descompuesta en sus elementos bdsicos constitutivos. En palabras de
Roger Laufer: «Il faut aussi lire les livres comme des objects, par les noirs et par

les blancs»?%.

3.2. Del ojo y la mano
El libro ha sido desde antiguo cobijo de sinestesias. El libro estd hecho para los
cinco sentidos. Desde luego, tiene su olor, unas veces mas agradable que otras,
que puede contarnos algunos aspectos de su constitucién fisica o de su historia.
Muy antigua y conocida (por lo que no me detendré en ella) es la metéfora del
libro como alimento del espiritu y del intelecto®. Que el libro es también para
el oido es algo obvio: la tradicién de leer en voz alta, bien para uno mismo o
para los demds, est4 documentadisima, sobre todo en la Antigiiedad y la Edad
Media, donde fue la forma fundamental de la lectura®.

Pero mds alld de estos tres sentidos —y del juego de sus sinestesias—, el
libro ha sido hecho por copistas y tipégrafos para las manos y para los ojos del

pared real concluya de pronto, radicalmente y que sibitamente, sin titubeos, nos encontremos
en el territorio irreal del cuadro. Hace falta un aislador. Esto es el marco». José¢ Ortega y
Gasset, «Meditacién del marco», en Nozas, Madrid: Anaya, 1970, pp. 116-117.

28 Roger Laufer, «Lesprit de la lettre. D’une lecture matérielle des livres», Le Débat, 22 (1982),
p. 146.

29 Un tnico ejemplo: en el Apocalipsis (Ap. 10, 9-10), cuenta San Juan: «Fuime hacia el 4ngel
diciendo que me diese el librito. El me respondié: Toma y cémelo, y amargaré tu vientre, mas
en tu boca serd dulce como la miel. Tomé el librito de mano de aquel dngel y me puse a

comerlo, y era en mi boca como miel dulce; pero cuando lo hube comido sent{ amargadas mis
entrafias».

30 V. Historia de la lectura en el mundo occidental, dirs. Guglielmo Cavallo y Roger Chartier,
Madrid: Taurus, 1998.
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lector?’. Este debe ser el principio para todas nuestras reflexiones tipograficas:
los libros han sido hechos para ser agarrados y manoseados y manipulados, y
también para ser mirados y leidos.

Si pensamos en las manos, entendemos su formato vertical, que nos posi-
bilita sostener adecuadamente el libro, y sus medidas manejables. Esto es asi en
las tablillas de arcilla mesopotdmicas, en los rollos egipcios, griegos o romanos,
y en los cédices, desde la Alta Edad Media hasta nuestros dias??.

Sin embargo, si pensamos en los ojos puede extrafiarnos el formato vertical,
habitual en los libros. Nosotros no tenemos un tinico ojo en la frente, como
Polifemo; tenemos dos, lo cual provoca, como es bien sabido, que tengamos una
visién apaisada, panordmica. Por eso, el cine es apaisado y la television, ya apai-
sada, serd atin mds panordmica en un futuro. Entonces, ;por qué nuestros libros
son verticales? Pues, porque los libros no son sélo para ser mirados, sino para ser
leidos. Y los copistas sabian, desde muy antiguo, como ya hemos dicho antes,
que a partir de cierta longitud de linea, el lector puede tener problemas para
encontrar el comienzo de la siguiente. En consecuencia, aunque nuestra visién
es panoramica, los ojos lectores piden también, al igual que la mano, formatos
estrechos. De tal manera, que en un formato folio o folio prolongado, lo habi-
tual ser4 la composicion a dos o mds columnas, que impone un ancho menor a
lalinea de lectura.

Ya habiamos establecido que los elementos tipogréficos se interrelacionan
entre s{ y nada mds comenzado el andlisis se hace preciso detenerse a precisarlo.
Que un formato folio se resuelva en una o dos columnas va a depender del
cuerpo de la letra y de la amplitud de los margenes; es decir, la relacién entre el
ancho de la caja y el cuerpo de la letra. Un cuerpo grande puede ser compuesto
a una columna; un cuerpo menor, a dos; y cuerpos menores, a tres 0 cuatro
columnas. Por esto, no debemos entender el ancho de columna como una dis-
tancia medida en centimetros, o en ciceros, sino como la cantidad de caracteres

31 «Deux constantes régissent les proportions d'un livre bien fait: la main et 'oeil>. Jan Tschi-
chold, «Regles fixant les proportions de la page du livre et du bloc de composition», en Livre
et tipographie, Paris: Editions Allia, 1998, p. 49.

32 Otros formatos menos manipulables se corresponden, obviamente, con otros usos. Me
refiero a toda la cantidad de libros pensados para la mesa o el atril. Adn asi, poseen propor-
ciones manejables, una vez depositados sobre el soporte. Baste el caso extremo de los canto-
rales, o libros de coro. El monasterio de El Escorial posee una soberbia coleccién de 219
volimenes, realizados por encargo para el propio monasterio. El formidable ramario de los
libros, 108 x 75 cm y de las escrituras y notaciones de sus paginas, se aviene con su uso sobre
un facistol para la lectura lejana de los monjes del coro. Es decir, son libros hechos para las
manos de una persona, que pasa las paginas, y para los ojos de muchos que leen a distancia.
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que entran por linea. Por simplificarlo atin m4s, aunque es un método mis ine-
xacto: entre 8 y 12 palabras por linea. Sin embargo, un mayor nimero de pala-
bras —por lo tanto, un cuerpo menor—, puede ser bien acogido aumentando
la interlinea, lo que ayuda a localizar el inicio de la linea siguiente.

Queda, pues, claro cémo el formato del libro, la caja de composicién, los
miérgenes, las columnas, el cuerpo de la letra y la interlinea se relacionan en
fuerte dependencia, de forma que no parece muy correcto analizarlos por sepa-
rado... Pero estdbamos hablando de los elementos constitutivos del libro.

3.3. Del eje natural del libro

El libro posee un eje que nace de la propia naturaleza del c6dice; es decir, de
que las piginas van sujetas de alguna manera, normalmente cosidas —hoy, a
veces, pegadas—, en el lomo. Este eje que forma el lomo es el que fundamenta
el movimiento del libro. Tal vez, el gesto que mejor define al lector no es el de
sus ojos leyendo una linea, sino el de sus manos volviendo una pdgina. Un
libro tiene movimiento; es mds, su principio es el movimiento. La esencia del
libro no es una pégina, ni siquiera un libro abierto quieto, sino un pasar de
hojas. El lector tiene ante sus ojos un par de pdginas, en la memoria las paginas
pasadas y esperdndole, las paginas por llegar. El gesto de volver las piginas es el
gesto del lector que razona: que recuerda lo pasado, que piensa lo presente, que
anticipa lo por venir. El libro tiene, de este modo, un componente no sélo
espacial, sino temporal. Hay cosas que ocurren antes y cosas que ocurren des-
pués. El tiempo es, de esta forma, parte constitutiva del libro. Volveremos
sobre este tema.

Este eje del que hablamos es un eje de simetria. El movimiento del libro es
un movimiento simétrico, por su propia naturaleza. Esto no debe asombrarnos:
la simetria es un principio natural: asf, hombres, animales, algunas plantas,
algunas formaciones cristalogréficas. .. Este eje también nos delimita la unidad
de trabajo del tipégrafo: la doble pagina enfrentada. El libro es primero para ser
mirado y luego para ser leido. Y cuando miramos un libro, miramos la doble
pégina abierta. Para S. Morison: «la peor de las herejias tipogrificas [es] tratar la
pégina como una unidad independiente». Esto era comprendido asi desde un
comienzo por los copistas medievales y bastarfa un vistazo a los cédices de esa
época para probarlo. De una manera mds sistemdtica, lo demostré el alemédn

33 Stanley Morison, «Introduction», en Lart de [imprimeur, Paris: Dorbon-Ainé, 1925. Citado
por Josep M. Pujol, «De William Morris a Stanley Morison», en Stanley Morison, Principios
Sfundamentales de la Tipografia, prol. y ed. Josep M. Pujol, Barcelona: Ediciones del Bronce,
1998, p. 41.
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Jan Tschichold cuando descubrié los cdnones y las proporciones geométricos
sobre los que se elaboraron dichos cédices*. ‘

La doble pigina enfrentada nos demuestra que un libro es un asunto de
proporciones mds que de medidas. Es un asunto geométrico, més que aritmé-
tico. Importan las dimensiones relativas de los distintos elementos de la pagina:
unas proporciones que relacionan el alto y el ancho de la pdgina, el alto y el
ancho de la caja de escritura (o0 mancha), las diferentes amplitudes de los mar-
genes; y, en fin, todas las escrituras, imdgenes, adornos y elementos —con sus
respectivas medidas y distancias relativas— de la p4gina.

De entrada, el formato establece la primera relacién: la del alto y el ancho
de la pgina. Esta proporcién es, en un libro bien realizado, el arranque para la
construccién del mismo. De esta forma, es l6gico que las construcciones de la
pégina remitan a proporciones y no a medidas. En el caso de la pigina, desde las
proporciones mds cuadradas vélidas especialmente para formatos grandes, de 4°
en adelante, destinados a reposar sobre mesas o atriles —como V2 (o lo que es
lo mismo 1:1,414, nuestros formatos DIN) o 2:3 (es decir, 1:1,5)—; hasta las m4s
estrechas —como la celebérrima 1:1,618, jel Ndmero de oro o Divina propor-
cién!— vilidas sobre todo para formatos menores destinados a ser sostenidos
con una o las dos las manos.

No est4 de mis insistir en que estas relaciones numéricas que acabo de citar son
tan s6lo una manera de expresar, con un niimero normalmente aproximado, fené-
menos visuales. Por esto, tanto los copistas medievales cuanto los primeros tips-
grafos resolvian estas construcciones seglin esquemas geométricos y no aritméticos.
Las construcciones geométricas establecen unas fuertes relaciones entre las partes,
propiciando la armonia del conjunto. Los niimeros, en cambio, son abstractos y si
no comprendemos su origen geométrico terminan por andar un camino propio e
independiente provocando la desconexién y la desarmonia de las partes. Probable-
mente, sea el progresivo abandono del mundo geométrico en favor del aritmético,
del mundo visual en favor de la abstraccién numérica el que ha provocado, a partir
del 5. X1X, el demasiado usual desconocimiento de estos esquemas, con unos

34 Resulta muy significativo que fuesen Jan Tschichold y después Ratil M. Rosarivo, entre otros
tipégrafos metidos a investigadores, y no alguno de los cientos (o miles) de codicélogos y
medievalistas puros (o historiadores del libro), quienes descubriesen los cdnones de construc-
cidn de los manuscritos medievales y de los primeros libros impresos. Se encuentra lo que se
busca, y estas estructuras tan relevantes para los copistas (y luego para los tipégrafos) pasaron
desapercibidas hasta que un tipégrafo pos6 su mirada sobre ellas. Véase, Jan Tschichold,
«Regles fixant les proportions de la page du livre et du bloc de composition», en Jan
Tschichold, Livre et tipographie, Paris: Editions Allia, 1998, p- 49-81. También, Rail M. Rosa-
rivo, Divina proporcidn tipogrdfica: Arquitectura estética tipogrdfica en médulo 1,6, La Plata:
Ministerio de Educacién de la Provincia de Buenos Aires, 1956.
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FIG. 5. Canon constructivo que sirvié de base para numerosos
manuscritos de la Edad Media y de incunables. La proporcién
de la p4gina es 2:3. Como se observa la altura de la caja es
igual al ancho de la p4gina; ademds, la proporcién de la caja
es también 2:3. Los mdrgenes siguen la proporcién 2:3:4:6.
Fue descubierta por Jan Tshichold en 1953.

FIG. 6. Esquema de Radl M. Rosarivo, que consiste en dividir
ambos lados en nueve partes. En este caso, la proporcién de la
pdgina es también 2:3, y el resultado es idéntico al obtenido
por Tschichold en la figura anterior.

resultados arbitrarios y erriticos en la
construccién de muchos libros.

Esta armonia de las proporciones
se nos muestra claramente en el mds
famoso de los cinones (re)descubiertos
por Tschichold (FIG. ). Posterior-
mente, el argentino Raiil M. Rosarivo
demostré que era posible establecer la
misma construccién de la pdgina a
partir de un modelo distinto (FIG. 6).

No dispongo de espacio para
continuar con otros esquemas cons-
tructivos, pero para nuestro empefio
nos basta con saber que estas cons-
trucciones remiten a un juego de
proporciones que tiene como base la
doble pégina, y al eje de simetria
como eje especular para el estableci-
miento de las cajas y de otros ele-
mentos bsicos de la pdgina: mdr-
genes, reclamos, signaturas, folios...

3.4. De imposiciones y mdrgenes

La mayoria de las imposiciones®
medievales, siendo distintas unas de
otras, poseen ciertas caracteristicas en
comun. Una de ellas estriba en la desi-
gual medida de los margenes, segtn el
siguiente orden de menor a mayor:
margen de lomo (o interior), de
cabeza (o superior), de delantero (o
exterior) y de pie (o inferior). En el
canon de Tschichold (FIG. 5) la pro-
porcién entre los margenes era 2:3:4:6.

Ya dijimos antes que los mdrgenes funcionan como aisladores de la realidad

35 «Imposicién: Técnica de disponer el texto sobre la superficie entera del soporte escriturario antes
de que se operen los dobleces necesarios para obtener el formato proyectado. Esta manera de
rellenar el pliego es empleada, atin hoy en dia, en los talleres tipograficos». Elisa Ruiz, Manual
de codicologia, Madrid: Fundacién Germén Sanchez Ruipérez, 1988, p. 381.
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circundante y, por lo tanto, delimitan ese espacio de otz naturaleza que es un
libro, pero los margenes son, ademds, parte constitutiva del libro, segiin un
juego de proporciones bien definido a lo largo de la historia. Para analizar esas
proporciones, conviene comenzar hablando sobre lo que se puede denominar
como centro visual o centro 6ptico. Antes, debemos recordar que

en el plano fisico, el mundo de nuestras actividades diarias estd penetrado de una fuerza
dominante: la de la gravedad. [...] Este tirén hacia abajo es el que domina a todos los demés.
[...] A causa de la atraccién dominante de la gravedad, el espacio en que vivimos es asimé-
trico. Geométricamente, no hay diferencia entre el arriba y el abajo; dindmicamente, la dife-
rencia es fundamental. [...] Perceptualmente, el peso no suele atribuirse al poder de atraccién
de un centro lejano, sino que se experimenta como una propiedad del objeto mismo. Se per-
cibe el objeto cinestésicamente como un centro independiente al que atribuimos la

pesantez. No se tiene la sensacién de que sea atraido, sino de que presiona hacia abajo?.

Artistas y hacedores de libros saben, desde la noche de los tiempos,
que esto es lo que ocurre en un plano, donde las formas inscritas en él
sufren un efecto de atraccién gravitacional. Las formas «pesan» sobre un
plano. De tal manera que un elemento colocado exactamente en el centro
geométrico de una pdgina se «ve» por debajo de este centro (FIG. 7a). Por
esto, se habla del centro éptico como de aquel lugar por encima del centro
geométrico en el que las cosas se «ven» centradas (FIG. 7b). Y atin mis,
tanto artistas como tipégrafos gustan de un lugar ain mis arriba del centro
geométrico donde las cosas se «sostienen» mejor, se «ven» mejor (FIG. 7¢).

FIG. 7. a, Centro geométrico. b, Centro 6ptico. ¢, Punto elevado sobre el centro.

36 Rudolf Arnheim, El poder del centro, Madrid: Alianza Forma, 1988, p. 23.
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Como prueba de este lugar elevado y privilegiado, bastenos observar algunas
portadas de distintas épocas (FIGS. 8a-f).
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Los margenes dan unidad al material contenido en la caja, evitando su
dispersién por —y la consiguiente fragmentacién de— la p4gina. Controlan
los efectos gravitatorios de los elementos inscritos, cohesiondndolos y sopor-
tando sus pesos. Por lo dicho, la inmensa mayoria de las imposiciones coin-
ciden en que el margen de pie es mayor que el de cabeza, consiguiendo con-
trarrestar el efecto gravitatorio que la propia caja sufre sobre el plano de la
pégina.

Del mismo modo, encontramos otra coincidencia: el margen del lomo es
siempre menor que el del delantero. Debemos prestar atencién a que ambos
mirgenes del lomo se unen visualmente cuando mantenemos un libro abierto.
Por esto, deben ser menores, y asf se consigue, ademds, acentuar el efecto uni-
tario de la doble p4gina. Nos encontramos, pues, ante una gran y tinica mancha
——que agrupa a ambas cajas de escritura— que forma una unidad centrada en el
plano de la doble p4gina.

Todo esto converge con otras necesidades funcionales del libro: tanto en
el lomo como en la cabeza basta el margen que separe adecuadamente el texto
de los cortes interior y superior, mientras que en el pie y en el delantero es
preciso dejar mds espacio para que los dedos puedan sujetarlo, sin tapar texto.
De nuevo, el libro es una concurrencia de factores?.

Un libro, con su unidad en la doble pdgina y el movimiento generado
por todas sus dobles pdginas, es siempre una tensién entre la unidad y la
diversidad. Esto ocurre en el 4mbito de la doble pigina y luego veremos
que ocurre a lo largo de todo el libro. En realidad, este didlogo entre la
unidad y la variedad es inherente a todas las artes visuales, e incluso a las
no visuales. En el libro, tenemos distintos niveles de unidad: la que forma
la pigina, la que forma la doble pigina (atin més trascendente), la que
pueden formar las distintas secciones del libro, hasta llegar a [a que forma
el libro completo.

37 Sobre el didlogo entre el centro y la periferia en los libros medievales, véase el muy sugerente
libro de Michael Camille, en el que se defiende la estrecha relacién semidntica que se esta-
blece entre el texto principal y lo que sucede en los mirgenes, «Ce qui est écrit ou dessiné
dans les marges ajoute une nouvelle dimension, un supplément qui vient gloser, parodier,
actualiser et questionner I'autorité du texte sans jamais pourtant I'ébranler totalment. Selon
moi, le centre ne peut subsister sans les marges. Je souhaite donc que ce livre se couvre 4 son
tour d’annotations, de points d’interrogation ou d’exclamation, et méme de quelques
biffures de lecteurs désireux de marquer leur désaccord et de faire, eux aussi, des images
dans les marges», Michael Camille, Images dans les marges. Aux limites de lare medieval,
12 ed. en inglés, 1992, Parfs: Gallimard, 1997, p. 13.
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Los copistas medievales eran
bien conscientes de estos problemas;
en concreto, de la necesidad de dar
unidad a la doble pdgina v de
«levantar» los pesos de ambas cajas.
En las FIGS. 9, 10 y 11 vemos tres
ejemplos, de épocas distintas, en los
que se observan modelos de imposi-
ciones similares a los descritos.

Estas estructuras nos enfrentan
a un problema de construccién visual,
de proporciones y equilibrios entre
F1G. 9. Doble pagina de cédice en papiro, copto, ss. v-v1 d.C. lecras, formas e imégenes‘ Hay e
i el Louee). distribuir los elementos buscando la
armonia —y ;por qué no?, la be-
lleza— que propicie la lectura. Es-
tamos desde luego ante criterios esté-
ticos, pero también, y sobre todo,
ante criterios lectores, tan indisolu-
blemente unidos a la Historia del
libro, que resulta, cuando menos,
sorprendente la escasa atencién que
han recibido.
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Ademds, estas proporciones
nos hablan de multitud de cosas.
Baste decirlo con las palabras que
uso el critico de arte Erwin Panofsky,
ya en 1921:

FIG. 10. Diego de Campos, Planeta, 1218,

Si, al considerar los varios sistemas
de proporciones que conacemos, inten-
tamos comprender su signiﬂcncir’m
interna mds bien que su apariencia
externa, si CONcencramos nuestra aten-
cion, no tanto sobre la solucién obte-

nida, como sobre la formulacidn del

problema planteado, dichos sistemas se
;
F1G. 11, Biblia Nekcsei-Lipocz acabada en 1342, folio. nos revelardn entonces como expre-

Corte de Carlos Roberto de Anjou, rey de Hungria, siones de aquella misma «voluntad
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artistica» que cristalizd en la arquirec-
tura, en la escultura v en la pintura [y
en la elaboracién de libros, podriamos
anadir] de una época determinada o de
un artista en concreto. La historia de la
teoria de las proporciones es ¢l reflejo

de la histaria de los estilos™.

Un libro es un didlogo entre lo
manchado y lo no manchado, lo
lleno y lo vacio, lo blanco y lo negro,
y las proporciones que rigen estos
encuentros. Debemos preguntarnos
por la «significacion interna» que
reclamaba Panofsky: ;Qué mueve a
copistas y tipdgrafos a elegir estas
proporciones? Hemos empezado ya a
andar este camino del porqué; a su
final, no debe haber otra cosa que
modelos de lectura, propuestas de
lectura.

Estas construcciones medie-
vales, como no podia ser de otra
forma, van a ser adoptadas por los
tipégrafos, porque un libro impreso,
a estos efectos constitutivas bisicos,
funciona de manera muy parecida,

F1G. 12, Arriba la Biblia de Guienberg, folio. Abajo, sus
l,)l'()Pt)rCi“l‘l(‘\'i ,‘;Cg‘i[\ L'} n]éttld[‘l Lll: trazar lﬂ‘ [ll‘ls di.lgnl\.ll(‘& }'

dividir en nueve partes ambos lados de la pdgina, tal como
lo demostrd Raial M. Rosarivo.

por no decir casi igual, a un cédice manuscrito”. Como demostré Rosarivo, el
primer libro impreso de la historia, la celebérrima Biblia de 42 lineas, de
Guteuberg, estaba construida segiin estos cdnones (FIG. 12).

38 Erwin Panofsky, «La historia de la reoria de las proporciones humanas como reflejo de la his-
toria de los estiloss, en Ef significado en las artes visuales, Madrid: Alianza editorial, 1991, p. 78

(17 ed. de este articulo, 1921).

39 «kn casi todos los primeros libros [impresos], el margen interior es el mis estrecho, seguido por el
de cabeza v por el exterior. El mis ancho es el margen inferiors. Ronald B. McKerrow, Tntroducciin
a la Bibliografta material, Madrid: Arco/Libros, 1998, p. 63. Alonso Victor de Paredes entiende
como norma que el margen de pie sea superior al de cabeza: «Al tirar formas de a folio deve el
Tirador apuntar de modo ¢l papel, que dividido el blanco que queda en ¢l pie, y cabega de las
planas en cinco partes, queden las dos de blanco en la cabega, v las tres en el pie, & mas, de forma
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FIG. 13. Johanes Angelus, Astralabinm planwm in rabulis.
Ausburgo, 1488, folio.

FIG. 14. Missales Mozarabicum, Toledo: Pedro Hagenbach,

1500, folio.

Asf, muchisimos incunables.
Basten dos (FIGS. 13 y 14). De igual
modo, toda la produccién de Aldo
Manucio es una demostracién de su
concepcién de la doble pdgina
como unidad tipogrifica. Nos lo
muestra su justamente célebre Hip-
nerotomachia  Poliphili  (F1G.15).
También, su.bellisima Gramitica
griega de 1495 (FIG. 16). Incluso sus
pequenos y sobrios aldines muestran
la misma, aunque mds suave (como
es pertinente en un libro en 89),
desigualdad entre los mdrgenes,
agrupando y elevando las dos cajas
de texto (FIG. 17).

Todos estos asuntos, relativos a
la imposicién de los libros y sus fun-
damentos visuales, habituales en los
libros de tipografia y disefio, han
sido escasamente atendidos por los
estudiosos universitarios del libro.
Por seguir con el ejemplo, estas cons-
trucciones son conocidas desde que
en la década de los cincuenta fueran
sacadas a la luz por Jan Tschichold,

sin embargo, no parecen haber dejado apenas huella en los manuales de codi-
cologia, de Historia del libro, y otros similares, o en la abundante liceratura
bibliografica. Sirva como muestra de esta incomprensién el hecho de que, en la
mayoria de los casos, en las obras editadas sobre libros apenas se respeta la
unidad natural de la doble pédgina en los ejemplares reproducidos. Normal-
mente, se nos ofrece sélo una pdgina, y ni siquiera completa, apenas la caja o

que quede mas ancho ¢l blanco del pie, que el de la cabega; v lo mismo se debe observar, en el tirar
de los papeles tendidos: pero trando formas de quarto, octavo, & que conste de planas mas
pequedas, deven ser las margenes iguales. Pero adviertase al cortar las guarniciones para estas formas
de planas menores, que de tal suerte se corten, que despues de enquadernado ¢l libro, le venga que-
dando menos blanco en cabega, que en el pier, fustitucidn y ovigen del arte de la imprenta y Reglas
generiles para los componedores, por Alonso Victor de Paredes, profesor del mismo arte, 1 ed. 1680,
ed. y prol. Jaime Moll, Madrid: Calambur, 2002, £. 44r, (col. Biblioteca Licterae, 1, en prensa).
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una parte de ella. Esto ocurre en las
obras de los mejores estudiosos y
también en las obrac (supuesta-
mente) mds cuidadas desde el punto
de vista editorial (solemos confundir
la ostentacién y el oropel con la
buena edicién). La reproduccién de
la doble pdgina completa con sus
mirgenes, tal y como la concibieron
copistas y tipografos, y donde los ele-
mentos de las paginas encuentran su
perfecto acomodo, es curiosamente
una rara avii dentro de la biblio-
grafia sobre el libro*°.

Del mismo modo, también se
echa en falta en las descripciones de
nuestros bibliégrafos datos funda-
mentales para un tipdgrafo, como el
alto y el ancho del libro, el alto y el
ancho de la caja y las medidas de los
mdrgenes, para conocer la imposi-
cién del libro. Sin la medida, en
ciceros o en centimetros, del libro,

40 Valga como ejemplo una obra excepcional,
tanto en su conremido cuanto en su des-
plicgue grifico, la ya citada de Henri-Jean
Martin, La Nafssance... (v. n. 22), en la
que, a pesar de su subcftulo refativo a la
mise en page, gran parte de los libros
expuestos s¢ muestran en una sola pagina
(sin aviso de si estamos ante una par o una
impar) v normalmente reducida a la caja.
Sirva de prucha, por ejemplo, el desagui-
sado cometido con las muchas pdginas
reproducidas de la Hipnerotomachia Polip-
rili, de Manucio, Quien firma estas [ineas
se darfa por enormemente satisfecho si
alguien, despuds de leer este artfculo deci-
diese reproducir siempre que fuese
posible, en sus crabajos, los libros a pigina
completa, 0 mejor ain a doble pdgina,
con tados sus mdrgenes intactos.

FIG. 15. Francesco Colanna, Hypuierotamachia Poliphiti,
Venecia; Aldo Manucio, 1499, folio.

FIG. 16, Teodoro de Gaza, Gramidtica griega, Venecia: Aldo
Manucio, 1495, folio.
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de la caja y de los mirgenes no podemos comprender la imposicién del libro y
parece mds que evidente —]os libros asi lo prueban—, que a los tipégrafos si les
importaba mucho; aunque solo sea por eso, deberia preocuparnos a nosotros.
No ignoro que me replicardn que es casi imposible restaurar las proporciones
originales, dado que la mayorfa de los libros antiguos han sido reencuadernados
y por lo tanto cruelmente refilados o, a partir del s. XIX, pasados por la guillo-
tina en algin momento de su existencia. Sin embargo, con més razén, entonces,
resultarfa valiosa como el oro la informacién de las medidas de los diferentes
ejemplares conservados, porque nos permitirfa conocer dénde se halla el mas
cercano a su estado inicial. Légicamente, los margenes pueden ser acortados,
pero no ampliados: el ejemplar mayor serd el mis cercano a las proporciones
originales.

Comprender la construccién de las paginas y sus mérgenes nos propor-
ciona una valiosa fuente de informacién. Digamos sélo una muy obvia: con
maérgenes generosos los libros quedan indiscutiblemente m4s elegantes. Como
queda dicho, estos margenes amplios forman una suave barrera visual que pro-
tege al texto del entorno; resultan més cémodos de manejar, porque los dedos
no tapan el texto; pero ademds, los margenes amplios apuntan, generalmente
(no siempre), a ediciones costosas, incluso lujosas. Hay un evidente «desper-
dicio» de material escriptéreo que estd en el origen de esto. Ya en los rollos de
papiro egipcios los manuscritos ricamente ilustrados poseen mirgenes mds
amplios. Si queremos reconstruir la «historicidad» de un libro, las «comuni-
dades de lectores», en términos charterianos, éste seria ya un dato relevante®'.

Abandonaré aquf este breve andlisis, aunque no hemos hecho mds que ini-
ciar el camino. Y eso que no hemos entrado a evaluar las multiples variantes
dentro de las imposiciones, por ejemplo, las derivadas de la justamente célebre
«proporcién durear...

3.5 Del orden (o del espacio y el tiempo)

El libro establece un espacio para la escritura y fija una estructura en ese
espacio. Esta estructura va mds alli de las reglas de imposicién que hemos
visto. Se trata de una serie de ejes, pautas y sefiales distribuidos por la doble
pagina que ofrece normas para la composicién del texto y sirve de gufa para la
compaginacién del libro.

41 Por supuesto, si hablamos de mérgenes amplios, no debemos olvidar la importancia de las
glosas en el mundo manuscrito medieval. Es bien conocido como el libro quedaba abierto al
lector, entendido también como anotador y glosador. En el libro, insisto, hay una concu-
rrencia de factores y usos que determinan su forma cambiante a lo largo de la historia.



LITTERAE, | (2000} La mirada del zrpﬂgrﬂfa I7I

Todos tenemos en mente que
esto ya ocurrfa en la Edad Mediacon | :

los sistemas de perforacién y rayado
de las pdginas. Elisa Ruiz expresa
grificamente que «el resultado pric-
tico de estas manipulaciones se tra-
duce en el dibujo de una especie de
falsilla»**, Esta falsilla, aunque sin
marcarse fisicamente, pasa al libro
impreso. Por ejemplo, el rayado o
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pautado como sostén de la escritura
se corresponde en el mundo impreso
con la interlinea PTiﬂCiPal» que hace refoxes elementares, Madrid: Juan Lozano, 1770).
que, en un libro bien realizado, coin-

cidan las lineas del recto y el verso de

las hojas. Esto aporta, desde luego, una evidente sensacién de claridad y
armonfa, pero también ayuda a vencer la sensacién de transparencia del papel
—una de las grandes preocupaciones de los tipégrafos de todas las épocas—: al
coincidir las lineas, coinciden también, claro estd, los espacios blancos interli-
neales, lo que provoca sensacién de opacidad en el papel.

Segiin épocas, y dentro de ellas segiin usos y géneros, estas plantillas de
compaginacion® pueden ser muy diferentes*. Por ejemplo, los libros herederos
de la tradicién renacentista suelen poseer, ademds, otro eje de simetria en cada
pdgina, que atraviesa, por su centro y verticalmente, la caja de composicién
(FIG. 18).

Pues bien, sabemos que la unidad de trabajo del tipégrafo es la doble
pdgina, construida segiin unas proporciones bien definidas, y también sabemos
que la esencia de un libro es el movimiento. Las proporciones y la plantilla de

42 Elisa Ruiz, Mannal de codicologia, Madrid: Fundacién German Sinchez Ruipérez, 1988, p. 133.
Aunque es bien cierto que los codicalogos han realizado muchos estudios sobre estas «falsillass,
casi siempre ha sido con el fin de datar y localizar los manuscritos, no con el de comprender
el propio funcionamiento interno de estas estructuras.

43

)

Aquf hay otro problema terminalégico en el que no vamos a entrar. Dependiendo de los dis-
tintos usos profesionales, o segtin qué bibliografia —nacional o traducida—, se usan tér-
minos, sélo en parte sindnimos, como plantilla de la maqueta, maquera, diagrama, pauta...

44 Aquf tratamos sélo, por problemas de espacio, las imposiciones y plancillas tradicionales,
Durante el s. Xx se han desarrollado sistemas modulares muy diferentes, pero que coinciden
en la busca de un espacio fuertemente estructurado para albergar la escritura y el resto de cle-
mentos que conforman un libro.

N

FlG. 18, Eje de la caja (Francisco Pérez Pastor, Tratads de los
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compaginacién que hemos esbozado son algo més que las de la doble p4gina,
son la estructura del libro y el sostén, los goznes, de su movimiento. As, todas
las dobles-pdginas de libro estdn en relacién®. Légicamente, esta relacién es mds
fuerte entre pdginas contiguas o cercanas, mientras que es més débil con varios
cientos de paginas por medio. Pero, sin lugar a dudas, un libro es una unidad
por lo que se refiere a la construccién. El libro es un todo unitario, compuesto
de unidades en movimiento que se interrelacionan; es por lo tanto, un pro-
blema que relaciona el espacio y el tiempo.

Esta estructura soporta todo un juego de elementos: letras, signos de pun-
tuacién, adornos, ilustraciones... Estos elementos se disponen mediante jerar-
quias que permiten al lector llevar a cabo una lectura ordenada. Valga un
ejemplo muy sencillo. Cuando un lector encuentra en una pigina CAPITULO
UNO, espera encontrar, unas paginas més alld, CAPITULO DOS, a la misma
altura de la pagina, con la misma colocacién —izquierda, centrado, derecha—,
con el mismo tipo, el mismo cuerpo, el mismo registro —versales, redonda,
cursiva—, la misma separacion entre letras. Es decir, la relacién espacio-tiempo
funciona atin en distancias amplias de pdginas. Y se basa, normalmente, en la
repeticién, que serd otro de los elementos claves en un libro.

Sobre la estructura que nos brindan la imposicién y la plantilla, se establece
un didlogo de jerarquias y repeticiones —de lugar y tipograficas—. Esta articu-
lacién del libro responde en realidad a la tendencia innata del ser humano a
poner orden en todo lo que hace. Tal vez no otra cosa sea todo el proceso de
plasmacién de un texto en forma de libro. Se trata de poner orden, y por lo
tanto ritmo, a algo que fue en origen un flujo continuo verbal. Esta estructura-
cién gréfica, tipogréfica luego, ha acabado modificando y formando parte de
nuestra propia manera de pensar.

4. LA MAQUINA TIPOGRAFICA

Hasta aqui, apenas si he esbozado algunos aspectos relacionados con la compa-
ginacién y ni siquiera han hecho acto de presencia las grandes estrellas de esta
historia: las letras, el alfabeto.

:En qué consistirfa un estudio completo del libro? Segiin yo entiendo el
libro estd constituido por la relacién de tres grandes 4mbitos en permanente
evolucién:

1) Los principios derivados de la naturaleza visual del libro —y a ellos nos
hemos estado refiriendo fundamentalmente hasta ahora—.

45 Desde luego, vengo refiriéndome a la evolucién de los libros concebidos como tales desde su
origen y no al variopinto mundo de los volimenes facticios y otras rarezas.
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2) Los principios derivados de la propia naturaleza del alfabeto. Aqui estu-
diarfamos el desarrollo de las familias tipograficas (antes, caligrificas).
Estarfamos hablando principalmente, aunque no dnicamente, de sus variantes
en funcién de sus diferentes usos lectores (e incluso de su adecuacién o inade-
cuacién a ellos)*S.

3) Los principios derivados de los diferentes mecanismos de estructuracién
del texto. Este es un 4mbito interesantismo en el que debemos estudiar el pro-
ceso histdrico de evolucién de la mise en texte; en palabras de Roger Laufer (que
llama a estos fenémenos scripturation):

Il s’agit en effect de désigner le systéme, plus large que celui de la ponctuation, len-
tement mis en place par la typographie. On sait que les typographes ont fixé 'ortho-
graphe. On ignore qu'ils ont élaboré un systéme purement typographique de marques

du discours*’.

Se trata de un viaje muy largo, que va desde la Antigiiedad, donde ni
siquiera se separaban las palabras con un espacio y no se conocia la puntuacién,
hasta nuestras disposiciones tipograficas actuales. Nos encontraremos, pues, con
todos los fenémenos relacionados con la fijacién de la ortografia; con la pun-
tuacién; la divisién del texto primero con calderones y luego, en parrafos; las
sangrias;-los sistemnas tipogrificos para representar el estilo indirecto; los titulos
y subtitulos; las glosas; las notas al pie; los indices onomdsticos, temdticos; etc.
(v. n. 22).

Como antes anticipdbamos, los elementos de estos tres ambitos se interre-
lacionan necesariamente y un estudio atinado debe saber pasar de uno a otro
con fluidez. Estas divisiones deben entenderse tan sélo como el intento de sis-
tematizacién y ordenacién de un material indisolublemente trabado vy relacio-
nado: el libro.

46 «Un alphabet est-il plus acceptable qu'un autre? Mais bien stir. Depuis qu'on en dessine pour
étre gravés et jetés en moule, on les dessine différents pour différents situations de lecture.
Comme on les écrivait, les taillait ou les peignait 2 la main, jusque-1a. Aujourd’hui encore, on
dessine des alphabets différents pour la lecture continue des livres, pour la lecture discontinue
des dictionnaires, des journaux et des petites annonces. Pour celle des manuels d’entretien.
Pour la lecture globale des affiches, etc.» Fernand Baudin, Leffet Gutenberg, Paris: Editions du
Cercle de la Librairie, 1994, p. 48.

47 Roger Laufer, «Lesprit de la lettre. D’une lecture matérielle des livres», Le Débat, 22 (1982),
pp. 158-159.
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Nuestro libro actual es una maqui-
naria de lectura excelentemente ajus-
tada, fundamentada en una serie de
disposiciones tipograficas destinadas
a la cabal inteleccién de los textos
que se nos ofrecen. Esta maquinaria
es el resultado de un proceso mile-
nario de pruebas y ajustes hechos por
generaciones de artesanos, profesio-
nales, artistas dedicados a la confec-
cién del libro.

Cuando uno ha dedicado la
mitad de su vida, casi dos décadas ya,
a hacer libros resulta sorprendente
comprobar lo dificil que es modificar
esta tradicién sin empeorar las cosas.
Expondré ahora un ejemplo de mise
en texte, de microtipografia, para que
no sean todos, en este articulo,
asuntos de compaginacién:

La FIG. 192 muestra la doble
pdgina de un libro reciente —en 8°
ampliado, con una proporcién bas-
tante estrecha, adecuada para la lec-
tura con una mano—, y la FIG. 19b
un detalle de la composicién, en el
que se observan unas sangrias de
comienzo de pérrafo inusualmente
amplias. La tradicién tipografica pide
que las lineas cortas (finales de
pdrrafo) nunca sean menores que la

sangria del parrafo siguiente. Esto es bien dificil de conseguir con sangrias des-
mesuradas, como ocurre en nuestro ejemplo. ;Cudl es el resultado? Pues que esas
lineas cortas se quedan flotando en la pgina, llamando estrepitésamente la aten-
cién del lector sobre ;palabras? absurdas. Asi, en la F1G. 19b observamos un «4n-
dola» y un «tento» flotando solitarios por el comienzo de linea. Lo que sucede, en
realidad, es un problema de lectura, més que un problema de disefio o artistico.

Si variamos el tamafio de un engranaje del artilugio, éste funciona mal.
Las piezas de la maquinaria deben modificarse inevitablemente en relacién
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directa con las otras. Por seguir con el ejemplo, las sangrias amplias pueden
usarse en otro tipo de libro: principalmente en proporciones anchas —lo cual
pide formatos mayores, 4° al menos— y a una sola, columna, porque la san-
gria queda proporcionalmente menor; ademds, para el tipégrafo, en una linea
ancha es mucho mais sencillo solucionar las lineas cortas mds pertinaces «una
a una» —bien ganando®® una linea, bien alargando la linea corta—; tal vez,
fuese también conveniente ampliar la interlinea, porque al estar en un for-
mato ancho y una sola columna, mejoramos el retorno del ojo al comienzo de
la linea siguiente; y ya que hemos ampliado la interlinea, se hace necesario que
los mérgenes sean anchos para evitar la disgregacién de los elementos de la
pdgina y reforzar la unidad necesaria de la caja de composicién. Como se
comprueba, variar un engranaje de la maquina implica variar otros. La sangria
no es un elemento decorativo, ni un jueguecito de disefo, ni campo para la
experimentacién y la innovacién, palabras tan en boga. Es parte de unos dis-
positivos tipograficos fuertemente interrelacionados, concebidos para guiar
nuestra lectura®.

La tipografia es un asunto de armonfa. Por este motivo, no basta analizar
un elemento solo; debemos comprender su funcionamiento dentro del con-
junto y lo que de él se desprende. En esta direccién, parece muy conveniente
estudiar el proceso diacrénico de establecimiento de todos estos cinones tipo-
grificos. Con el paso de los milenios —y en especial de los dltimos siglos—,
hemos llegado a unos acuerdos sobre ciertas disposiciones (tipo)grificas que
nos permiten leer con una extraordinaria transparencia la obra que tenemos
entre las manos’®*. Aunque en muchos casos, a primera vista, estos cidnones
parezcan sélo tecnicismos de tipégrafos, no cabe duda de que encierran tras de
s todo un mundo de significados para el observador atento.

48 «Ganar» en términos tipograficos significa reducir el nimero de lineas de un pérrafo.

49 La tradicién tipogrifica no consiste en reglas obligatorias, pero sf en normas generales —de las
que ni siquiera podemos decir que hayan buscado, o conseguido, siempre la funcionalidad, la
claridad o la comunicacién—, que sirven de base para la labor del tipégrafo. La evolucién,
necesaria y deseable, debe partir inevitablemente de la cabal comprensién de los mecanismos
hasta ahora existentes.

50 En relacién con este proceso diacrénico, conviene constatar cémo el libro actual es mucho mds
simple de lo que lo fueron la mayorfa de sus antecesores. En uno de nuestros libros de «lectura»
literaria o cientifica —dejemos aparte libros de arte, infantiles, revistas...—, aplicamos s6lo una
minima parte de las capacidades tecnoldgicas que conocemos hoy en dfa relacionadas con el
mundo de la composicién, la impresién o la encuadernacién. No parece ésta mala ensefianza
histérica en tiempos de papanatismo tecnolégico, donde parecemos estar obligados a usar todo
avance tecnolégico susceptible, atinada o descarriadamente, de ser aplicado sobre un texto.
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5. CODA

El libro ha representado mucho miés que el archivo de la memoria de la huma-
nidad. En sus ya més de cinco mil afios de historia, ha ido desempefiando un
papel cada vez mis decisivo en «la construccién del lazo social, la conciencia de
la subjetividad, la relacién con lo sagrado»*. En tanto que miquina destinada a
la lectura, el libro es una verdadera tecnologia del intelecto®, elemento impres-
cindible en nuestro desarrollo intelectual y, por qué no decirlo, ético. Su
examen, antes que una herramienta preciosa, se nos muestra como una obliga-
cién moral e histérica hacia nuestra propia comprensién. En este proceso de
estudio, estamos asomdndonos al decisivo empefio de intentar comprender
c6mo leemos los hombres: cudles son las bases materiales y gestuales por las que
construimos los significados.

Las dltimas corrientes apuntan hacia un estudio transdisciplinar de los
textos y los libros que los acogen, de la lectura y la cultura escrita. Dentro de
este formidable empefio, el andlisis de las estructuras y el funcionamiento tipo-
grificos puede ayudar valiosisimamente a comprender cémo hemos leido a lo
largo de los siglos. Ante nosotros se presenta el misterio de ciertas caracteristicas
fundamentales que han permanecido casi invariables desde hace siglos y otras
que mudaron en soluciones nunca antes vistas. La transformaciones dentro del
libro, mezcla genial de tradicién y evolucién, remiten a, y posiblemente gene-
raron, cambios en los hébitos lectores; incluso mds all4, en nuestra manera de
articular mentalmente nuestro flujo verbal, es decir, en nuestro modo de pensar.
Y para comprender este proceso debemos mirar el libro como lo miraron los
tipégrafos durante los dltimos siglos, analizando cada uno de sus elementos
constitutivos, en su particularidad y en su relacién con los demds: la miquina
tipogrifica resulta al fin una méquina de lectura.

Quiz4 en este milenio que acabamos de estrenar (y para el que tanto pro-
feta augura el fin de lo impreso en beneficio de los nuevos sistemas de comuni-
cacién basados en la sistole y la distole de los unos y los ceros), sea cuando
logremos al fin comprender cémo funciona un libro y cémo lo hacemos parte de
NOSOtros mismos.

st Roger Chartier, £l mundo como represensacién, Barcelona: Gedisa, 1995, p. XI.

s2 Véase Carlos Olmeda Gémez, «Tecnologfas del intelecto (1)», Boletin Millares Carlo, 14 (1995),
pp- 191-199.
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RESUMEN

A lo largo de la historia, el libro ha side mucho mds que el archivo de la memoria de la
humanidad, ha sido siempre un objeto para ser leido por sus coetineos. Las disposiciones gra-
[ficas y tipogrdficas remiten a mecanismos de lectura. El libro puede ser entendido, ast, como
una maquina de lectura. Para comprenderla, se hace imprescindible recuperar la mirada con
la que los tipdgrafos (y atin antes los copistas) han elaborado los libros, estudidndolos en todos
sus aspectos (tipo)grdficos (tanto de mise en page, cuanto de mise en texte), mds alld de
aquellos acercamientos parciales que han demostrado su utilidad como herramientas para
otras disciplinas. En este articulo se esboza el andlisis de la mecdnica del libro en sus funda-
mentos primeros: un espacio para albergar la escritura; su relacién con el ojo y la mano; sus
ejes bdsicos; la relacion entre el espacio y el tiempo en el libro; los fundamentos de las estruc-
turas de compaginacion. ..

PALABRAS CLAVE
tipografia, compaginacién, disefio grifico, lectura

ABSTRACT

Throughout bistory, books have been much more than the archive of human memory; they
have also always been objects to be read by contemporaries. Both graphic and typographic
layouts refer to mechanisms of reading. The book can be looked at as a reading machine, and
in order to understand it, it is essential to reconstruct the way in which it was seen by
typographers (and before them copyists) as they produced books, studying all their
(typo)graphic aspects (from mise en page to mise en texte), beyond the partial approaches
that have proved useful in other disciplines. This article analyzes the foundations of the
mechanics of the book: a space in which to store writing; its relationship with the eye and
hand; its basic characteristics; the relation between space and time inside the book; and the
structural foundations of its layout. ..
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typography, page makeup, graphic design, reading



