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RESUMEN

Muy a menudo, detectamos, en nuestra tarea como docentes,

que los alumnos de disefio grafico encuentran grandes dificultades
para analizar la documentacién que manejan.Esto pasa en varias
materias, pero nos referiremos, ahora, al disefio editorial y, en
concreto, al uso de la tipografia aplicada al libro. El anilisis de este
uso especifico podria ayudar a los estudiantes a reflexionar sobre su
trabajo como futuros disehiadores y a desarrollar un discurso critico.
Para ello, se propone una herramienta que permita analizar el
tratamiento tipografico que los disefiadores aplican a sus proyectos
editoriales. Partiendo de la hipétesis de que en la primera década
del siglo xx1 se dan las condiciones idéneas para el desarrollo de
un disefio grafico editorial de calidad en la Comunidad Valenciana,
se decide aplicar el andlisis a proyectos que pertenezcan a este
ambito geografico y con esta acotacion temporal. Esta investigacion,
basada en el anlisis cualitativo de una seleccién de libros desde el
punto de vista de la forma de la tipografia, contribuye a mejorar el
aprendizaje, la reflexién y la praxis del futuro disefiador a través de
una herramienta practica. Al mismo tiempo, amplia la bibliografia
existente sobre la actividad en el terreno de la tipografia de los
profesionales valencianos.
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ABSTRACT

Very often, we detect in our work as teachers that students of
Graphic Design have difficulties to analyze the documents they
handle. This happens in several subjects, however we will refer
now specifically to the editorial design and in particular to the use
of the typography applied to the book. The analysis of this specific
use might help the students to reflect on their work as future
designers and to develop a critical discourse.

For this a tool has been designed to analyze the typographic
treatment that designers apply to their proposed publishing
projects. Starting from the assumption that the ideal for the
development of an editorial graphic design quality in Valencia
conditions occur in the first decade of the twenty-first century, it
was decided to focus the analysis on projects belonging to this
specific time and geographical area. This research, based on

the qualitative analysis of a selection of books from the point of
view of typography can help to improve learning, reflection and
practice of the future designers through a practical tool. At the
same time, it extends the existing literature on the activity in the
field of typography for Valencia’s professionals.
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RESUM

Molt sovint, detectem, en la nostra tasca com a docents, que els
alumnes de disseny grafic tenen grans dificultats per a analitzar
la documentacié que fan servir.A¢o passa en diverses materies,
pero ens referirem, ara, al disseny editorial i, en concret, a

s de la tipografia aplicada al llibre. Lanalisi d’aquest ts
especific podria ajudar als estudiants a reflexionar sobre el seu
treball com a futurs dissenyadors i a desenvolupar un discurs
critic. Per a agd es proposa una eina que permeta analitzar el
tractament tipografic que els dissenyadors apliquen als seus
projectes editorials. Partint de la hipotesi que en la primera
decada del segle xx1 es donen les condicions idonies per al
desenvolupament d'un disseny grafic editorial de qualitat a la
Comunitat Valenciana, es decideix aplicar I'analisi a projectes
que pertanguen a aquest ambit geografic i amb aquesta acotaci6
temporal. Aquesta recerca, basada en I'analisi qualitativa

d’una selecci6 de llibres des del punt de vista de la forma de la
tipografia, contribueix a millorar 'aprenentatge, la reflexi6 i la
praxi del futur dissenyador a través d’una eina practica. Al mateix
temps, amplia la bibliografia existent sobre I'activitat en el terreny
de la tipografia dels professionals valencians.
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0.1. INTRODUCCION

Esta investigacion parte de la necesidad de analizar constantemente la tipografia y los
demais elementos del diseho editorial, tanto en libros ya editados como en los trabajos de
mis alumnos de Tipografia y Proyectos de disefio editorial.

En el aula, son numerosas las publicaciones que manejamos profesores y alumnos en tor-
no al disefio de libros. De hecho, hay una abundante bibliografia al respecto.

En la bsqueda de un modelo que presente una metodologia de analisis sobre el uso de
la tipografia aplicada al libro, nos encontramos con uno que nos puede servir de arranque
para iniciar nuestro trabajo. Se trata del libro Type at Work, del disefiador Andreu Balius.
Esta publicacion, escrita y disefiada por él mismo en el aflo 2003, analiza varias tipologias
en edicién que van desde el libro hasta el fanzine, incluyendo las publicaciones electré-
nicas. En él, se presentan diversos proyectos realizados por algunos de los estudios mas
interesantes en ese momento en el panorama nacional e internacional, y se muestran los
procesos y las diferentes maneras de entender y trabajar con la tipografia. Entre los traba-
jos de factura nacional, nos llama la atencién que el autor destaca la labor del editor valen-
ciano Vicente Ferrer y su cuidadosa eleccion de la tipografia en las colecciones de Media
Vaca (Balius, 2003).

Se trata de la tnica editorial valenciana incluida en esta seleccion. Esto nos obliga a inte-
rrogarnos sobre el contexto geografico, social e histérico donde tiene lugar la actividad
docente y su influencia sobre los futuros diseniadores. Si volvemos la vista unos afos atras,
apreciamos que existen proyectos de disefio editorial de calidad; destacados disefiadores
graficos; una interesante serie de libros que reflexionan sobre la praxis del disefio y su evo-
lucién histérica; y un interés creciente en el disefio y el uso de la tipografia.

Surge con ello la pregunta de si es en el cambio de siglo y primera década del siguiente
donde se van a dar las condiciones ideales para un desarrollo fructifero en el disefio edito-
rial y tipografico en la Comunidad Valenciana.

Tras un primer acercamiento a la documentacion existente, se llegb a la conclusion de que

no hay un estudio que analice y reflexione sobre el uso funcional y expresivo de la tipogra-
fia aplicada al disefio de libros en esta comunidad.
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Conscientes de lo problematico y extenso que supondria abordar el disefo editorial valen-
ciano en su conjunto, se hace necesaria una segunda acotacion: se estudiard la dimensién
tipografica del disefio editorial que se hace en la Comunidad Valenciana.

Con la expresion dimensién tipogrdfica se estd haciendo alusién al uso de la tipografia en
todas sus manifestaciones y posibilidades expresivas. Andreu Balius (2003), en la introduc-
cién de Type at work, hace alusién al uso de la tipografia en estos términos:

En manos del disefiador, se convierte en una herramienta necesaria para configurar la persona-
lidad y el caricter de una determinada publicacién. Se trata de un elemento esencial en la comu-
nicacién escrita pues, tanto su disefio formal como también su uso y manejo, son factores que
influyen e incluso determinan la manera cémo se establece la transmisién de los mensajes, la
esencia misma de la comunicacién. (p. 8)

En el mismo texto, Raquel Pelta matiza a continuacién:

Precisamente para la construccién de esa personalidad, en muchos casos se ha recurrido a crear
tipografias Ginicas, exclusivas, especialmente concebidas para una publicacién concreta, o se han
ignorado en la composicién muchas de las normas tipograficas tradicionales con el objetivo de
amplificar el sentido del texto, porque, a pesar del crecimiento del poder de la imagen en el mun-
do contemporineo, o precisamente como consecuencia de ello, las palabras contintian teniendo

su fuerza. (Balius, 2003, p. 8)

José Luis Martin (2006) también reflexiona sobre esta cuestion desde las paginas del
primer nimero de la revista Iconographicy se refiere a los disenadores contemporaneos en
estos términos:

Mayoritariamente este colectivo considera que la letra va mucho mas alla del discreto papel que
se le asigna en el conjunto del texto, ya que posee un dinamismo intrinseco, determinado por la
disposicién de sus formas y elementos, asi como por su distribucién e invitaciéon al recorrido del
texto. Hablan de lo que conocemos como el lenguaje de las formas. Separado de su significacién,
el lenguaje se convierte en objeto y la tipografia concede a los signos unos valores que a la postre
son considerados como instrumentos constructivos de una forma visual, que se puede manipular
libremente y que no necesariamente se ha de someter a la funcién esencial de transmisién de

informacién. (p. 38)
De estas afirmaciones se extraen dos preguntas para el planteamiento de esta investigacion:
:De qué manera el disenador valenciano utiliza las posibilidades comunicativas y expresi-

vas de la forma tipografica? ¢Puede el anilisis de la forma tipografica aplicada al libro con-
tribuir a mejorar el trabajo profesional de los futuros disefiadores?
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Asi, la presente investigacion va a tener como objeto de estudio el disefio de libros en la
Comunidad Valenciana en la primera década del siglo xx1, considerando la tipografia como
el elemento que determina fundamentalmente su forma, su caracter y su personalidad.
Para analizar estas cuestiones en la practica de los profesionales de Valencia, serd necesario
definir qué se entiende por forma tipogrifica, aspectos formales de la tipografia, y los con-
ceptos de legibilidad, lecturabilidad y funcién semantica, aplicados a la composicién tipogra-
fica. Asimismo, se observara la organizacién del texto en la pagina y en el conjunto.

Este trabajo pretende analizar el uso y la importancia de la tipografia en los proyectos edi-
toriales (libros) impresos, deteniéndose, precisamente, en aquellas producciones que han
tenido muy en cuenta la funcién comunicativa y estética de la tipografia desde la perspecti-
va de su forma.

Para una mejor acotacién de la investigacion, se decide que las muestras deben ser
publicaciones destinadas a la impresion, dejando para posteriores investigaciones los libros
electrénicos o publicaciones electrénicas, cuyo soporte pantalla condiciona notablemente la
configuracién de la pagina y la elecciéon de la tipografia entre otras cosas.

Con esta investigacion, se pretende aportar un granito de arena a la reflexién tedrica en
el area del disefio de libros, proponiendo una herramienta tedrico-practica til para la
metodologia del proyecto editorial.

0.2. OBJETIVOS
Con todo ello, este trabajo tendra los siguientes objetivos:

« Proponer una metodologia para un anlisis del libro desde la perspectiva de su forma
tipografica, que constituya una herramienta eficaz de trabajo para el profesor y el estu-
diante de tipografia y disefio editorial. Esta metodologia puede ser extrapolable a otros
soportes de edicién como revistas o periddicos.

« Analizar el uso de la tipografia en el disefio contemporaneo de libros en Valencia, para
comprobar la relacién que se establece entre la forma tipografica y la funcién, el contexto
y el mensaje de cada pieza. En otros términos, la relaciéon entre los elementos visuales (la
sintaxis), el significado (la semantica) y su efecto sobre el lector (la pragmatica).

- Dado nuestro contexto personal/profesional, el primer objetivo debe ser contribuir a
mejorar el disefio y la produccién editorial futuras, sea cual sea su soporte.

Asi, las hipétesis de las que se parten al abordar esta investigacion son las siguientes:

« En la primera década del siglo xx1 se dan en Valencia las condiciones idéneas para el
disefo de libros, con un cuidadoso tratamiento tipografico que contempla tanto aspectos
funcionales como expresivos en su planteamiento.

- El papel que juega la tipografia va mas alla de cumplir con la funcién lingiiistica de modo
que, a través del lenguaje de las formas, se convierte en la verdadera transmisora del
mensaje, y este potencial es utilizado por algunos disefiadores valencianos.
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- Este estudio contribuye al aprendizaje, la reflexién y la buena praxis del futuro disefia-
dor, mientras que completa la bibliografia existente sobre la actividad en el terreno de la
tipografia de los profesionales valencianos.

0.3. METODOLOGIA

El tipo de investigacién seleccionado corresponde al denominado «Investigacién en el
disefio» (Arrausi & Balius, 2009, p. 73). Desde una perspectiva histérica y tedrica, y desde
una posicién de observador frente al objeto de estudio propuesto, se pretende llegar a unas
conclusiones acerca del uso de la tipografia en el contexto descrito. Para ello, se procede a
realizar un andlisis sistematizado de libros que retinan una serie de requisitos determina-
dos previamente.

Para abordar el marco teérico que ha permitido delimitar con mayor precisién el objeto
de estudio y constatar el estado de la cuestion, se ha consultado abundante bibliografia
referente al uso de la tipografia: manuales y otros libros de reflexién sobre la practica tipo-
grafica, revistas o publicaciones especializadas, asi como diferentes recursos electrénicos.
Todos ellos de autores de gran prestigio en el ambito que nos ocupa. También se han revi-
sado aquellos estudios que lo han explorado previamente (publicaciones, tesis, trabajos de
investigacion, etc.) en nuestra comunidad y fuera de ella. Todo ello ha ayudado a situar al
doctorando en el escenario donde se desarrolla la investigacién.

La creacién de un modelo de andlisis del disefio del libro y, en concreto, del uso de la tipo-
grafia, ha permitido configurar el estudio de casos donde el tratamiento tipografico sera el
eje en torno al cual los aspectos mas basicos del libro son revisados.

Se entiende por andlisis el proceso de separaciéon de las partes que componen un todo para
examinar y conocer sus multiples relaciones y componentes.

Con los resultados obtenidos se ha procedido, en las conclusiones de este trabajo, a rea-
lizar el proceso contrario de sintesis que nos permite sistematizar el conocimiento de la
tipografia en el contexto descrito.

Se trata de una metodologia de caricter cualitativo a partir del estudio tedrico de una selec-
cién (muestra) de casos de estudio.

Para poder analizar un periodo en concreto, se ha optado por una seleccién de muestra no
probabilistica o muestra dirigida. En la selecciéon de los libros, se ha planteado un mues-
treo intencional que ha permitido un acercamiento directo a los casos més relevantes. El
hecho de seleccionar libros que fueron objeto de exposiciones y publicaciones se conside-
ra, a priori, mas representativo e influyente que aquellos que no lo fueron.

Se trata, sobre todo, de centrar la atencion en aquellas piezas cuyo valor, en gran parte,
se debe al uso que en ellos se hace de la tipografia.
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0.5. ESTRUCTURA

A continuacion, se presentan brevemente la estructura y contenidos de los diferentes
apartados de la investigacién con el objetivo de ofrecer una visiéon global de la misma:

El primer capitulo aborda el marco teérico de la investigacién: la tipografia. Se definen

los conceptos basicos que van a intervenir en la investigacién y se construyen los criterios
que se utilizaran en el anilisis. Se definen muy bien los fundamentos que nos ayudaran

a analizar con eficacia cada caso. Como se ha mencionado anteriormente, no se pretende
crear un manual de tipografia, sino una guia para reflexionar sobre la praxis en el disefio
de libros en Valencia. De ahi que se plantee la reflexion sobre la forma tipografica desde las
perspectivas de la eleccién y el uso, y se incluyan como ejemplos proyectos tipograficos y
editoriales de disefiadores valencianos. Para estudiar el conjunto de elementos, se aborda el
libro desde su macrotipografia a su microtipografia. Es decir, de la pagina al tipo.

El segundo capitulo presenta el contexto histdrico y tipografico donde se han seleccionado
las muestras del analisis, estableciendo las conexiones entre el contexto y el disefio grafico
y tipografico. Para ello, se ha hecho una revisién de cuiles han sido las principales acciones
o acontecimientos (disefio de tipos, publicaciones, exposiciones, etc.) en torno al mundo de
la tipografia y su aplicacion al disefio de libros en el periodo de estudio planteado.

El capitulo tercero aborda el disefio de la investigacién. Se expone el procedimiento para

la selecciéon de las muestras y el analisis segin la metodologia planteada y se elabora una
ficha de andlisis.

En el cuarto capitulo se analizan los libros seleccionados.

Y por tltimo, en el quinto, se describen las conclusiones del estudio.

A nivel de esquema la investigacién se ha estructurado de la siguiente manera:
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MARCO TEORICO —
H Forma tipogréfica H

Tipografia LIBRO

CONTEXTO HISTORICO Contexto tipografico 2000_10

principales acciones

DISENO DE LA INVESTIGACION Seleccién de casos de andlisis
|

Ficha de andlisis/método andlisis

ANALISIS DE LOS DATOS/LIBROS

Método de andlisis cualitativo

RESULTADO

INFORME DE LA
INVESTIGACION

CONCLUSIONES

Figura 1. Esquema de trabajo de tesis. Fuente: Elaboracién propia.
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1.1. INTRODUCCION

Como se indica en el apartado de «Estructura», en este capitulo se van a ir definiendo los
elementos que van a participar en el analisis del libro, asi como los conceptos basicos necesa-
rios para ello. Estos son:

- Datos basicos y tipologia del libro.

« Definicién y contexto del libro.

« Macrotipografia: el formato, la estructura y la reticula.
« Eleccién y uso de la tipografia.

Para empezar este estudio, es pertinente fijar algunos de los conceptos con los que se va

a trabajar y explicar el enfoque de su uso. Los términos de tipografia o libro han ampliado
extraordinariamente su area de atribucién en los tiltimos afios. En la «Introduccién» se aco-
taba el drea de andlisis al libro impreso disefiado en Valencia. Por tanto, todos los elementos
que se van a definir en este y sucesivos apartados estarin referidos a la tipografia en el medio
impreso, aunque en algunas ocasiones se pueda hacer referencia al software utilizado en
autoedicion.

A continuacion, se aclaran algunos de los términos mas basicos e imprescindibles que apa-
recen en todo el documento. Son los siguientes: tipografia, tipografia de edicién y tipografia
creativa, forma tipografica y libro.

Tipografia
La tipografia se ha asociado tradicionalmente con la industria de las artes graficas. De hecho,
en el diccionario de la Real Academia Espafiola atin aparece esta definicién:

tipografia.

(De tipografo).

1. f. imprenta (arte de imprimir).

2. f. imprenta (taller donde se imprime).

3. f. Modo o estilo en que esti impreso un texto.

4. f. Clase de tipos de imprenta. La computadora permite una tipografia muy variada.
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Sin embargo, ya en 1929, Stanley Morison,' ampliaba el concepto al inicio de su conocido
libro Principios fundamentales de la tipografia (Morison, Pujol, Aguilar & Udina, 1999):

La tipografia es el arte de disponer correctamente el material de imprimir, de acuerdo con un
proposito especifico: el de colocar las letras, repartir el espacio y organizar los tipos, con vistas a
prestar al lector la maxima ayuda para la comprension del texto. La tipografia es el medio eficaz
para conseguir un fin esencialmente utilitario y solo accidentalmente estético, ya que el goce
visual de las formas constituye rara vez la aspiracion principal del lector. Por tanto, es equivocada
cualquier disposicién del material de imprenta que, sea por la causa que sea, produzca el efecto
de interponerse entre el autor y el lector. Se deduce de esto que la impresién de libros hechos
para ser leidos ofrece muy reducido margen para la tipografia original. (p. 95)

Esta definicién, con algunos matices, resulta perfectamente valida para abordar la tipogra-
fia contemporanea y contiene algunos conceptos clave que seran revisados a lo largo de
este trabajo.

En la actualidad, la forma de la escritura asi como la organizacion de los textos es esencial-
mente digital. Los soportes de comunicacién son tan diversos como los propios medios.
Pero la tipografia no ha dejado de ser, a pesar de los continuos progresos tecnologicos, y de
la democratizacién del disefio, la herramienta mas eficaz para la transmision del mensaje.
Esa debe ser su principal funcién dentro de la disciplina mas amplia donde se enmarca: el
disefio grafico. La cuestién de como usar la tipografia para hacer llegar el mensaje al lector,
como apuntan Baines y Haslam (2002) puede subdividirse en dos:

- La primera parte se ocupa del aspecto o estilo de la tipografia. Estamos hablando de la
forma y el disefio de la letra.

« La segunda se refiere a los aspectos practicos del trabajo tipografico: legibilidad, compo-
sicién y organizacién del texto, formato y reticula.

Como explica Pujol (1998), no cabe duda de que Morison, cuando escribi6 «libros para
ser leidos», se estaba refiriendo a aquellos que requieren una lectura lineal y continua,

es decir, libros de literatura y ensayo. Se considerar4, en principio, que todos los libros se
disefian para ser leidos y lo que puede cambiar es la lectura. Y que habra también un plan-
teamiento tipografico segiin vaya a ser la misma.

Tampoco se puede olvidar, en este propésito de definir la tipografia, una cuestiéon que
apuntan Baines y Haslam (2002): la tipografia esta al servicio del lenguaje: «...1a tipografia
es al lenguaje lo que los mapas a la geografia, las partituras a la musica y el algebra a las
matematicas» (p.10).

1 Stanley Morison (1889-1967), historiador y tedrico inglés. Trabajé como asesor tipografico para Ltd.
Lanston Monotype y fue editor de la revista The Fleuron. Su libro First Principles of Typography ha ejercido gran
influencia sobre los disefiadores del siglo xx y sigue siendo hoy en dia un referente fundamental cuando se
trata del estudio de la legibilidad y la composicién de libros.
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Cuando se utiliza el lenguaje verbal, el tono de la voz acompana a las palabras para expre-
sar con mas precision su significado. En tipografia, la entonacién, en primera instancia, la
aporta la forma.

Por ultimo, el disefiador argentino Pablo Cosgaya compara el término tipografia, en Intro-
duccion al estudio de la tipografia, con un cuerpo con cinco brazos, refiriéndose a todas las
acepciones contemporaneas (De Buen Unna y Scaglione, 2011):

« la forma del trazado de la letra: escritura, caligrafia o digital;

« la produccion: fundiciones tradicional o digital;

« la composicién de textos;

« la impresiéon como sistema tradicional;

- la asignatura o conjunto de asignaturas en la ensefianza de esta disciplina.

Por tanto, se podria concluir con una definicién basada en las anteriores citadas, pero que
contemple las nuevas acepciones:

Disciplina que se ocupa de la forma de la letra y su trazado, asi como de la composicién
de textos, con el objetivo de transmitir un mensaje de la manera mas eficaz posible. Tam-
bién se refiere a los procedimientos de produccién e impresién tradicionales basados

en la fundicion de tipos de plomo. Con el término tipografia se designa una asignatura o
conjunto de asignaturas en los contextos académicos pertinentes.

También es necesario diferenciar los siguientes términos, muy cercanos al de tipografia y
que se usaran frecuentemente en este trabajo:

Tipo / Fuente

Tradicionalmente, la palabra tipo se refiere al disefio de la letra de imprenta, y la fuente esta
formada por los tipos de metal fundido. En los sistemas digitales, el tipo es el disefio, el
trazado visual, mientras que la fuente es el software que permite instalar y utilizar ese dise-
fio. Asi, por ejemplo hablaremos de las cualidades de la tipo Jenson y de la fuente Adobe
Jenson Pro que hemos instalado.

Cardcter / Glifo

Los caracteres son aquellos simbolos que tienen una sola funcién y que tienen, en el caso
de las fuentes Opentype, asignado un punto de cédigo en Unicode. Asi, a un Ginico caracter
como la letra «a» le pueden corresponder varios glifos distintos («a», «a», «A») o expresio-
nes graficas especificas de un caracter concreto.

Tipografia de edicion / titulos

Se diferenciaran dos tipologias de aplicacién de la tipografia: de edicion (texto) y para titu-

los, que corresponden primordialmente a dos usos en el libro:

- Tipografia de edicion se refiere a textos de lectura continua y de apoyo, como notas o
citas. Su principal condicién es la legibilidad.

« Tipografia para titulos se reserva para titulares y subtitulos. Se componen para resaltar,
llamar la atencién y funcionar de forma independiente unos de los otros.
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Ambas tipologias serdn analizadas en este estudio. Relacionadas con ellas se revisaran
los distintos tipos de lectura.

Tipografia creativa

Segin Martin y Mas (2001), la tipografia creativa contempla la comunicacién del men-
saje de otra manera, como si se tratara de una «metafora visual». La tipografia va mas
alld de su funcionalidad lingiiistica y se representa como una imagen. Este uso es muy
frecuente en el disefio de logotipos, monogramas e ilustraciones.

Ambas posibilidades son compatibles y, de hecho, se pueden presentar en infinitas com-
binaciones y grados: textos con un alto grado de iconicidad, por ejemplo, o imagenes
donde el texto-imagen y el texto-lenguaje se funden.

En el caso del libro, la tipografia creativa se puede aplicar en la cubierta y otros elemen-
tos como las portadillas, los titulos, etc.
Figura 1.

Forma tipogrdfica
En esta investigacion nos referiremos a «forma tipografica» cuando hablemos, en gene-
ral, de todos los aspectos formales de la letra, la palabra y el parrafo en la composicién

del libro.

Una definicion de libro.
En la «Introduccion» se acotaba el area de estudio y se excluia de la investigacién el libro
digital. Con ello, se estaba considerando el objeto como un conjunto de hojas impresas.

La definicion del Diccionario de la lengua espafiola, de la Real Academia Espafiola, reza lo
siguiente:

(Del lat. liber, libri).

1. m. Conjunto de muchas hojas de papel u otro material semejante que, encuadernadas, for-
man un volumen.

2. m. Obra cientifica, literaria o de cualquier otra indole con extensién suficiente para formar
volumen, que puede aparecer impresa o en otro soporte. Voy a escribir un libro. La editorial
presentard el atlas en forma de libro electronico.

3. m. Cada una de ciertas partes principales en que suelen dividirse las obras cientificas o liter-
arias, y los codigos y leyes de gran extension.

4. m. libreto (obra dramatica).

5. m. Contribucién o impuesto. No he pagado los libros. Andan cobrando los libros.

6. m. Der. Para los efectos legales, en Espafia, todo impreso no periédico que contiene 49 pagi-
nas o mas, excluidas las cubiertas.

7. m. Zool. Tercera de las cuatro cavidades en que se divide el estomago de los rumiantes.
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Figura 1. Tipografia creativa.

A

Alfabeto sobre literatura infantil

Media Vaca, 1999

Disefio: Alejandra Hidalgo

Tipografia: Atxaga (titulos), Alberto Botella, 1999
v

Al hablar de literatur
y de 1a balanza deberia

ner iérmino de la exp

:ci0 esiriciamenie litﬁ

A

Ejemplo de simultaneidad del texto-imagen
(ilustracién) y texto-lenguaje (titulos).

Ramén Gémez de la Serna. 100 greguerias ilustradas
Media Vaca, 1999

Disefio: Alejandra Hidalgo.

llustracién: César Fernandez Arias

Paginas interiores de Alfabeto sobre literatura infantil.
En este caso, la tipograffa creativa se utiliza tanto en
titulos como en el texto de edicién. La tipografia se ve
y se lee; la funcién lingtiistica y la persuasiva conviven
para potenciar las posibilidades semdnticas de la letra.
En la p4gina derecha, ilustracién y tipografia se funden
para generar la imagen.

[rario, si se ¢

eNes, sl s€ Cong

Fuente de las imagenes:
Media Vaca

REMANSO

Al hablar de literatura infantil, el
peso de la balanza deberia recaer en el
primer término de la expresién, en el
aspecto estrictamente literario. De lo
conirario, si se Comietiza a separar
terrenos, si se cousidera que el adjeti-
vo infaniil pesa mis que iodo lo demds
y que escribir para nifios es algo total-
mente especifico, entonces mal asunio.
Porque, vamos a ver: iCudl seria el
mecanismo menial del hipotético escri-
tor que preiendiera escribir especifica-
menie para nifios?

10
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Entre las dos primeras acepciones, efectivamente, la segunda se refiere a los contenidos,
pero también a la posibilidad de diferentes soportes.

En nuestro caso, seria mis idonea la que propone Haslam (2007): «Libro: recipiente
portatil que consiste en una serie de paginas impresas y cosidas, y que conserva, anuncia,
expone y transmite conocimientos a los lectores a través del tiempo y del espacio» (p.9).

En Disefio e impresion de la tipografia, Josep M. Pujol (Arrausi, 2009) afiade un aspecto inte-
resante a la definicidén, que tiene que ver con nuestro planteamiento inicial: la posicién del
lector ante el objeto y el mensaje. Y afirma que el libro debe asegurar «...la salvaguardia de
la autonomia del lector frente al mensaje que recibe, permitiéndole escudrifiar al maximo
su sentido y a la vez reaccionar con libertad frente a él; por ello, el libro es la herramienta
ideal para la transmisién critica del pensamiento» (p.145).

La que, finalmente, se propone y que se ajusta al objeto de este estudio sera la siguiente:

Objeto de uso portatil, en el formato de cddice, formado por un conjunto de paginas impre-
sas y cosidas, que expone y transmite conocimientos a los lectores de caracter cientifico,
literario o de cualquier otra indole.

Quedan excluidos, como se ha comentado anteriormente, los objetos artisticos en forma de
libro y los libros de edicién digital.

El resto de los conceptos, criterios y terminologia se desarrollaran en los sucesivos aparta-
dos donde, se aborda el disefio del libro desde su tipologia, su contexto y, principalmente,
desde la eleccion y el uso de la tipografia. A partir de todos ellos se van estableciendo los
criterios de andlisis necesarios para el desarrollo de una ficha que resulte til para el estu-
dio de los libros propuestos.

En este trabajo se va a analizar la forma tipografica aplicada al libro contemporaneo des-
de varios angulos. Por un lado, se vera la importancia que tienen las formas de las letras
del alfabeto en la composicion y su relacion con la legibilidad. También veremos que, en
el disefio de las familias, los aspectos formales pueden ser portadores de una gran carga
semantica y emocional. Finalmente, el texto se analizara también como un conjunto de
lineas con distintas posibilidades de organizacién y estructura.

1.2. DATOS BASICOS Y TIPOLOGIA DEL LIBRO

Los datos basicos. Se refieren a aquellos que identifican al libro con una codificacién estan-
dar utilizada por bibliotecas y archivos.

En la actualidad, casi todas las bibliotecas han convertido sus catilogos tradicionales en
catilogos automatizados de acceso publico: son los OPAC (Online Public Access Catalog).
Estos permiten acceder a las bases de datos bibliograficas, tanto de bibliotecas como de
centros de documentacién de Espafia (OPAC) asi como del resto del mundo (HYyTelnet).
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Tras realizar varias bisquedas en bibliotecas espafiolas y comparar sus correspondientes
fichas, se opta por los datos bibliograficos de registro de la Biblioteca Valenciana, por ser la
mas consultada en la selecciéon de la muestra. Son los siguientes:

. titulo

« autor/es

- editorial, lugar de edicién, impresor, afio

« descripcion fisica: nimero de paginas, ilustraciones (color o blanco y negro) y tamafio
« deposito legal

« ISBN

+ notas

+ materia

.« CDU

Ahora bien, teniendo en cuenta los objetivos generales de esta investigacion, se afiadieron los
que se refieren al disefio del libro en cuestién y su reproduccién. Estos son:

- encuadernaciéon

- disenador/estudio de disefno

Tipos de libros
En la definicién del libro, ya se estableci6 considerar el libro como un objeto. Lo que interesa
ahora es determinar qué clasificaciéon puede resultar mas adecuada para este estudio.

Se selecciona la que Jost Hochuli y Robin Kinross en El disefio de libros (2005) proponen, por-
que atiende a criterios de contenido y se sitGia en el punto de vista del lector y del disefiador:

« libros de lectura prolongada como novelas y cuentos
+ poemarios

- guiones de teatro

« biblias

- literatura ilustrada

- libros de arte

« libros divulgativos

« libros cientificos

« libros de referencia

- libros escolares

« libros ilustrados y de lectura infantil
« libros de bibliofilia

« excepciones y experimentos

En el capitulo tercero se definen las tipologias que corresponden a los libros finalmente
seleccionados.
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1.3. DEFINICION Y CONTEXTO

En este apartado se explica brevemente el contenido del libro. Se definen los objetivos del
autor del libro como mensaje.

Se considerara por contexto el ambito socio-cultural en el cual va a tener lugar la publi-
cacion, y el tipo de ptiblico/usuario al cual va dirigida. El contexto cultural forma parte del
entorno y resulta significativo en la formaciéon de un grupo humano especifico.

El perfil del ptiblico/ lector especifico variard segtin sea el contexto particular de cada
caso, pero una vision general del lector de la comunidad la podemos encontrar en el citado
estudio elaborado por Conecta (2011) Hdbitos de lectura y compra de libros en la Comunidad
Valenciana, correspondiente al afio 2010. En este se llega a las siguientes conclusiones:

El 59,1% de la poblacion valenciana de 14 afios y mas afirma leer libros (en cualquier formato),
ya sea por ocio o por motivos de trabajo o estudios. Esta poblacién lectora de libros ha leido una
media de 8,8 libros en los tltimos doce meses (cerca de un libro al mes).

Existe un nimero mayor de mujeres que de hombres que leen libros en su tiempo libre (ocio),
mientras que las diferencias en cuanto a la lectura por trabajo/estudios se da a la inversa, aunque
menor.

Segin aumenta la edad, se puede observar una disminucién en la tasa de lectores. Este descenso
es mas acusado en la lectura por trabajo o estudios que en la lectura por tiempo libre.

A mayor nivel de estudios finalizados, mayor porcentaje de lectores de libros. Esto se da tanto en
la lectura por tiempo libre como en la lectura por estudios o trabajo.

Por ocupacién, se comprueba que estudiantes y ocupados obtienen los mayores porcentajes de
lectura, tanto por estudios y trabajo como en el tiempo libre.

Por tamafio de habitat, se comprueba que los mayores indices de lectura de libros (estudio/tra-
bajo y ocio) se dan en las capitales.

Valencia es la provincia que concentra un ntimero superior de lectores, tanto por trabajo o estu-

dios como en tiempo libre. (p.144)

Con estos datos se puede concluir que el perfil valenciano coincide practicamente con el
perfil de lector en Espafia segtin el documento Hdbitos de lectura y compra de libros en Espa-
fia 2010, elaborado y publicado por la misma empresa: mujer, con estudios universitarios,
joven y urbana, que prefiere la novela.

La concepcion de las cosas y la manera de comunicarlas viene determinada por el contexto
cultural. Se analizard cémo influye esto en la decisiones tipograficas. Igualmente, veremos
cémo se puede establecer una relacién de complicidad entre el texto y la tipografia a partir
de su especifica eleccién.
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1.4. MACROTIPOGRAFIA

Como se indicaba en el apartado de «Estructura», para estudiar el conjunto de elementos
tipograficos que se articulan en el libro, se abordara desde la macrotipografia a la microti-
pografia, es decir, de la pagina al tipo.

El disefiador Jost Hochuli (2008) diferencia asi macrotipografia y microtipografia:

Mientras que a la macrotipografia (disposicién tipografica o layout) le atafie el formato del
impreso, el tamafo y colocaciéon de la caja de composicion y de las ilustraciones, asi como la
organizacion de la jerarquia de epigrafes y los pies de ilustracién, a la tipografia de detalle le con-
ciernen los elementos siguientes: letras y espacios entre letras, palabras y espacios entre palabras,
lineas e interlineado y cajas. (p.7)

Este planteamiento resulta adecuado para este estudio, por lo que se incluirdn en este apar-
tado los aspectos de macrotipografia referentes a formato, estructura y reticula, dejando los
restantes para el titulado «Microtipografia: eleccién y uso».

1.4.1. Formato

En el Diccionario de edicidn, tipografia y artes grificas, de José Martinez de Sousa (2001)
aparece la siguiente definiciéon: «Tamafio de un impreso, ya sea en relacién con el namero
de hojas por pliego, ya considerando la relacién de altura y anchura de la pagina, ya solo la
altura» (p.181).

En general, se suele confundir formato con un tamafio concreto. El formato de un libro se
entiende como la relacién que existe entre la anchura y la altura de la pagina. Asi, hay tres
formatos basicos: vertical, apaisado y cuadrado. Se analizara la relacién entre el formato
(tamafio y proporcién) y la funcién practica y estética del libro y sus condiciones de repro-
duccidn, teniendo en cuenta todos los criterios relacionados con la experiencia lectora
(Haslam, 2007).

Ademas, como apunta Enric Solbes (2002), no se puede olvidar que un libro abierto com-

porta la visiéon de una doble pagina y ésta se constituye como una unidad tipografica, pero

también que el hecho de pasar las paginas conforma una secuencia espacio-temporal. Que
el libro debemos considerarlo en todas sus «dimensiones».

Tipologia y criterios

Comunmente, los disefiadores seleccionan las dimensiones segtn los criterios mencio-
nados y terminan desarrollando sus propios formatos. Sin embargo, es interesante tener
en cuenta algunos de los formatos que se han utilizado en edicién, que son el origen de la
mayoria de los tamafios que vemos en el mercado editorial. Son los siguientes:

La seccién durea, la sucesién de Fibonacci
El rectingulo de secci6én durea se divide de manera que la relacién entre el mas pequefio y
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el mas grande es la misma que entre el mas grande y el todo. La proporcién es 1:1,61803.
El rectingulo de seccién durea se forma a partir de un cuadrado. Lo dividimos con una
linea que parte del centro y llega hasta uno de los dngulos opuestos. Dicha diagonal se rota
hasta la horizontal, y se define asi la longitud del rectingulo que se genera. Entre cuadrado
y rectangulo existe una relaciéon consistente: si se afiade un cuadrado al rectangulo, o se for-
ma en su interior, se crea una secuencia logaritmica en espiral. Cada cuadrado se relaciona
con el siguiente segtin la relacién de Fibonacci,? es decir, cada ntimero es la suma de los dos
que le preceden: o, 1, 2, 3, 5, &, 13, 21, etc.

La escala cromdtica de Bringhurst
Bringhurst compara y relaciona la escala de proporciones de la pagina segtin la escala cro-
matica de la musica occidental, que va desde la octava (1:2) al unisono (1:1).

Este autor ofrece una gama amplia de formatos y proporciones armoénicas y su relacién
con el uso tradicional en la historia del libro occidental. Por esto, sera el tipo de referencia
principal es esta investigacion.

Figura 2.

El Modulor de Le Corbusier, derivado de la seccién durea
Sistema ideado por el arquitecto suizo Le Corbusier, basado en la proporcion aurea, que
subdivide el formato en relacién con las proporciones de la figura humana.

Rectdangulos racionales e irracionales

Los rectangulos pueden ser racionales o irracionales. Considerando la divisién del rectan-
gulo, segin una base aritmética, en cuadrados, estos se denominan rectangulos racionales.
Si la base es geométrica, dividiendo en rectingulos, seran irracionales. Por ejemplo: los
formatos 1:2, 2:3 y 3:4 son rectangulos racionales, porque son divisibles por una unidad
cuadrada.

Bringhurst (2008) también plantea proporciones de pagina a partir de las proporciones
irracionales derivadas de la construccién de poligonos regulares de cinco, seis y ocho lados
y del circulo y el cuadrado.

Tamarios de papel
Otro criterio para decidir el formato de una pagina es utilizar una divisién de un determi-
nado tamafio de papel. Los formatos estindar DIN e ISO son los mas utilizados.

Formatos derivados por los elementos internos de la pagina

El formato est4 condicionado por las decisiones tomadas respecto al uso de las reticulas o
de la tipografia. Por ejemplo: el tamafio final puede quedar definido por la rejilla base, que
a su vez es la consecuencia de establecer una tipografia y un interlineado determinados.

2 Leonardo Pisano Bigollo (c. 1170 - c. 1250), también llamado Fibonacci, fue un matemético italiano famoso
por haber difundido en Europa el sistema de numeracién indo-ardbigo actualmente utilizado, y por idear la
sucesion numérica que lleva su nombre.
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Figura 2. Escala Cromitica octava 1:2 1:2 do-do  cuadrado doble

de Bringhurst. Formatos.

72 mayor 815 1:1.875 do-si

72 menor 9:16 1:1,778 do-si libros angostos
——— 6mayor 3:55  1:1,667 do-la | utilizados en el Renacimiento*
62 menor 5:8 1:1,6 do-la
quinta 2:3 1:1,5 do-sol | p4gina
) autorreplegada
52 dism. ] do-sol
5% aum. W2 10414 do-fa utilizados en la
Edad Media
cuarta 3:4 1:1,333 do-fa
32 mayor 4:5 1:1,25 do-mi
L 32menor 56 1:1,2 do-mi | libros anchos
2*mayor 89  1:125 do-re
2% menor 15:16 1:1,067 do-re
unisono  1:1 1:1 do-do  pégina cuadrada
octava, 1:2
7% mayor, 8:15 7% menor, 9:16
6% mayor, 3:5 62 menor, 5:8
quinta, 2:3 52 dism./4% aum., 1:v2 cuarta, 3:4 32 mayor, 4:5 32 menor, 5:6
* Textos en color afiadidos
por la invetigadora. 22 mayor, 8:9 22 menor, 15:16
Fuente:
Bringhurst, R. (2008). Los elementos del estilo
tipogrdfico: versién 3.1. México: Fondo de Cultura
Econdémica, Libraria, pp.170-171.
unisono, 1:1
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Formatos derivativos y no rectangulares

Los contenidos determinan las proporciones del formato. Este criterio se utiliza, por ejem-
plo, en libros de fotografia, pintura o ilustracién en los que hay que respetar las proporcio-
nes del original.

En este apartado, se estudiard en qué contribuye el tamafo de la pagina a mejorar su usa-
bilidad y qué tiene que aportar a la comunicacion global del libro. Asi mismo, se observara
su relacion con la composicion tipografica. Robert Bringhurst (2008) recomienda: «Elija
un formato de pagina y una caja tipografica que honren y revelen cada elemento, cada rela-
cién entre los elementos y cada matiz de la l6gica del texto» (p.30).

1.4.2. Estructura

Este término se refiere a las partes de las que consta el libro. Tener clara la razén de ser
de cada parte sera util para entender el uso de la reticula y la tipografia en cada caso. Pero
previamente el discurso, el texto, tiene que estar bien organizado. Esto es responsabilidad
del autor, quien deposita su confianza en el editor y el disefiador para dar forma a esa orga-
nizacion. Comprender la estructura de la obra es imprescindible para organizar la jerarqui-
zacion y dar forma grafica al discurso.

Para el disefiador, tan importante es entender el todo como las partes. Tanto la organiza-
ci6én de los capitulos como las particularidades del parrafo.
Figura 3.

Partes del libro

Conviene concretar el vocabulario con el que se va a trabajar, dado que son muchas las
imprecisiones que se utilizan referentes al libro en el lenguaje coloquial y en artes graficas.
Figura 4.

Externas

Tapa

La tapa es la cubierta rigida de ciertos libros. De hecho, la expresion tapa dura es un pleo-
nasmo. Estin construidas con carton grueso y pueden estar forradas de papel, tela o piel.
Dentro de la tapa se diferencian cuatro partes:

« la primera es la también llamada cubierta anterior o plano de delante;

- la segunda y tercera son las caras interiores de la tapa o contracubierta anterior y posterior;
« la cuarta es la también llamada cubierta posterior o plano de atrds.

Cubierta ristica
La rGstica es una cubierta de cartén delgado; suele estar protegida por un laminado de

plastico y estd encolada al canto del bloque de hojas o tripa.

Lomo
Parte del libro opuesta al corte de las hojas, que cubre el peine de encuadernacion.
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Figura 3. Modelo simplificado TITULO GENERAL
de la organizacién de un libro.

| |
| PARTE | | PARTE | | PARTE |

[ I l l

’ capitulo ‘ ’ capitulo ‘ ’ capitulo ‘ ’ capitulo ‘
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’ articulo ‘ ’ articulo ‘ ’ articulo ‘
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. Fuente:
nota pie de grabado  tabla o cuadro Buen Unna, |. d. (2008). Manual de disefio

editorial (3 ed., corr. y aum.). Gijon: Trea, p.24.

Cubierta y primeras pdginas interiores de El signo alfabético. Campgrafic, 2009. Fuente: Campgrafic.
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Sobrecubierta
Es una banda de papel que envuelve al libro con el propésito de protegerlo y también de
servir de medio para llamar la atencién del lector.

Solapa
Son los extremos de la sobrecubierta o una extension de la misma. Sirven para sujetar bien
la cubierta al libro.

Faja
Cinta estrecha de papel que envuelve el libro. Tiene un fin meramente publicitario o
informativo.

Internas
Se distinguen dos grupos de paginas: las que se anteponen al cuerpo del libro (o contenido
principal) y las que se sitGan detrés: son las paginas preliminares y finales.

Pdginas preliminares
También llamado pliego de principios o principios. Constituyen los primeros contenidos
esenciales del libro. Es frecuente en el libro contemporineo que se omitan algunos.

Pueden ser las siguientes: guardas, piginas de cortesia; portadilla, falsa portada o antepor-
tada; contraportada o frontispicio; portada; pagina de derechos o pagina legal; indice de
contenido; notas previas; dedicatoria; lema; prélogo.

Cuerpo del libro, corpus o cuerpo de la obra
El conjunto de lo que se dice en la obra. Los contenidos en si.

Pdginas finales
Contienen informacién complementaria al libro. No suelen aparecer en las obras literarias,
pero son importantes y, a veces, imprescindibles en las técnicas y cientificas.

Pueden ser las siguientes: anexo; apéndice; bibliografia; indice/s (puede haber varios en un
mismo volumen); glosario; fe de erratas y colofén.

Todos los textos correspondientes a estas tipologias de paginas se deben componer, en
principio, segin unas normas de ortotipografia. Aqui no se van a incluir pero si que seran
revisadas en el andlisis del libro en su apartado correspondiente.

1.4.3. Reticula

Se entiende por reticula la estructura de campos e intervalos que organiza tanto las cajas
de texto como las imagenes y los simbolos de la pagina. Cada proyecto grafico requiere un
patrén que estard condicionado por las caracteristicas especificas del encargo. La reticula
contribuye a que el libro sea formalmente coherente y ayuda al lector a centrarse en el con-
tenido, sin tener que esforzarse en relacionar los elementos de la pagina.
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Figura 4. Esquema de las partes externas del libro.

corte superior o de cabeza
cabezada o cadeneta

cabecera o cabeza de lomo *’% ceja o pestafia interior

tejuelo /

bisagra o cajo exterior

cubierta anterior o tapa

exterior, corte delantero o borde
delantero
pie del lomo L /
\f
corte inferior o de pie N
guarda posterior

% adherida a la tapa
f"
ceja superior / |
!
l
l
l
|

cubierta trasera

ceja frontal —~

ceja o pestana interior

orillo o vueltas (de la tela o del
papel de encuadernacién)

bisagra o cajo interior

parte de la guarda volante
pegada a la primera pagina

guarda anterior o delantera
(esta se pega a la contracubierta
anterior del mismo modo en
que la posterior se adhiere a la

contracubierta posterior) 44\

guarda adherida a la tapa guarda volante

ceja inferior

Fuente:

Hochuli, J., Kinross, R., & Monzé
Nebot, E. (2005). El disefio de los

libros : prdctica y teoria. Valencia:

Campagrafic, p.33.
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El disefiador puede abordar el planteamiento de la construccién de la pagina desde dos
posiciones: la primera contempla la creacion de la estructura desde el formato al detalle del
tipo, es decir, de fuera hacia dentro. La segunda parte del tratamiento tipografico, las ima-

genes y el contenido para decidir el tamafio de columnas, margenes y formato, de dentro
hacia fuera.

Para analizar la reticula se partira de la definicion de su reticula base, es decir, una estruc-
tura basica determinada por el tamafio de los margenes. Es la caja tipografica. A lo largo de
la historia se han desarrollado diversas formas para construirla.

A partir del siglo xx, la caja tipografica se divide en parcelas y aparece el concepto de
modulo aplicado a la reticula tipografica. Sobre esta, se organizaran los llamados elemen-
tos de la pagina: titulos, subtitulos, texto corrido, imagenes, etc.

Los disefiadores de las vanguardias utilizaron la reticula para enfatizar las condiciones
mecanicas del proceso de produccion: es el Movimiento Moderno. Después de la Segun-
da Guerra Mundial, los disefiadores suizos desarrollaron una metodologia y un lenguaje
de disefio basado en la reticula de caracter universal. Con el movimiento posmoderno,
muchos disefiadores rechazaron la reticula racionalista por considerarla un artefacto pin-
toresco propio de la sociedad suiza. Plasmaron en sus trabajos las referencias histéricas,
vernaculas y populares de los afios 70 y 8o: aparece la «deconstruccién» aplicada a la
estructura de la pagina.

La llegada de internet ha reavivado en el siglo xxi el interés por los sistemas universales

de disefio. Segtn Ellen Lupton (2011), a medida que la informacién se va liberando de su
soporte fisico, ha surgido un segundo movimiento moderno que retoma las ideas universa-
les del disefio, en base a la transparencia y frente a las «expresiones visuales exclusivas que
estan basadas en las preferencias regionales y las obsesiones personales» (p.174).

Revisar las tipologias de reticulas que han ido apareciendo a lo largo de la Historia serd itil
para descubrir qué enfoques y referencias han utilizado los disefiadores a la hora de abor-
dar la estructura de la pagina y su relacién con el contenido.

Tipos de reticula

Figura .

A continuacién, se describen algunos de los sistemas de reticulas mas utilizados
desde el siglo xv hasta nuestros dias.

Reticulas basadas en la geometria

Son estructuras basadas en la construcciéon geométrica de la pagina. Se utilizaron en Euro-
pa en los siglos xv y xvi cuando se carecia de un sistema estindar de medidas. La estructu-
ra de reticula basica mas simple consiste en definir margenes iguales en toda la pagina.

Diagrama de Villard de Honnecourt
El arquitecto Villard de Honnecourt desarroll un sistema para dividir la pagina geométri-
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camente. Cuando se utiliza con un formato de seccién aurea, la altura y la anchura de la
pagina quedan divididas en nueve partes. Asi se crean 81 partes con las mismas proporcio-
nes de formato y caja tipografica. Los margenes quedan determinados por la anchura y la
altura de la unidad.

Paul Renner y el uso de unidades

Consiste en dividir el formato rectangular de la pagina en unidades que sean proporcio-
nales al original. Con ello se obtienen los margenes y la posicién y tamafio de la caja tipo-
grafica. Se consigue dividiendo, por el mismo nimero, la anchura y la altura de la pagina
(Renner, P., Cifuentes, J. A., Monz, E., & Burke, C., 2000)

Rectdngulo raiz

Son rectangulos que se dividen en otros menores, pero que conservan las proporciones de
altura y anchura del original. La anchura de los margenes y la posicién de la caja de texto se
obtienen a partir de la interseccion de las diagonales con los circulos trazados, cuyos dii-
metros se determinan con la anchura de los rectangulos.

Reticulas basadas en medidas
A partir de los siglos xvi1 y xviil se estandarizan los sistemas de medida y el tamafio de los
cuerpos de los tipos y surgen otros enfoques de construccién de la reticula.

Escalas proporcionales y modulares
Las escalas modulares (por ejemplo, la descrita anteriormente de Fibonnacci) permiten
construir reticulas.

Un posible enfoque para seleccionar la reticula puede basarse en el tema que aborda el
documento que vamos a disefiar, utilizando un médulo de ese contexto. Por ejemplo, si
vamos a disefar un libro de ciencias de la naturaleza, podriamos basar el médulo en la pro-
porcién de una concha. Este criterio es limitado, pero puede ser recomendable en algunos
casos en los que queramos aunar forma y contexto antes que decidir una reticula de mane-
ra arbitraria.

La reticula del Movimiento Moderno

En el siglo xx se da un importante cambio en el planteamiento tipografico y constructivo de
la pagina. La tipografia y las artes graficas estaran también profundamente influidas por la
revolucién en lo social, lo artistico y lo tecnolégico del primer tercio del siglo xx.

En los afios veinte, aparecieron en Alemania, Holanda, Unién Soviética, Checoslovaquia
y Suiza, en los dambitos de la tipografia, el disefio grafico y la fotografia, trabajos de una
composicion rigurosa. Pero un hecho determinante es la aparicién del libro Die neue Typo-
graphie’ en 1928, del disefiador Jan Tschichold (1902-1974). En este libro se cuestionan los

3 La editorial Campgrafic publicé en el afio 2003 la primera edicién en espafiol. Hasta ese momento, sélo se
habia traducido al inglés en 1995.
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Figura 5. Tipos de reticulas. Ejemplos.

Reticulas basadas en la geometria

Diagrama de Villard de Honnecourt.

utilizando un rectangulo de raiz de tres.

Reticulas basadas en el Movimiento Moderno

Rectdngulo de raiz de tres y construccién de la reticula

Reticula tipogréfica de lineas base y
de campos o mdédulos.

Reticula de capas multiples.

Reticulas multiples dentro de un
formato sencillo.

Sobre la reticula béasica se articulan
las reticulas de 3 y 4 columnas

que en algunas ocasiones se

superponen. Arriba y a la derecha.
Ver andlisis del libro €atigr Tipografia.

Fuente de las imdgenes: Elaboracién propia.

50




«— —> Otras biologias. Daniel Canogar.
T T Disefio y maquetacién: Establiment

Proporciones de caja de texto y
formato iguales. La caja tipografica
se ha desplazado hacia arriba y
hacia afuera. Este retoque evita
que el margen interior se pierda,
garantiza iguales proporciones
pero establece mérgenes distintos.
La pdgina queda mds equilibrada
Spticamente.

Fuente: Establiment.

criterios utilizados anteriormente en pro de un nuevo concepto de la comunicacién y del

uso de la tipografia. Este concebia el disefio como una herramienta de disciplina y orden,
considerando la reticula como un sistema modular basado en medidas estindar, que tras-
ciende el marco* clasico de la pagina y donde el espacio compositivo se expande en todas

las direcciones (Lupton, 2011).

Andrew Haslam (2007) sittia el cambio en dos momentos importantes:

La influencia del pensamiento moderno en el desarrollo de las reticulas tuvo dos fases principales.
La primera comenz6 con la Bauhaus y el constructivismo, durante las décadas de 1920 y 1930.

La segunda fase empez6 una vez terminada la segunda guerra mundial, cuando una nueva gener-
acién de disefiadores dio a conocer las ideas de Tschichold, asi como las de los pioneros tipografi-
cos del Movimiento Moderno. En Suiza y Alemania, Max Bill, Emil Ruder, Hans Erni, Celestino
Piatti y Josef Miiller-Brockmann empezaron a utilizar reticulas sistematicas en las que la posiciéon
de todos los elementos (texto e imagen) estaba determinada por una estructura racional. (p.53)

Los sistemas de reticulas se empezaron a utilizar en los afios cuarenta en Suiza. Su conso-
lidacién tiene lugar en los sesenta con la publicacién de Raster Systeme fiir die visuelle Ges-
taltung, ein Handbuch fiir Grafiker, Typografen und Ausstellungsgestalter, conocida en espafiol
con el nombre abreviado de Sistemas de reticulas, del disenador Josef Miiller-Brockman. Su
planteamiento, absolutamente racional, ordena no solamente textos con imagenes, sino
que alinea también los titulos, subtitulos, leyendas o letras destacadas, utilizando un siste-
ma sofisticado y preciso (Haslam, 2007). Las columnas resultan de subdividir el formato,
los margenes de las columnas, los médulos de las columnas y asi sucesivamente.

El llamado Estilo Suizo tuvo gran éxito internacional y se aplic6é durante las siguientes déca-
das. Gran parte del mejor disefo grafico de los afios setenta y ochenta se planteaba segiin
los principios del sistema de reticulas. Al final del siglo xx, una nueva generacién de dise-
fadores, cansados de esta rigidez y excesiva estructuracién, plantearan la deconstrucciéon de
la pigina y pondran fin a la era de la reticula.

4 Ellen Lupton se refiere a la caja tipogréfica cuando habla de «la reticula como marco».
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En los afios noventa, las teorias posestructuralistas tendran, como se verd mas adelante
cuando se trate tipografia y funcionalidad, gran repercusion en el disefio grafico y en la
actitud del disefiador ante el lector. Como afirma Raquel Pelta en Disefiar hoy, «la irrupcion
del Macintosh también anim6 a los disefiadores a utilizar superposiciones, capas, y juegos
experimentales con texto e imagen, con la intencién de provocar un juego de interaccién
entre el lector y las complejidades del lenguaje» (2004, p. 48).

Sin embargo, como sefiala la misma autora, pasados los afios del caos y el furor tecnologi-
co, se produce en la primera década del siglo xx1 una «vuelta al orden» y un uso de la reti-
cula con un sentido practico, abierto y poco dogmatico. La reticula pasa a ser para muchos
disefiadores una herramienta que hace mas accesible su trabajo, sirve para una comuni-
caciéon mas efectiva y no restringe la creatividad, como se habia afirmado en las anteriores
décadas.

Reticulas basadas en principios del Movimiento Moderno

Figura .

Los campos o médulos

En la reticula moderna, la columna se divide en médulos. Su ntimero es variable. Este
enfoque permite ademas una amplia posibilidad de formatos de imagen: cuantos mas
campos de reticula, mas tamafos posibles de imagen.

Si se configura teniendo en cuenta los criterios tipograficos que se van a usar como elec-
cién de la fuente, tamano de cuerpo o la interlinea, estos podran determinar el tamafio del
mobdulo, de la columna e incluso de los margenes.

Reticulas multiples dentro de un formato sencillo

Sobre lo que llamamos la reticula simple, se puede configurar mas de una estructura de
campos. Esto nos permite poder disefiar un libro con més de una reticula, pero con una
zona de texto (caja tipografica) constante.

Reticulas de capas multiples

Sistema de superposiciéon de reticulas. Ideado por Karl Gerstner, consiste en configurar
diferentes anchos de columnas, pero manteniendo el mismo corondel. Se trabaja sobre un
matriz de 58 x 58 unidades. Las imdagenes se ajustan sobre esta reticula de forma rigurosa,
pero permite una amplia diversidad de formatos sobre una estructura coherente. Figura 5.

Un gran inconveniente que tiene para las imagenes este enfoque de reticulas es que la
imagen debe ajustarse a las proporciones del médulo. Y esto puede suponer la alteracién
de su formato original.

Reticulas basadas en elementos tipogrdficos

Como se indicaba al principio, este planteamiento parte de un enfoque de disefio de dentro
hacia fuera. Se estudian el texto y las imagenes a componer, y a continuacién, se van deci-
diendo caja tipografica y las reticulas. Figura s.
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Reticulas factoriales
Basan la relacién entre las medidas de la pagina, el nimero de columnas y los corondeles
en nimeros divisibles por nimeros enteros.

El sistema de reticula de punto cuadrado

Sistema que toma como medida de referencia el espacio eme o cuadratin. A partir de ahi,
todas las medidas de columna, corondel y elementos y formato de la pagina se deciden y se
especifican en cuadrados. El cuadratin es la unidad de medida de los blancos tipograficos.
Es un cuadrado que tiene tantos puntos de lado como los que corresponden al cuerpo con
que se compone un texto (Martinez de Sousa, 2001).

La reticula derivada

Es el caso de la reticula que considera, como criterio fundamental para configurar la pagi-
na, la relacién contenidos/estructura. El contenido determina la forma de la reticula. Si se
aplica literalmente puede ser tedioso. De ahi que este enfoque se combine con otros mas
funcionales.

Sistemas de reticulas en desarrollo y orgdnicas

Se trata de un planteamiento mas dindmico de la reticula. Sobre una bésica, los elementos
se mueven a lo largo del libro cambiando constantemente de posiciéon, como si de una ani-
macion se tratara, pero guardando la coherencia del conjunto.

Libros sin reticula

Muchos libros ilustrados estin disefiados sin reticula. En la mayoria de los casos, tipografia
e imagen se funden o mantienen una estrecha relacién, pero sin el apoyo de una estructu-
ra reticular.

Una vez revisadas todas estas posibles estructuras, se podré identificar mas ficilmente la
reticula elegida por el disefiador. Se observara en qué contribuye la disposicién general de
los elementos de la pagina a mejorar la comunicacion del libro y la relacion de la tipografia
con la reticula planteada.

Para responder a estas preguntas se estudiard la pagina utilizando los conceptos de:
columna, médulo, margenes, lineas horizontales de flujo, etc.

Por otro lado, cuando se analicen los libros, también se hara referencia a las tipologias de
la reticula desde los enfoques tradicional y moderno propuestos por Suzanne West (1991).
Segln esta autora, la pagina tradicional se basa en los principios matematicos y griegos
redescubiertos durante el Renacimiento. Su estructura consta normalmente de un eje cen-
tral y margenes. El estilo moderno se basa en los principios definidos formalmente a prin-
cipios del siglo xx, como hemos visto anteriormente asi como en los del Estilo Suizo.
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1.5. MICROTIPOGRAFiA: ELECCION Y USO

Todo proceso de disefio supone la eleccién de los elementos que se van a poner en juego.
Elegir la tipografia y como utilizarla es para el disefiador una tarea de gran importancia y
requiere una reflexioén rigurosa acerca de todos los aspectos que tienen que ver con la letra.

Algunos de los &mbitos donde se ven aplicados los principios de seleccién tipografica,
como nos apunta Garone (2010), son: a) las taxonomias o sistemas de clasificacién; b) los
sistemas de promocién y comercializacion; c) la educacién formal e informal; y d) los pro-
cesos tecnoldgicos y productivos, los espacios y el momento histérico en que se realizaron
los disefios.

Es en el ambito de la educacién y la reflexiéon de docentes, investigadores y disefiadores
sobre la seleccion tipografica, donde se sitiia este estudio. Y en él, De Gregorio (2008)
propone tres métodos: 1) el método cerrado, aquel que se basa en una paleta tipografica res-
tringida de clasicos histéricos; 2) el método directo, una aproximacién lineal de la idea que
se pretende representar, sin considerar conceptos asociados ni ideas complementarias; y 3)
el método abstracto o analitico, que aborda aspectos técnicos, funcionales, de legibilidad, de
pertinencia de uso y aplicacion, el contexto y la intencién metaférica.

Es el tercer método el que se escoge para esta investigacion, sefialando la pertinencia como
un aspecto importante que también considera Cerezo (1997):

Me gusta pensar que el criterio de pertinencia es el mas apropiado para juzgar en primera instan-
cia la calidad de un disefio, porque la palabra pertinencia tiene la misma raiz que pertenencia. Si

aquello funciona, viene a propésito del mensaje previo o conduce a un buen resultado, es porque
de algtin modo le pertenece; estaba latente en el punto de partida. (p.136)

Para poder analizar la pertinencia de la forma tipografica al proyecto editorial se partira de
una serie de criterios/preguntas guias basados en la propuesta de Andreu Balius (Arrausi,
2009), aplicAndose tanto al hecho de elegir la tipografia como a su uso.

Estos seran los siguientes:

« origen de la tipografia: disefiador/autor y datos basicos;
- aspectos formales y funcionales;

« aspectos semanticos;

« aspectos técnicos.

1.5.1. Origen de la tipografia: disefiador/autor y datos basicos
En este apartado se aportan los datos basicos relevantes sobre el uso de las tipografias utili-
zadas en el libro. La tipografia refleja, aunque no siempre, la época en la que fue disefiada;

saber para qué fue concebida ser basico para analizar su uso y funcién en el contexto
seleccionado.
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Los datos seran los siguientes: nombre de la fuente; autor/disefiador; afio; aplicacion/uso
del tipo original y grupo de clasificacién.

La gran variedad de rasgos formales de los tipos disefiados hoy en dia hacen dificil la cla-
sificacién, en un determinado grupo, de algunas familias. Cada vez tiene menos sentido
utilizar las referencias histéricas de las clasificaciones tradicionales en muchas de las pro-
puestas del siglo xx1. Por tanto, la clasificaciéon se plantea, en este estudio, como un método
para ubicar la familia como perteneciente a un grupo con unas caracteristicas formales
comunes, unas connotaciones semanticas y/o para identificar unos rasgos que revelan la
influencia de algtin otro grupo reconocible.

En el apartado titulado «Aspectos semanticos», se propone una clasificacién que parte de
la que proponen Martin y Mas (2001) y Gonzalez (2001) pero con algunos matices.

1.5.2. Aspectos formales y funcionales

A través de este analisis se pretende llegar al significado de la forma en relacién con la
funcién.

La forma tipografica y el mensaje estin vinculados entre si de manera inseparable. La
tipografia debe integrar y equilibrar forma y funcién, reconociendo la importancia de
ambas por igual. La comunicacién sin forma se vuelve pesada, mientras que la forma sin
funcién carece de significado.

Pero, ademds, la tipografia debe atender a objetivos tanto de eficacia como de belleza. Al
respecto, Kunz (2003) afirma:

Si la funcién es importante para el intelecto, entonces la forma es importante para las emociones.
La forma es el componente estético del disefio; es aquello que atrae la atencién, que invita a la
participacién y que ofrece un disfrute. [...] El buen disefio tipografico también debe crear un efec-
to de percepcién subjetivo: en otras palabras, un placer estético. (p. 8)

El equilibrio entre la forma tipografica y la funcién produce un placer estético y una calidad
grafica, como afirma Aicher (2004). Se trata de la estética funcional, que ademas considera
al usuario y su contexto. Durante el siglo xx encontramos diversas posiciones al respecto,
que nos vienen a corroborar lo que afirma el propio Kunz (2003):

La estética debe adaptarse al entorno en que tiene lugar la comunicacién. El proceso de adapta-
ci6n de la estética al contexto es complejo, y debe tener en cuenta no solo el momento histérico y
el contexto cultural, sino también el medio grafico y el nivel socioeconémico y cultural del pabli-
co al que va destinado el mensaje. (p.9)

En este apartado se sefialaran cudles son los elementos que contribuyen en la composicion

a que la tipografia cumpla tanto su funcién practica como estética. Y se hara desde los dos
enfoques citados: la eleccién y el uso.
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1.5.2.1. La eleccion de la tipografia

Para la eleccién de la tipografia es necesario definir cudles son los atributos de la forma
de la letra y como estos influyen en la composicion tipografica, tanto en textos de edicién
como en titulos.

Atributos formales

Se parte del modelo de anilisis propuesto por Baines y Haslam (2002) que establece los
siguientes «atributos formales»s: construccion; forma y contraforma; proporciones y estruc-
tura béasica; eje; modulacion y contraste, espesor o grosor; remates y caracteres clave.

Figura 6.

Construccién y forma

Como se ha visto, la letra contiene diferentes partes o componentes que se denominan
también trazos. Segtn la disposicion de esos trazos se construye el caracter de diferentes
maneras. Por ejemplo: construcciéon continua, discontinua, con mezcla de formas, con refe-
rencias a herramientas, etc.

Forma, contraforma y abertura

Las formas bésicas del alfabeto son las lineas curvas y las rectas. Si partimos de estas for-
mas basicas, podemos describir el tratamiento de las mismas en cada caso. Por ejemplo:
curvas en una «o» mas o menos estrechas, ovaladas, abiertas, casi cerradas... O si las astas
verticales son regulares, fusiformes, o cual es la posicién de las astas horizontales, etc.

La contraforma, también llamado contrapunzén, es el espacio contenido por los trazos de la
forma. Cada caracter estd formado por el trazo negro y el espacio interno y externo blanco
que lo rodea. Para que una letra sea percibida nitidamente debe haber un equilibrio entre
los espacios internos de las letras y los que las rodean. Cuanto mas se igualen, mejor se
comportard la tipografia para lectura.

La abertura es el espacio que queda abierto entre los trazos extremos de letras como «a»,
«O», «e», «S».

Figura 7.

Proporciones y estructura bdsica

La proporcién describe las dimensiones bésicas de la letra y sus relaciones. Asi, hablaremos
de relaciones de proporcion relativa en las mayusculas y proporciones internas relativas
(Baines & Haslam, 2002). El primer caso se refiere a las diferentes posibilidades de ancho
entre las letras de un mismo alfabeto. Cheng (20006) se refiere a ello distinguiendo entre
proporciones de estilo antiguo y de estilo moderno. Las primeras tienen su origen en las
inscripciones lapidarias romanas y se basan en la figura geométrica del cuadrado. Las
modernas tienen como objetivo lograr un color uniforme en todas las letras. Cada letra se
disefia para generar una contraforma de dimensiones similares a las del resto del alfabeto.
Tiene su origen en el planteamiento constructivo racional de las tipografias de transiciéon y
didonas. Asi, pueden ser todas estrechas o anchas.

5 Unidades individuales bésicas de descripcién que se refieren al disefio y la construccién de un tipo de letra.
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En cuanto a las proporciones internas relativas, nos referimos a las relaciones entre las
partes de la letra en si y las alineaciones: altura de la x, altura de maytsculas, alineacién
media superior, alineacién media inferior... Se parte de que el ancho de la «n» de la regular
resulta de una relacién aproximada de cuatro quintas partes de su altura. Lo mismo ocurre
en las mayutsculas con la «H». Estas relaciones se extrapolan al resto de la familia (Catopo-
dis & Fontana, 2014).

Estructura bdsica. Las letras del alfabeto poseen una estructura interior que rige sus pro-
porciones pero que no toca la forma final. Sobre este esqueleto se configura la forma. Juan
Pablo de Gregorio (2007) lo explica asi: «Sobre este cuerpo desnudo e invisible, la tipogra-
fia empieza a vestirse con la forma, tomando cuerpo y proporciones formales, contrastes,
tipos de curvas, tipos de texturas de contorno, etc.» (parr. 6).

El¢je

El eje es el angulo de la pluma que traza la letra. Puede ser que el eje sea diferente del eje
del disefio de la propia letra. Por ejemplo, una pluma que sefiala al noroeste puede hacer
una letra vertical o una letra que se inclina hacia el noreste.®

La estructura esta relacionada con la angulacién del eje. En el caso de la redonda, trazos y
ejes son fundamentalmente perpendiculares al eje. En el caso de la cursiva, el eje esta incli-
nado en el sentido de la lectura.

Modulacién y contraste

La modulacién se refiere a las variaciones en el espesor de la linea de la forma de la letra.
El contraste es la caracteristica que indica las diferencias relativas entre el grosor y el perfil
de una letra. Puede ser mas o menos acusado.

Espesor, grosor o peso

Con estos términos se define la relacién entre el negro que emite la forma y el blanco de la
contraforma. Sila forma es muy fina, el color tipografico que obtenemos es muy claro pro-
ducto de esa relacion. Al contrario, si la contraforma es pequeiia, percibimos el texto muy
oscuro. Dentro de una misma familia puede haber diferentes espesores: fino, seminegro,
negro, etc.

Los remates o los trazos terminales

Los remates de pie pueden ser: clasicos, filiformes, cuadrangulares, lobulados, rectilineos,
insinuados, etc. Los remates de ascendentes pueden ser: insinuados, inclinados, rectos,
etc. Los remates de caracteres especificos como la «c», la «e», el anillo de la «a»... pueden
ser rectos, despuntados, en forma de gota, redondos, etc.

6 Para completar esta informacién se recomienda la lectura del capitulo «Sinopsis histérica» en Bringhurst,
R. (2008). Los elementos del estilo tipogrdfico: version 3.1 (32 ed.; 12 ed. en espafiol). México: Fondo de Cultura
Econdmica, Libraria.
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Figura 6. Atributos formales de la
letra. Ejemplos.
Construccion
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Baines, P., & Haslam, A. (2002). »

Tipografia: funcién, forma y disefio.
México: Gustavo Gili, pp. 40-3.
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b Half Half

Debe haber una correcta proporcién
entre el cuerpo y el peso de

las mayusculas respecto a las
minusculas. Las mayusculas deben

ser un tanto mds bajas que las
minusculas.

Tipos arriba: Minion Regular, Itc
Oficina Serif.

E Fuente: Elaboracién propia.

Proporciones de estilo cldsico y de estilo moderno. En las primeras el
ancho se decide segun el cuadrado, su mitad, el circulo y el tridngulo.
En las segundas el ancho es similar.

Figura 7. Altura de la x y modulacién.

Tipografias con igual tamafio de

cuerpo pero diferente altura de la x: 4% -
Antique Olive, Avant Garde, Optima : e -
y Bodoni. < B I I
. L ;
Frutiger y Adobe Jenson a 72 ptos. H
Llama la atencién la diferencia

entre la altura de la xy la excesiva [

abertura de la «c» de la primera.
T ° g
C m Fuente: Elaboracién propia.

Figura 8. Grafico que muestra el —
proceso de lectura.

Eje de la construccién de la letra.

Los circulos significan fijaciones donde el 0jo realiza una pausay

Fuente: Hochuli, ). (2008). £/ : - ) :
detalle en la tipografia : letra, mira éxactamente, Las linas rectas indican los sacddicos (saltos del ojo
espacio entre letras, palabra, L

espacio entre palabras, linea, hacia delante), las curvas los sacddicgs regresivos (saltos hacia atrds).

interlineado, caja. Valencia:
Campgrafic, p.9.
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Caracteres clave

En cada alfabeto existen algunas letras cuya forma es diferente segtin sea el disefio de la
familia y que nos ayudan a diferenciarlas: son los caracteres clave. Por ejemplo: la «a» pue-
de ser de uno o dos pisos (ductus’ geométrico o ductus humanista; la «g» puede ser tam-
bién de uno o dos ojales, pudiendo ser el inferior, abierto o cerrado.

Aspectos formales [funcionales clave en los tipos para texto

Como afirman Martin y Mas (2001), la tipografia de edicién retine todos los requisitos
necesarios en cuanto a disefio de la familia, el tamafio de las letras, los espacios entre letras
y las palabras, la interlinea, la medida de la linea y la columna; en definitiva, todos los que
atafien a la legibilidad, para garantizar que el proceso de lectura se produzca adecuadamente.

Por tanto, se hace necesario, en primer lugar, definir el concepto de legibilidad, ya que,
como veremos, este atafie tanto al disefio de la letra como a la composiciéon de los textos.

Legibilidad. Lecturabilidad.
En el Diccionario de edicion, tipografia y artes grificas, de José Martinez de Sousa (2001), se
encuentra la siguiente definicion:

Legibilidad. Calidad de un texto impreso de ser ficilmente leido. La palabra legibilidad se refiere
a factores personales de indole somitica principalmente (agudeza visual, capacidad, etcétera) y se
juzga por las caracteristicas externas de la publicacion: clase de papel, tinta de impresion, tama-
fio, tipo y cuerpo de la letra, longitud de linea, espaciado de estas (interlineado), tamafio de las
ilustraciones, etcétera (es decir, se refiere a la forma, no al fondo). [...] La legibilidad de un texto
depende de aspectos formales, no de fondo. Se relaciona, pues, por un lado con las cualidades
somaticas del lector y por otro con las cualidades graficas y materiales del texto. (p.245)

Esta primera aproximacioén resulta atil, porque ya especifica los elementos de andlisis que
se van a utilizar. Pero hablando de legibilidad, no se puede desligar este concepto del de
lecturabilidad/comprensibilidad. Asi la define el mismo autor:

Lecturabilidad (fr. Aptitude a la lecture; i. readability) Facilidad de comprensién e interpretacién
de un texto relacionada con el estilo y el argumento (es decir, con el fondo).

En Espana, algunos textos utilizan la voz comprensibilidad. La palabra lecturabilidad, utilizada
tanto en periodismo como en didactica y bibliologia, corresponde a la inglesa readability, referente
a la claridad y simplicidad del estilo. No debe confundirse, pues, con legibilidad (en inglés, legibi-
lity referente a la facilidad de lectura debida a la presentacién tipografica). En efecto, un contexto
puede ser muy legible (claridad de lectura debida a la percepcién de las palabras y frases) y poco
lecturable (dificil de comprender o interpretar), o, a la inversa, puede ser muy lecturable (una
carta, por ejemplo) y poco legible (si estd escrita con letra de médico). (p.245)

7 Ductus significa «conducido». Con este término nos estamos refiriendo a la manera de construir e
interpretar la forma de la letra: direccién, velocidad y secuencia de los trazos (Jorge de Buen, 2011). Por
ejemplo, hablamos de ductus humanista cuando dibujamos siguiendo la estructura y la forma de la escritura
humanistica del Renacimiento. Sin embargo, si basamos la construccién en la combinacién de elementos
geomeétricos simples, nos referiremos al ductus geométrico.
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Unger (2009) analiza también estos términos a partir del texto Letters of Credits (1986) del
disefiador de letras inglés Walter Tracy y sefiala: «Legibility se refiere a la distincién entre las
letras entre si, por ejemplo, si una I se distingue bien de una I. Segtn Tracy, readability es
un concepto mas amplio, que alude a la facilidad de lectura; si puedes leer bien un periédico
durante largo tiempo, entonces esta provisto de readability» (p.20).

Se observa que ambos autores coinciden en sus definiciones. Unger concluye a continua-
cién: «Asi pues, legibility habla de las formas y detalles de las letras y readability de un todo
mayor. Ambos niveles se pueden reunir en la legibility, dejando readability para la manera en
que el autor maneja el lenguaje para hacer comprensible el texto».

Para Cerezo (1997), el contexto, el perfil del lector, sus ideas previas, su conocimiento del
léxico empleado, sus experiencias y vinculacion con el tema serdn determinantes para eva-
luar la lecturabilidad de un libro. La lecturabilidad tiene que ver con el deseo de leer, mien-
tras que la legibilidad tiene que ver con la calidad de la composicion tipografica.

Ambos autores dan la clave de la diferencia entre ambos términos. Asi, se puede concluir
que cuando se hable de legibilidad en este trabajo, se referira a la facilidad de lectura debida
a la presentacién/composicién/organizacion tipografica, mientras que lecturabilidad ten-
dra que ver grado de comprension del mensaje derivado del uso del lenguaje y teniendo en
cuenta el perfil del lector.

La lectura

La legibilidad en el disefio de tipos ha sido objeto de consideracién, sin duda, desde que
Gutenberg invent6 la imprenta. Pero no es hasta el siglo xix cuando empieza a ser objeto de
investigacion cientifica, a partir de que Emile Javal (1839-1907) se ocupara del asunto.

A pesar de que los estudios llevados a cabo durante el siglo xx han sido en muchas ocasio-
nes cuestionados, de lo que no cabe duda es de que han facilitado al disenador una serie de
reglas béasicas a tener en cuenta en el disefio de tipos y la composiciéon. Reglas que ponen en
relacién la mecanica de la lectura con los elementos basicos y la disposicién de la tipografia.

David Jury, en su libro Tipos de fuentes. Regreso a las normas tipogrdficas (2004), nos habla

de tres métodos basicos utilizados para evaluar la legibilidad basados en lo estudiado en
anteriores décadas. El primero consistiria en medir la velocidad de lectura de un individuo a
partir de un texto determinado. Se trata de comprobar la comprensién del lector.

Un segundo método relaciona de forma directa los caracteres con el acto fisico de la lectura.
Observa el movimiento del ojo y mide las posiciones del mismo durante el proceso de lectu-
ra de una linea de texto para comprobar donde se detiene y durante cuanto tiempo. Precisa-
mente fue Javal quien inici6 esta investigacion.

Un tercer método esta relacionado con el concepto de visibilidad antes mencionado. A ello se
refiere Jorge de Buen (2008) con el concepto de diferenciacion. La mayoria de los cientificos
coinciden en afirmar que hay ciertas letras que se confunden con otras. Los primeros que



arrojaron luz sobre esta cuestion fueron Legros y Grant (1919).% Pero merecen también
mencioén tanto Gibson y Levin (1975) como Tinker (1939) por sus investigaciones sobre qué
rasgos convendria modificar en las letras para su mejor diferenciacion.

£ Coémo leemos? El proceso de lectura

Segin Hochuli (2008), cuando leemos deslizamos los ojos por la linea con saltos bruscos.
A estos movimientos oculares se les denomina sacidicos. Los ojos se detienen en unos
puntos de fijacién con un intervalo de entre 0,2 y 0,4 segundos. La informacién se adquie-
re en los momentos en que el ojo permanece fijo. Cuando leemos una linea, por ejemplo
de un libro, captamos entre 5y 10 letras o lo que es lo mismo, entre 1y 2 palabras. Por tan-
to, un sacadico se inicia o se detiene en medio de una palabra. Con un maximo de 10 letras,
se captan con nitidez solo las 3 0 4 que estan situadas en el espacio de fijacién. El resto se
aprehende de manera imprecisa y por su relaciéon con el conjunto. Si no se ha comprendi-
do el texto, el ojo vuelve con el mismo movimiento rapido para comprobar lo leido. Cuanto
mas experimentado es el lector, menor es el tiempo de fijacién y mayor es el sacadico.
Figura 8.

Las formas de las palabras ya almacenadas en el cerebro del lector se leen con mayor rapi-
dez que las desconocidas. Es lo que Paul Renner (Martin & Mas, 2001) llamaba «figuras».

Cuando leemos, identificamos grupos de palabras, no letras, y por ello va a ser determinan-
te como esté estructurado visualmente el texto. Esto no quiere decir que la letra en si mis-
ma no sea importante. Como conjunto de formas que constituyen la palabra, deberd reunir
una serie de aspectos clave que se veran mas adelante.

Tipos de lectura en el libro

Pero un texto no solamente tiene que cumplir unos requisitos de legibilidad y lecturabilidad.
La composiciéon de un libro tiene que invitar a su lectura. La organizacién y la navegacion
coémoda por los bloques de texto y las paginas son tan importantes como el comportamien-
to de la tipografia para una eficaz comunicacién del mensaje. Pujol (Arrausi, 2009), nos
brinda algunas claves importantes: «[...] la organizacién del libro como mensaje debe ser el
punto de partida para una teoria del disefio del libro. [...] Por ello, las distintas formas que
adopte la disposicion de los elementos textuales de un mensaje en forma de libro confi-
guraran las distintas posibilidades de lectura, es decir, las distintas situaciones de uso que
estan en la base de su disefio» (pp.147-148).

La naturaleza del mensaje determina también el tipo de lectura. En el libro, en la mayoria
de los casos, el mensaje se presenta con una extensiéon y una complejidad que requiere un
esfuerzo continuo. El citado autor propone que, para facilitar la lectura, el texto debe ofre-
cer: un buen uso de las normas ortotipograficas, uso de caracteres de escritura simbdlicos,

8 Jorge de Buen Unna aborda ampliamente este tema en los capitulos tercero y cuarto de su manual. De
Buen Unna, ). (2008). Manual de disefio editorial (3 ed., corr. y aum.). Gijén: Trea, pp.67-120.



maxima legibilidad en la composicién tipografica y una eficaz presencia de pausas organi-
cas (parrafos, secciones, capitulos) o arbitrarias (paginas).

El mensaje puede estar presentado mediante un tinico texto o por multiples textos relacio-
nados entre si. Pujol lo llama itinerario de lectura, que puede ofrecer varias posibilidades:
lectura lineal, lectura de consulta, lectura en mosaico y lectura en red.

En la lectura lineal hay un texto Ginico que requiere una lectura continua. Es el caso de los
libros de literatura y ensayo.

Cuando el lector es el que localiza la informacién segtin le interesa, en un documento en
el que el contenido se presenta de una manera fragmentada o en lista ordenada, estamos
hablando de lectura de consulta. Es el tipo de lectura en diccionarios, enciclopedias y cata-
logos. Si existe diferente tipologia de informacién dentro de una misma pagina, el lector
sigue un itinerario de lectura segin sus necesidades. En ese caso la lectura es en mosaico
en periodicos, recetarios, o libros didacticos.

Por 0ltimo, en la lectura del libro electrénico, se establecen remisiones entre el cuerpo de
texto principal y cualquier tipo de enlace con él. Estamos hablando de hipertexto académico
y lectura en red.

Se debe considerar, por tanto, la organizacién del libro como estructura total y como suma
de espacios bien organizados dotados a su vez de estructuras simultaneas.

El disefio contemporaneo combina en la pagina diferentes formas de generar discurso. En
el disefio web y en las paginas de las publicaciones electrénicas, se observa como se utili-
zan de manera muy creativa, y cada vez mas sofisticada, los textos y los microtextos para
que el lector interactte con la pagina. Los disehadores deben considerar las posibilidades
espaciales y los diferentes tipos de lectura que se generan, con el objetivo de mejorar la
comprension de documentos o entornos complejos. Como afirma Ellen Lupton (2011), «el
espacio ha pasado a ser liquido en vez de concreto, y la tipografia ha evolucionado desde
una estructura estable de objetos a un sistema flexible de atributos» (p. 93).

Con el cambio de siglo, cambia el soporte, cambia el espacio compositivo y, en consecuen-
cia, también cambia el lector y su actitud ante la pagina. El lector del siglo xx1 se ha tornado
en usuario. La interaccién ha traido consigo, como explica Ellen Lupton (2011), que «la
forma en que se utilizan los textos cobra mas importancia que lo que significan» (p. 97). El
usuario es impaciente, ante la pantalla se pone en actitud de bisqueda mas que en modo
procesado o interiorizacién de la informacién. Y esto no se debe a que los textos no sean
mas legibles en el monitor, sino a los habitos culturales ligados a las nuevas tecnologias.
Se podria decir que, para muchos lectores, el libro impreso es todavia el soporte apropia-
do para una lectura sosegada y en profundidad. En este marco, el papel de la tipografia y
del disenador adquieren nuevas perspectivas: la tipografia ya no es un elemento estable,

la pagina adquiere nuevas estructuras arquitectonicas (marco, ventana, columna, mendts,
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barras de navegacién); la caja tipografica, el cuerpo principal de texto, dice Lupton, ha
quedado «eclipsado». El disefiador tiene ahora la responsabilidad de «ayudar» a su futuro
lector/usuario. Y termina:

«El lector, que durante el siglo xx° habia derribado al autor de su trono, flaquea y se regaza
para ser reemplazado por el sujeto dominante de nuestra era: el usuario, una figura cuya
limitada capacidad de atencién se convierte en nuestro bien mas codiciado. No lo
derrochemos» (p.100).

Forma, funcion y legibilidad. Uso funcional y uso expresivo de la tipografia

Desde la misma definicién de tipografia se observa que no se pueden desligar los concep-
tos de forma tipografica y funcién. El proyecto editorial estd condicionado por una serie

de requerimientos de comunicacién a los que hay que dar respuestas a través del uso de la
tipografia. Como se ha comentado con anterioridad, el objetivo debe ser transmitir el men-
saje eficazmente. La tipografia debe asumir esa funcién.

El equilibrio entre el uso funcional y el uso expresivo™ de la tipografia en el disefio de
libros ha sido un tema ampliamente debatido en el pasado siglo. Patau (2002) cita a Cob-
den-Sanderson (1900) al referirse a la cuestion:

La funcién de la tipografia, asi como de la caligrafia, consiste en comunicar a la imaginacion, sin
perder nada por el camino, la imagen que intenta transmitir el autor. Y la funcién de la tipografia
bella no es hacer de la belleza algo que se convierta en un fin en si mismo, por encima del conte-
nido, sino facilitar la comunicacién por la claridad y belleza del vehiculo, por un lado, y, por otro,
aprovechar las pausas y paradas que se producen en esta para intercalar aquellos elementos de
serena belleza que hacen de la tipografia un arte.

De este modo, nosotros tenemos una razén para buscar la claridad y la elegancia del texto en la
belleza de la primera pagina o de las paginas preliminares o de la portada, en los titulos de capi-
tulo, en las letras capitulares o iniciales y en las ilustraciones.

En 1900, todavia bajo la influencia del movimiento Arts & Crafts, y en un momento de sig-
nificativa pérdida de calidad en el mundo de la edicién derivada de la revolucién industrial,
encontramos los primeros atisbos de un planteamiento funcional mas abierto en el disefio
de libros. Como explica Blackwell (1993) el fundador de la Dove Press, Thomas James Cob-
den-Sanderson proponia un cambio radical y un alejamiento de los principios de William
Morris: «El axioma tipografico de Cobden-Sanderson refleja esta busqueda de una forma
funcional pero interpretativa para los caracteres y su disposicion, abriendo un futuro hacia
el futuro pensamiento del Movimiento Moderno» (p.31).

Anteriormente, ya se hizo referencia a la influencia de Tschichold y el Movimiento Moder-
no en el siglo xx. La tipografia en las primeras décadas constituye un fenémeno que tendra
gran relevancia en Europa, pero sobre todo en Alemania. Es la llamada Nueva Tipografia.

9 Aqui la autora hace referencia a las teorfas estructuralistas de Roland Barthes.
10 Por uso expresivo entendemos la aplicacién de tipografia en elementos donde la eleccién tiene mas que ver
con el potencial emocional y expresivo que con la legibilidad. Puede ser el caso en el tratamiento de titulos.
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La Nueva Tipografia era el resultado de la confluencia de varios hechos: la apariciéon y el inte-
rés que despertaron los primeros palo seco; el manifiesto futurista de 1909; el dadaismo; De
Stijl y el elementalismo ruso.

Los artistas, en su afan por aniquilar el arte tal y como se concebia en su época, buscaron
nuevas formas de reproduccién que escaparan de los soportes tradicionales. Los constructi-
vistas y el grupo De Stijl utilizaron la tipografia y el disefio grafico como una herramienta efi-
caz de comunicacién en un mundo construido para el hombre, donde los limites entre arte y
vida quedaban diluidos. Las revistas y las publicaciones que disefiaron fueron el medio para
la difusién de sus ideas, y la tipografia un recurso expresivo para exponer su nueva visiéon de
la misma.

La Nueva Tipografia defendia que la composicion debe responder a un propésito de comuni-
cacién, a una finalidad. Y la tipografia debe subordinarse a su finalidad. Pero, mientras que
los artistas-tipografos concedian toda la importancia a la expresion del contenido mediante
la forma, Jan Tschichold (2003) otorgaba mucha mas importancia al orden y la organizacién
logica del texto. Todo ello dentro de un sistema de produccién industrial y considerando tam-
bién el orden y la normalizacién del soporte.

Los experimentos en la Bauhaus de Herbert Bayer y Josef Albers buscaban, a través de la
simplificaciéon geométrica (circulo, cuadrado y tridngulo), encontrar un lenguaje visual uni-
versal. Su rechazo de las formas derivadas del ductus humanista les llevaron a crear formas
abstractas construidas con elementos modulares, como si de un producto de fabrica se tratara.
Los experimentos no solo iban enfocados a la forma de la letra, sino primordialmente a su uso.

Sin embargo, debido a su desconocimiento de la tradicién tipografica, acabaron, para-
déjicamente, creando formas ilegibles y comprometiendo asi uno de los valores clave de la
modernidad: la funcionalidad.

En los afos 20, Stanley Morison" y Beatrice Warde establecen desde Londres los principios
del llamado reformismo tipogrdfico, con una vision funcional de la tipografia pero, a la vez,
conservadora y tradicionalista. Morison concibe la tipografia como un medio esencialmente
utilitario y solo accidentalmente estético, ya que el goce visual de las paginas constituye rara
vez la aspiracion del lector.

Como apunta Unger (2009), el texto de Morison plantea de forma dogmatica lo que esta
bien y lo que estd mal para el lector, y lo que tipograficamente es un error o un acierto: «Sus
First Principles son en la practica las normas de la tipografia convencional y simétrica, que
aspiran a ser normas eternas y principios fundamentales para la legibilidad. Pero apenas se
ocupd de las sin remates» (p.22).

Reformistas o modernos, todos coinciden en un principio: la tipografia debe subordinarse a
la finalidad. En el libro Tipografia Moderna, Kinross destaca una de las primeras publicacio-
nes de Jan Tschichold al respecto:

11 Jan Tschichold y Stanley Morison son los autores de mayor influencia en el pensamiento tipografico del siglo
xx gracias a la publicacién de sendos libros: Die Neue Typographie (1928) y First Principles of Typography (1930).
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Tipografia elemental
1. La nueva tipografia se subordina a su finalidad.
2. La finalidad de toda forma de tipografia es la comunicacién, a la cual sirve de medio. La comu-
nicacién debe hacerse de la manera més corta, simple y eficaz.
3. Corresponde a la organizacion interna y externa de los materiales utilizados lograr que la tipo-
graffa cumpla funciones sociales. La primera organiza el contenido; la segunda relaciona los
recursos de la tipografia entre si.
4. La organizacion interna consiste en limitarse a los recursos elementales de la tipografia: las
letras, los niimeros, los signos y los filetes, de caja y de composicién mecanica. [...] El alfabeto
elemental es la letra de palo seco en todas sus variedades: fina, seminegra, negra, chupada y
ensanchada.

En este mismo texto se plantea el uso funcional de la tipografia elegida para texto largo y la
legibilidad en la edicién de libros:

4. [...] La romana antigua es la mds corriente entre la mayoria de las formas de letra de imprenta
actualmente utilizadas. Para la composicién (seguida) de los libros posee hoy en dia atin, sin estar
configurada elementalmente en el sentido propio de la palabra, la virtud de ser més legible que
muchas letras de palo seco.

Mientras que para la composicién de libros no se cree también una forma elemental que sea bue-
na y legible resulta practico preferir a la letra de palo seco una forma romana antigua impersonal,
simple, tan poco llamativa como sea posible (una en la que se manifieste al minimo todo caracter

temporal o personal). (2008, pp.116-117)

Efectivamente, la romana era considerada la adecuada para los textos largos. La de palo
seco se va a utilizar para otras tipologias de texto. Esto no significa que en el ambito del
libro no se propusiera una alternativa a las reivindicaciones de los tradicionalistas. Los
disefiadores del movimiento moderno con buena formacién en tipografia disefiaron libros
que rompian con las reglas establecidas. Y a pesar de que, en general, sus planteamientos
se basaban mas en la relacion contenido y forma que en la legibilidad, se iniciaron diversos
proyectos para encontrar una forma nueva ideal en tipografia.

En 1928, Paul Renner disefi6 la primera tipografia elemental, de trazado geométrico, pero
dotada de los necesarios ajustes 6pticos para ofrecer una buena composiciéon para el texto
corrido: la Futura. Esta tipografia supone a la vez el mejor ejemplo del alejamiento de la
tradicién tipografica de su autor y de la aplicacién de los principios constructivos racionales
de su época.

A principios de los cincuenta, los disefiadores suizos plantean como principio basico el uso
de una tipografia funcional, adaptada a las nuevas tecnologias y alejada de los planteamien-
tos formales de las vanguardias. Rechazan incluso la Futura, y definen que la tipografia que
mejor responde a sus principios de racionalidad, homogeneizaciéon y universalidad es la
lineal grotesca del siglo xix. Las nuevas tipografias disefiadas en esta época buscan la neu-
tralidad en sus formas, pero poseen una serie de ajustes 6pticos basados en los principios
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de la escritura romana clasica. Asi, Dopico (2011) afirma:

A pesar del aura de modernidad de la que estaban rodeados estos nuevos alfabetos, lo cierto es
que en su génesis vuelven a enlazar con la tradicién grotesca del siglo x1x, e incluso se podria
decir que los modelos para los nuevos alfabetos se basan en una armonia del trazado funcional
sobre un esquema humanistico. (p. 81)

Tras las propuestas racionales y cientificas del funcionalismo del movimiento suizo, el pos-
modernismo de los ochenta propone centrar el debate en la forma tipografica, desligindola
de su funcién practica. El término funcionalidad, en este ambito, adquiere nuevos signifi-
cados. La legibilidad no necesariamente significa comunicacién clara, efectiva y transparen-
te. La copa de cristal se convierte en lata de Pepsi-Cola (Pelta, 2001). La funcionalidad en la
posmodernidad se traduce en producir emociones al espectador/lector, alterar su percep-
cién, aunque para ello se utilicen mecanismos irracionales o arbitrarios.

En los afios setenta, con la decadencia de los dogmas de la modernidad y las teorias de la
deconstruccién como telén de fondo, se habia producido una revisién de los referentes y
los principios del disefio grafico. Pero fue con la apariciéon del Mac, en la siguiente década,
cuando se produjo la ruptura total con las anteriores normas: la tipografia no tenia limites
ni en forma ni en uso. Se disefiaron tipos con un fuerte caracter experimental y efimero.
La legibilidad se llevé al limite y la tipografia se convirtié en un agente provocador para el
lector en su contexto, y un elemento de identidad especifica.

Se cuestionaron la invisibilidad de la letra, su atemporalidad, el espacio en blanco, la reti-
cula, la legibilidad, etc. A finales de los noventa, a la tipografia le quedaria poco mas que
discutir.

Sin embargo, con el cambio de siglo, todos los debates parecen superados. La mirada
del disefiador, antes radical, se torna sosegada. Se produce, como afirma Pelta (2001),
un «retorno al orden», una nueva simplicidad tépicamente funcional. Los disehadores,
a comienzos de 2000, estardn mas interesados en coémo organizar la informacién, en la
transmisién del contenido y en los desafios de los nuevos medios.

Y en esa tesitura surge una generacion de tipografias neohumanisticas™, que consiguen
aunar lo nuevo y lo viejo, la tradicién y el progreso, la eficacia del palo seco y la legibilidad
de una romana. Como expone Dopico (2011):

La recuperacion de la idea de legibilidad asociada a una serie de normas preestablecidas, a su
medicion a través de pautas de investigacion de las leyes 6pticas y formales, resulta fundamental
en el discurso de la tipografia en las tltimas décadas. Reaparecen aqui cuestiones medulares

del disefio grafico, como la legibilidad, la funcionalidad y la universalidad, que se convierten

en preocupaciones centrales manifestadas en cada una de las vias planteadas por la tipografia

12 Tipografia de palo seco neohumanistica. Llamamos asi a los tipos disefiados para edicién a finales del
siglo xx cuyo disefio integra las cualidades de la capital romana y la escritura humanistica en los tipos sin
remates. En muchos casos poseen ademds una version serif.
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moderna. La via de la tipografia moderna neohumanistica, es un ejemplo claro al materializar la
idea de la fusion de la romana y la palo seco con el objetivo de conseguir una mayor versatilidad.
[...] El reto de la tipografia moderna en la Gltima década sera el de intentar subvertir este principio
de ambigiiedad en el que se desarrollara la tipografia durante las décadas de los ochenta y los
noventa sin caer en un dogmatismo restrictivo. (p.133)

El primer palo seco que se disefi6 bajo las premisas de ser utilizado para texto fue la Syntax
en 1968. Su disefiador, Meier, se basé en la escritura humanistica del Renacimiento para
llegar a un tipo sin remates, tan armoénico y legible, que logré cerrar el debate de medio
siglo en torno a las dos formas de tipografia. Figura 6.

Posteriores investigaciones en la misma linea han dado lugar a la apariciéon de interesantes
tipos como la Rotis (1989) de Otl Aicher, Thesis (1994) de Luc(as) de Groot, la Interstate
(1993-4) de Tobias Frere-Jones, Fedra (2003) de Peter Bil'ak, o la Unit (2003) de Erik Spie-
kermann. Observamos en nuestra comunidad que son muchos los disefiadores que han
asimilado esta tendencia, seleccionando para sus proyectos estas u otras tipografias neohu-
manisticas.

Figura 9.

Igualmente, se manifiesta ese retorno al orden en la revisién de los clasicos con rema-
tes, como es el caso de las recientes creaciones tipograficas como la Sabon Next de Jean
Francois Porchez, (2002), Arnhem de Fred Smeijers (2002); en Espafia, la Ibarra Real de
José Maria Ribagorda (2010), y en Valencia, la Zenobia de Pepe Gimeno (2008). Balius
(2010) también se refiere a esta tendencia como una busqueda de la excelencia tipogrifica
(Balius, 2010), con nuevos tipos de cuidadosa factura disefiados para libros o periddicos.
Una linea de disefio que ya plante6 anteriormente el disefiador Bram de Does con sus
tipos Trinité (1989) y Lexicon (1999). Figura 9.

Para acabar este apartado sobre forma, funcion y legibilidad, solamente resta anadir una
premisa que debe estar presente en todo proyecto editorial. Y es la que alude al término
calidad aplicado a los conceptos desarrollados. Aicher (1988) se referia a ella asi:

Vamos a ver que existe una correlacién entre legibilidad y la estética de una escritura y que las
dos estan intrinsecamente ligadas.

La calidad de comportamiento se convierte en calidad expresiva. Existe una estética funcional que
conocemos, por ejemplo, en las herramientas: un cepillo de carpinteria, [...], unas tijeras pueden
ser entidades estéticamente perfectas.

Para evaluar una escritura y, al fin y al cabo, para comprender la tipografia correctamente, hay
que empezar por los mensajes cotidianos y la capacidad de captar sus calidades.

La tipografia es un proceso de optimizacién en cuanto a la calidad grafica y a la ordenacién de
estilos, y a su representacién. (p.145)

La funcionalidad ligada a legibilidad es la principal cuestién cuando hablamos de lectura.
Pero estamos de acuerdo con Aicher en que dicha funcionalidad no excluye el componente
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estético sino al contrario. Y que precisamente el cuidadoso y sutil trazado de los tipos de
palo seco legibles contemporaneos dota a estas familias de un gran componente estético.
En los andlisis de esta investigacién se valorard, mediante la evaluacién de una serie de
pardmetros, como ha resuelto el disefiador las cuestiones que tienen que ver con la funcio-
nalidad y la legibilidad y si consigue aunar eficacia y estética, llegando a un disefio editorial
de calidad entendida en los términos que hemos planteado.

Se revisara si el disefiador ha considerado las recomendaciones en cuanto a legibilidad
que se exponen a continuacién. Si procura equilibrar norma y emocion, eficacia y calidad
expresiva, norma y libertad. Como expresaba el mismo Aicher (2004): «La buena legibili-
dad se alcanza inicamente con el equilibrio éptimo entre la norma y la individualidad, el
orden y el caracter, la ley y la libertad» (p.150).

Diseiio de la letra y legibilidad
A continuacién se presentan los criterios de legibilidad que tienen que ver con la forma de
la letra. Y se abordaran desde los atributos formales anteriormente descritos.

Construccion
Debe ser simple, continua y evidente. Sin formas estridentes. ¢Se puede leer una tipografia
llamativa o vistosa?

Stanley Morison (1999), en Los principios fundamentales de la tipografia, ya hacia referencia

a esta cuestion desde el primer parrafo de su libro, como se ha sefialado anteriormente. En
palabras del propio autor: «Si los lectores corrientes no aprecian la consumada sobriedad y
la rara disciplina de un nuevo tipo es que probablemente se trata de un acierto» (p.98).

En realidad, los lectores de textos extensos, en general, no estin atentos a la forma de la
letra en si, y su actitud ante ella es mas bien conservadora. No les interesa que la tipografia
sea «ni demasiado diferente, ni demasiado bonita». Solo piden que el texto se lea comoda-
mente, que apetezca leerlo.

Beatrice Warde (2004) enuncié la idea de lo que hoy se denomina tipografia transparente
en el ensayo titulado La copa de cristal: la tipografia deberia ser invisible.» En él, explica:

La tarea de un tipégrafo de libros es la de construir una ventana entre el lector que se encuentra
en una habitacién y el paisaje conformado por las palabras del autor. Para ello podria optar por un
vitral de maravillosa hermosura, pero que fallaria en su papel de ventana; esto es, podria emplear
un tipo muy rico y espléndido como la letra gética de forma, que sirve mas bien para mirarla que
para ver a través de ella. O bien podria trabajar con lo que yo denomino tipografia transparente

o invisible. [...] El tercer tipo de ventana es una divida en cuarterones de vidrio emplomado rela-
tivamente diminutos, lo que se corresponderia con la «edicién de bibliéfilo» actual, en la que al

13 El texto completo en espafiol se puede leer en el optisculo Warde, B. (2004). La copa de cristal: la tipografia
deberia ser invisible. Valéncia: Campgrafic. Esta edicién del discurso que con el mismo nombre la autora dirigié
a la British Typographer’s Guild en el Bride’s Institute de Londres en 1932 ha sido extraido de The Crystal
Globet: Sixteen Essays on Typography, editado por The Sylvan Press, Londres en 1955.
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Figura 9. Ejemplos de eleccién de tipos neohumanisticos, y de vuelta al orden y simplicidad en proyectos de disefio editorial.

Linea de portadas*, EDEM. Folletos
Disefio: Didac Ballester

EDEM, 2008

Tipo: Unit, Erik Spiekermann, 2003-11

Sixty Randgloves

Abajo a la izquierda,

Coleccion Arquitectura Singular

Disefio: Juan Nava

Editorial Pencil, 2009

Tipo: Interstate, Tobias Frere-Jones, 1994

Blue Space. Folleto para la Exposicidn
internacional de la Nueva Cultura del Bafio
Cevisama, 2008

Disefio: Juan Martinez

Tipo: Vista Sans, Xavier Dupré, 2005

Exposicion
Internacional
de la Nueva
Cultura

Bluespace

xhibitic

eitoiaencil edioralpencil

Ejemplos de vuelta al orden y excelencia tipogréfica.

Conferencia-didlogo
entre Paolo Rosa
y Andrea Balzola.

Presentacion.

T ——

Fuente: Ambientes sensibles. Studio Azzurro.

Didac Ballester Disefio: Didac Ballester y Cristina Alonso

Juan Martinez Estudio Diputacién de Valencia, 2008

Juan Nava Tipo: Sabon, Jan Tschichold, 1967-1986; Sabon Next, Jean
Font Font Francgois Porchez, 2002.
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Ejemplos de vuelta al orden. Simplicidad y uso de tipografias grotescas, geométricas e industriales.

catalogoazonado

9/-89

Andreu Alfaro. Catdlogo razonado.

Disefio de Paco Bascufidn y Manuel Granell
Institut Valencia d’Art Modern, 2005

Tipo: Helvetica, Max Miedinger, 1957
Fuente: Manuel Granel

En la primera década del siglo xx1, aparecen
una serie de tipograffas de corte geométrico
y cardcter industrial, basadas en la idea
constructiva rigurosa de formas abstractas
que se expresan por si mismas.

Las tipografias Stratum (2003-04), Klavika
(2003-04) o Decima Mono (2008) son un
buen ejemplo de ello. Los disefiadores
valencianos no son ajenos a esta tendencia y
utilizan tipografias de caracteristicas y disefio
similares a las citadas.

Fuente: Dopico, M. (2011). Arqueologia

tipogrdfica: la evolucién de los caracteres de
palo seco. Valencia: Campgrafic.

Fuente de las imdgenes: IMPIVA Disseny

Ciutat Vella / Centrd

comprar / shopping

INTERIORISTA
SENOR IKEA

Y EL EXTRAND
CASO DEL
SENOR IKEA

Fuente de la imagen:
IMPIVA Disseny

CARLES BAMEZ / XIOI YUWANG

El interiorista y el extrafio caso del sefior lkea

Disefio: Javier Mestre y Genoveva Albiol

Colegio Oficial de Disefiadores de Interior y Decoradores
de la Comunidad Valenciana (CDICV), 2010

Tipo: CP Mono, Tino Meinert, 2006

Crazy Frederic

Tipo: Decima Mono, Ramiz Guseynov, 2008. Fuente: Ramiz Guseynov

The Cannonball

Guzzling noisely from box wine goblet. Can be placed in fridge too

tensile stress value

Tipo: Stratum, Eric Olson, 2004. Fuente: My Fonts

Valencia Guia/City Guide, detalle y cubierta.

Colegio Oficial de Disefiadores de Interior y Decoradores de
la Comunidad Valenciana (CDICV), 2011.

Disefio: Marisa Gallén

Tipo: Geogrotesque, Eduardo Manso, 2008
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menos uno es consciente de que existe una ventana y de que alguien disfrut6 al fabricarla. No hay
nada que objetar a esto por un hecho de suma importancia relacionado con la psicologia del sub-
consciente. Se trata de que el ojo mental enfoca a través de la letra y no sobre ella misma. Aquel tipo
que, por la arbitraria dislocaciéon de su disefio o por un exceso de «color», interfiere con la imagen
mental que ha de transmitir, no es un buen tipo. (p.26)

Lo que es cierto, como explica Unger (2009), es que durante la lectura no vemos las letras.
Simplemente reconocemos las palabras y procesamos el lenguaje. El reconocimiento de
las letras es muy veloz, la observacion de su forma muy breve, y la lectura inmediata. Y sin
embargo, si la tipografia no es transparente, si las formas no son las habituales, el proceso
se interrumpe y dejamos de leer para ponernos a mirar. Nos preguntaremos, por tanto:
¢Cuales son las formas habituales? ¢Qué es lo que hace a la tipografia transparente?

Unger va mas alld y se cuestiona: si durante la lectura vemos las letras sin verlas, ¢qué
importancia adquieren los detalles tipograficos, las diferentes formas de remates o las tran-
siciones en el grosor del trazo en el disefio de fuentes? Para los lectores puede que ninguna,
pero para los disefiadores, afirma, deben jugar un papel muy preciso.

A continuacién se describen cuiles son los detalles y el porqué de su importancia.

Forma y contraforma

Las letras deben ser abiertas, con un contorno exterior casi redondo. Y con un tratamiento
de forma y contraforma compensados. Tanto la contraforma externa como la interna deben
ayudar a diferenciar un caracter de otro y facilitar el ritmo de la lectura. La abertura no debe
ser ni demasiado cerrada, lo que puede generar la confusion entre algunas letras (por ejem-
plo, la «c» con la «o»), ni demasiado abierta, de manera que el blanco de la contraforma
interna se sume a la contraforma externa produciendo un blanco excesivo.

Proporciones y estructura bdsica
La estructura y proporciones de la letra deben corresponder a los de la maytscula capital
romana y la mintiscula humanistica.

La estructura bésica de las letras tiene como referente las formas clasicas y, en cuanto nos
desviamos de ellas, la lectura se hace farragosa. Nuestro ojo estd habituado a esas formas.
De hecho, como afirma Unger (2009), entre 1470 y 1500 se fijaron los principios y la mayor
parte de los detalles constitutivos de la letra de imprenta que han permanecido hasta hoy:

El hecho que desde entonces estas formas hayan cambiado poco en lo fundamental no se debe al
lector conservador de Morison, sino probablemente a que esas formas ya habian cristalizado y se
habian adaptado a las caracteristicas de los ojos y del cerebro, es decir, a las necesidades ergonémi-
cas de los lectores. (p.84)

Efectivamente, como se comentaba en el apartado sobre la funcionalidad en la tipografia,

el modelo de escritura del Renacimiento contiene las bases de la legibilidad y sigue siendo
referente en el siglo xx1. Figura 6.
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Altura de la x

Fuentes con una altura de la x elevada parecen mas grandes y su ojo medio grande permite
observar la forma de la letra y su personalidad. Permiten equilibrar mejor las interlineas y
los blancos entre palabras y lineas.

Con unos ascendentes y descendentes suficientes para diferenciar cada signo.

Figuray

Hochuli (2007), parte igualmente de las proporciones de la capital romana, capitalis monu-
mentalis, y de las mintsculas talladas por Jenson, como los modelos ideales para definir
unas relaciones de proporcién entre caja alta y caja baja adecuadas para la lectura.

Proporcion altura mintiscula-mayiiscula
Para equilibrar el peso entre maytsculas y mintsculas, es necesario que las ascendentes
sean un poco mas altas que las mayusculas.

Eje

Impulso direccional. El eje inclinado ligeramente ayuda a que el ojo se desplace a lo largo
de la linea de texto y que las formas clave de cada caracter lleven al siguiente. Si el eje es
vertical se produce el efecto contrario.

Modulacién y contraste
Contraste de trazos equilibrado.

Espesor

La «textura», resultado del bloque de texto, no debe ser ni demasiado clara ni oscura. Como
se indicaba arriba, una tipografia fina puede generar una pagina demasiado clara y dificil
de leer si el texto es largo. Por otro lado, una tipografia de trazos gruesos dara lugar a una
contraforma muy pequefia y un texto con un color tipografico oscuro. Este también resulta
pesado de leer.

Remates: con o sin remates

Gracias a las investigaciones del mencionado Emile Javal (De Buen, 2008), sabemos que el
0jo no tiene que captar siempre todas las letras para reconocer las formas individuales de
las mindasculas. Si las cortamos por su mitad, la parte superior sera suficiente para desci-
frar una palabra o una frase escrita de este modo. Los motivos cientificos no estan demos-
trados, pero conviene tenerlo en cuenta.

Si hacemos el mismo experimento con una palo seco y una romana, el resultado sera
parecido pero veremos que, gracias a los remates y también al ductus, diferenciamos mejor
los caracteres en el caso de la romana.

Figura 10.
Como afirman Martin y Mas (2001), el remate juega un papel sefializador del caracter.

Unger (2009) aporta algunas claves al respecto comparando dos textos con idéntica com-
posicién tipografica pero uno en palo seco y otro en romana:
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El texto sin remates se lee bien, sin duda. Pero con remates las lineas se conforman mejor. Los
remates crean nexos entre las palabras y las lineas. El texto sin remates tiene una estructura
menos compacta y muestra, en comparacion con el que tiene remates, un movimiento vertical
que reduce la cohesién horizontal de las lineas. [...] Los remates permiten una mayor individual-
izacién, una mejor distincién entre letras, y son de gran ayuda para el lector novel. (p.149-150)

Se podria concluir que, para textos de edicién, va a ser mas legible la romana frente a la
palo seco. Sin embargo, como se ha mencionado, existen en el mercado tipografias que
atnan las cualidades de las romanas y las palo seco. Por lo tanto, debemos tomar la deci-
sién en funcién del tipo de texto y el contexto, es decir, la tipologia del libro o la parte del
libro, del posible lector y el ambito cultural.

Principios de diferenciacion, homogeneizacion y habituacién

Tres son los aspectos basicos que De Buen (2008) incluye como principios a tener en cuen-
ta para analizar la legibilidad y que estan directamente relacionados con la forma de la tipo-
grafia: diferenciacién, homogeneizaciéon y habituacion.

Diferenciacion. Otros autores utilizan el término visibilidad. Como ya se ha comentado, se
trata de analizar cuéles y con qué forma deben disenarse las partes de la letra para que el
ojo diferencie y reconozca mejor, y a mayor velocidad, las formas que pertenecen a cada
letra del alfabeto.

Figura 10.

Homogeneizacién. Este principio parte del hecho de que la repeticién de rasgos, en la mayo-
ria de los caracteres del alfabeto, proporciona al conjunto personalidad, lo diferencia de
otros y, sobre todo, le proporciona un ritmo. El ritmo y la coherencia grafica construyen un
«tejido» legible (Frutiger, 1994, p. 116). Asi lo explica Jorge de Buen (2008):

La repeticién de los fustes (astas verticales), separados entre si por espacios blancos, cuyas anchu-
ras mantienen proporciones armonicas, la persistencia de los arcos superiores de ciertas letras
(a,b,c,d, e, g h,m,n,f,o,p,q, 1), las panzas (b, d, p, q), los terminales; todas estas constantes
visuales contribuyen a crear un conjunto que pretende ser armonioso y de cadencia grata. [...] La
busqueda de la legibilidad a través de la homogeneizacién de los rasgos se basa en que el texto es
mas que un conjunto de letras. (p.113)

Figura 11.

Habituacion. Este principio sostiene que la legibilidad es simplemente una cuestién de
costumbres. De Buen (2008) cita a Zuzana Licko, para sefialar esta idea: «Ninguna fuen-
te tipografica es inherentemente legible; la familiaridad del lector con los tipos es lo que
cuenta en la legibilidad»(p. 117). El lector es un agente que participa en la construccién del
mensaje. Esta postura ante la lectura y la tipografia hay que entenderla en el contexto cultu-
ral de los 9o con las teorias del postestructuralismo y la aplicacién de la deconstrucciéon de
la Escuela de Cranbrook en EEUU. Se proponia, explica Raquel Pelta (2004), «que los lec-
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tores aprendieran a leer imagenes abiertas y cerradas, con la misma atencién que deman-
daba el contenido» (p.130).

Para Zuzana Licko y Rudy Vanderlans, anade Pelta (2004), «la legibilidad de una tipogra-
fia era, a menudo, directamente proporcional a su contenido emocional, o lo que vendria a
ser lo mismo, a nuestras ganas de leer algo» (p.130).

Seglin esto, la tipografia debia responder a este nuevo planteamiento y los disefiadores
actuar conscientes de que es posible plantear lecturas con distintos niveles de comprension
y seglin qué contextos. Un ejemplo de ello es el caso de David Carson y la revista Ray Gun.
Considerada unas de las revistas mas ilegibles del mundo, supo conectar en su momento,
sin embargo, con una audiencia saturada de imagenes y tecnologia y avida de ese tipo de
irreverencias.

Pasado el furor tecnolégico, se dio paso, como se ha comentado, a una época mas tranquila
donde el lector retoma su postura pasiva y el disefiador toma de nuevo las riendas de la
legibilidad sin tantos dogmatismos. El habito del lector es un factor importante, pero la
legibilidad no puede recaer en la responsabilidad del que lee.

Por 0ltimo, como afecta el color aplicado a un texto en la legibilidad del mismo es una
cuestién de uso y se desarrollard en el apartado con el titulo «Tipo y color».

Tipografia para titulares: forma, expresion y significado

En la seleccién de la tipografia para titulares se abre un abanico mas amplio de posibilida-
des, ya que su aplicacién se reduce a frases cortas y, por tanto, los criterios antes descritos
en cuanto a forma y legibilidad seran mas flexibles. Los titulos estan presentes tanto en

la cubierta como a lo largo de la publicacién. Pero su funcién respecto al todo no va ser la
misma y, por tanto, su forma tipografica tampoco.

Ademas de su funcion lingtiistica, en la tipografia de la cubierta, por ejemplo, adquiere
gran importancia su funciéon persuasiva, contribuyendo a que la portada se convierta en
el «vendedor silencioso del libro». Sin embargo, en el interior, la tipografia va ayudar a
comprender la estructura del conjunto, la divisiéon del texto en secciones y a navegar mas
facilmente por el libro.

Pero sobre todo, su personalidad va a reforzar, completar y presentar el contenido del libro,
la idea, el mensaje que se quiere comunicar.

Las posibilidades expresivas que tiene la tipografia para titulos pueden, como afirma
Haslam (2007), «recolocar» emocionalmente al lector e invitarle a la reflexion. Este enfo-
que emocional o expresivo del disefio se puede abordar desde dos perspectivas: desde la
eleccién de la tipografia y desde el uso, manipulacién o «desvio de la norma» (Carrere,
2009) en la composicién tipografica. En la mayoria de los casos, se dard la combinacién
de ambas. Y también, en la mayoria de los casos, serd mas evidente en el exterior que en el
interior del libro.
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Figura 10. Gréficos que
muestran el principio de

diferenciacién. Lulla DLLIJLL 1UL1l © 11110 11V1

Fuente: Hochuli, J. (2008). E/
detalle en la tipografia. Letra,
espacio entre letras, palabra,
espacio entre palabras, linea,
interlineado, caja. Valencia:

Campgrafic, p.17. qUOSi popcgeno AlINCT NANAAANA

7TNANMNa C1TNAariNy o 11"\‘FD1"1(\1"

quaSi papageno AIIAci hanaocann

quaSi papageno A111¢1 hahaoANnN

Figura 11. Homogeneizacién. Rasgos

ritmicos de los signos: astas, arcos o
(hombros) y terminales. I n m

Fuente:

Buen Unna, Jorge de & Scaglione, .
(2011). Introduccién al estudio de la
tipografia. Somonte-Cenero, Gijén:

=" acsh

Tipografia Zuid
Disefio: Paco Bascufidn, Andreu Balius

" Rotterdam

Fuente de la imagen: Elaboracién propia.
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La ordenacién y composicion en la pagina con una intencién significativa decidida comple-
tara la funcién expresiva de la tipografia.

En la eleccién de la tipografia para titulos serd importante tener en cuenta los siguientes
aspectos:

- el valor expresivo/semantico/emocional que comunica la forma de la letra;

« la coherencia con la tipografia elegida para texto;

- la relaciéon de armonia o contraste si se combinan familias diferentes para titulos y texto.

Los aspectos semanticos se tratarin en el correspondiente apartado de este documento.

Cuando hablamos de coherencia entre texto y titulos se hace referencia a que los aspectos
semanticos que comunican ambos sean coherentes con el mensaje, el concepto, el contex-
to y los objetivos del libro, a pesar de ser diferentes. Figura 12.

Para una buen relacién de armonia o contraste, si se combinan familias diferentes para
titulos y texto, se tienen que tener en cuenta estos parametros:

- que las formas y el estilo no sean parecidos, es decir, que haya suficiente contraste for-
mal y, como dice Robert Bringhurst (2005), que los tipos elegidos «gocen de empatia y
compatibilidad» (p.124). Por ejemplo, la sencilla combinacién palo seco y romana nos
garantiza un contraste evidente. Sin embargo, una Bodoni de una concepcién geométrica
promete muy poco como fuente de encabezados para un texto compuesto en Garamond
o Bembo, cuyo contraste es bajo y cuya estructura es fundamentalmente caligrafica;

- si conviven en la linea de texto, se deben igualar las alturas de la x para no crear saltos en
la forma tipografica innecesarios o comprobar si la estructura interna de ambas familias
coincide.

Figura 12.

El uso expresivo de los titulos se completa en el siguiente apartado, «Aspectos semanticos»,
y en el titulado «Uso de la tipografia».

1.5.2.2. Uso de la tipografia

Una vez definidos los conceptos que se van a manejar y revisados los aspectos funcionales
que atafen a la seleccién de la tipografia, se procede ahora a revisar los elementos que
intervienen en la composiciéon de textos y de titulares. Y es que no basta con realizar una
buena eleccién y disponer de una buena tipografia. Como afirma Balius (2010), la eficacia
de la tipografia no viene determinada solamente por la fuente elegida:

Una «buena» tipografia no se define con su disefio, més bien se determina mediante su uso. Y,
en cierta medida, no es una cuestién que el disefiador de tipografia pueda llegar a controlar. Ello
recae en la habilidad del usuario y en su capacidad para dominar el contexto comunicacional.

(parr. 3)
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En este apartado se va a valorar el buen uso de la tipografia y las reglas basicas de composi-
cién: espaciado entre letras y palabras, la interlinea, las palabras por linea, procedimientos
de diacrisis, tamafios, uso de sangrias, etc., que contribuyen a la buena legibilidad del texto.

Criterios formales y funcionales en la tipografia de edicion
Partiremos como Otl Aicher (1988) de los cuatro elementos que intervienen en la lectura.
Estos son:

« la letra, a la que corresponde un sonido;

« la palabra, como la unidad minima de informaci6n;
- la parte de la oracién, como unidad de significado; y
la oracién, que constituye el mensaje.

A los que corresponderian los siguientes criterios en la composicion tipografica, necesarios
para que un texto sea legible:

- el espaciado entre letras y entre palabras,
la longitud de la linea,

el interlineado,

« el tamafio de la letra,

. la caja,

« si hay color, el contraste.

La palabra. El espaciado entre letras

Como se explico en el apartado de «Disefio de la letra y legibilidad», no leemos letras
sueltas sino palabras o fragmentos de ellas. Por ello, es muy importante como se articulen
todos los elementos que intervienen en ellas.

Evidentemente, lo que configura principalmente la palabra es la forma de los signos que
la constituyen, es decir, el disefio de la tipografia. De ello ya se ha hablado, por tanto, se
analizaran otros aspectos que no son propios del disefio, pero intervienen en el uso que se
hace de él.

Mayusculas o mintisculas

Maytscula o mintscula es la eleccién basica del componedor para configurar una palabra.
Es legible la composicion en caja baja.'# La caja alta tiene una estructura y unos contornos
rectangulares, asi como una alineaciéon horizontal, que hace dificil captar y recordar la for-
ma de la palabra.

El espacio entre letras
Estd en relacién con el blanco interno de los caracteres. Se debe igualar dpticamente éste

14 Los términos caja alta y baja correspondientes a mayutscula y mintscula tienen su origen en la
composicién tipografica con tipos de metal. Los tipos se organizaban en cajas de madera y, a su vez, todos
los signos tipogréficos en compartimentos de la caja llamados cajetines. Caja alta es la parte superior de la
caja, situada a la izquierda, en donde se situaban las letras mayusculas; las minusculas, nimeros, signos de
puntuacién y espacios se colocaban en la parte inferior lamada caja baja.
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con el espacio entre letras.’> Ademas, los trazos que componen los espacios deben ser uni-
formes. Es interesante la matizacién que hace Jost Hochuli (2008) al respecto. Sustituye la
palabra espacio o superficie por la de luz y nos pone un ejemplo:

La luz, «el color de fondo», fluye desde las partes superior e inferior de los signos y hacia el espa-
cio entre ellos. En este proceso, la luz que se introduce desde arriba resulta mas activa que la que
procede de la zona inferior. Como consecuencia, el caricter n de los alfabetos sin remates debe
construirse con un poco mis de amplitud que la u de la misma letra si se pretende que ambas
parezcan igual de anchas. (p.28)

Merecen especial atencion los espacios entre mayuasculas y entre cursivas.

Una solucién a los pares de letras conflictivos son las ligaduras.

El espacio entre letras rara vez se modifica si se trabaja con una tipografia bien disefiada,
cuando es aplicada en textos de lectura continua.

En el caso de los textos «invertidos», en blanco sobre fondo negro, resulta mas legible si
se ajusta el track ampliando el espaciado.

El espaciado entre palabras

En el espacio entre palabras entran en juego los siguientes factores:
« el blanco interior de los caracteres;

« el estilo (normal, negrita, expandida, etc.);

- el ojo medio o altura de la x;

« el interlineado;

« el tamafio.

Como en el espacio entre caracteres, el blanco interior de las letras es determinante para
valorar el espacio entre palabras. Cuanto menor sea este, menor serd el espacio entre pala-
bras, y cuanto mayor sea el blanco interior mayor sera la distancia entre ellas.

Un espaciado correcto entre caracteres y palabras tiene como resultado un color tipogrdfico
homogéneo. Un exceso de espacio entorpece la agrupaciéon de palabras, pero si es demasia-
do pequefio impide su identificacién. En un texto compuesto en el estilo Redonda o Nor-
mal, el espacio 6ptimo viene a ser un cuarto de cuadratin. También se puede tomar como
referencia el espacio eme. En ese caso, Jan Tschichold (Catbpodis, 2014) recomienda entre
1/4y 2/3 de espacio eme. También puede servir de medida el espacio ene. Un espaciado
adecuado seria el correspondiente a lo que ocupa la letra «n».

Los cuerpos de letra mas pequefios requieren una distancia proporcionalmente mayor,
mientras que los mayores la requieren menor.

15  En tipografia digital se utilizan los términos track y kern para hacer referencia a los espacios

entre caracteres de la palabra y entre los pares de letras. La configuracién de estos espacios nos llega
predeterminada para todos los tamafios de cuerpo en cada fuente. No todas las fuentes ofrecen la misma
calidad en estos ajustes, por lo que debe retocarse si fuera necesario. Los espacios se miden en eme o
unidades del mismo. La medida corresponde a un cuadratin, que es una distancia igual al tamafio del tipo.
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Figura 12. Ejemplos de eleccién de tipografia para titulos. Contraste formal.

-

Catélogo de la exposiciéon Un mdévil en
la patera. Espai d’Art Contemporani
de Castelld, 2001.

Disefio de Paco Bascufidn utilizando
su tipografia Patera. Gran contraste
entre el tipo gestual y el palo seco.

((pe palera

Catélogo de la exposicién Asianvibe.
Art Contemporani Asiatic.

Espai d’Art Contemporani de
Castells, 2002.

Disefio: Paco Bascufidn

un movil en la patera

Fuente:

Bascufian, P. (2007). Paco Bascuridn:
disefio, vanguardia y compromiso, 12
de febrero al 30 de marzo de 2007,
IVAM, Institut Valencia d’Art Modern.
Valencia: IVAM, p. 117

’ Coleccién Monogréficos Arquitectura.

| E o Disefio: Juan Nava
B MSIRLUES  Editorial Pencil, 2007
Tipo: AT Sackers Square Gothic
ol edtoralpenc Un tipo geométrico en contraste con

uno humanistico.

Fuente: Juan Nava

Combinacién de tipos segun
estructura y construccién.

e oo Gabocse escobaGG

elementos del estilo tipogrdfico: version
3.1. México: Fondo de Cultura

Economica, Libraria, p.125. GO bocse eSCObaG

Tipos:
Syntax y Minion

e Gabocse escobaG
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La interlinea es muy importante porque afiade luz al espacio que rodea a la palabra.

La linea
Revisados el caricter y la palabra, la linea es el tercer elemento importante del analisis de la
microtipografia.

El ancho de la linea

En la decision del ancho de la caja de texto, o de la columna, es fundamental la tipologia de
libro y la tipologia de texto a componer. Por ejemplo, una novela tendra siempre una caja
mas ancha que un libro de consulta.

Las recomendaciones de los tipografos (Jardi, 2007) oscilan entre los 50 y los 70 caracte-
res por linea para las columnas anchas y no menos de 35 para las estrechas (40 a 50 caracte-
res es un buen promedio). La razdn es que si la caja es demasiado ancha, al lector le cuesta
localizar el renglén siguiente. Igualmente se fatiga antes si debe estar constantemente cam-
biando de renglén con una linea demasiado corta. Las preferencias de los lectores parecen
asi confirmarlo.

El tipo de justificacion o alineacién
Los cuatro tipos de alineacién (centrada, justificada, justificada por la izquierda o bandera
derecha, justificada por la derecha o bandera izquierda) constituyen las formas basicas de
composicién tipografica.

Cada modalidad de alineacién conlleva unas cualidades formales, unas asociaciones cultu-
rales y unos riesgos tipograficos, en cuanto a su estética, especificos.

Si el tipo estd bien compuesto, el ancho de la columna puede ser amplio tanto en textos com-
puestos en bandera como en textos justificados (lineas de igual longitud).
Ambos casos requieren considerar algunos aspectos.

Centrada

Lineas de desigual longitud en torno a un eje central.

El texto centrado es el propio de la composicion clasica. La particiéon de la frase viene condi-
cionada por el sentido del texto y, si el disefiador es cuidadoso, genera formas elegantes.

Justificacion en bandera
En la justificacién a la izquierda el margen izquierdo es fijo, mientras que el derecho es
variable. En la justificacién a la derecha, ocurre lo contrario.

Debemos tener en cuenta:

« el espaciado entre letras y palabras serd mas homogéneo;

« la forma del texto es mas viva por el dinamismo que otorga la variedad de tamafios de
linea;

« deben evitarse los siguientes defectos de ritmo: lineas demasiado similares, lineas segui-
das cada vez mas cortas o renglones sueltos;



- si el texto es largo, también pueden partirse palabras, pero resulta mas aconsejable no
partir.

Es dificil que un texto en bandera sea perfecto, pero las condiciones del proyecto seran las
que nos hagan decidirnos por esta opcion.

La bandera izquierda es menos habitual pero su uso puede suponer una propuesta alter-
nativa en la pagina. Se utiliza sobre todo en epigrafes, como pies de foto, ladillos y otros
textos breves. Se recomienda usarla moderadamente ya que el lector no estd habituado a
esta forma.

Composicién justificada

El ajuste para que todas las lineas sean de la misma longitud, que hace el programa de
autoedicién, obliga a alterar los espacios entre letras y palabras cuidadosamente previstos
por el disefiador. Esto ocurre sobre todo si el ancho de la caja no es el suficiente. El software
de maquetacién prevé que se puedan ajustar los espacios segin la longitud de la linea.

La particién es un elemento clave para conseguir una buena justificacién. Los autores del
Manual de tipografia: del plomo a la era digital (Martin, & Mas, 2001, p.144) apuntan unas
recomendaciones muy precisas a tener en cuenta:

« Se debe de utilizar el punto de particion correcto, segiin las normas ortograficas de cada idioma.

« Partir solo las palabras de seis o mis letras.

« No habra menos de tres letras antes del guién; atencién con la casuistica de los distintos idiomas.

+ No debe haber mas de dos lineas seguidas con guién, pero en columnas muy estrechas se pue-
den admitir tres guiones consecutivos.

« No se partirdn palabras compuestas con guién duro.

« No es aconsejable partir la tltima linea de un parrafo.

« No se partirdn palabras en los titulares.

La composicién vertical de texto no se utiliza porque es ilegible. En los lomos de los libros
la solucién al reducido espacio horizontal es girar la caja de texto. La direccién de lectura
en Espafia mas frecuente es de abajo a arriba.

El espaciado entre lineas

El interlineado es la distancia entre linea base y linea base de un renglén y el siguiente.
Tiene la funcién de dar una separacion horizontal clara entre lineas y ritmo a la caja de
texto o columna. Se mide en puntos'® y se nombra en relacién al tamafio del cuerpo. Por
ejemplo: para un cuerpo 1o y una interlinea de 2 puntos de espaciado, la orden tipografica

16 En composicién tipografica se utiliza un sistema duodecimal cuya unidad de medida ha sido
tradicionalmente el cicero en Europa y la pica en el mundo anglosajén. Ciceros y picas estdn compuestos por
12 puntos. Lo que cambia es su correspondencia a mm. Un punto de pica son 0,352 mm y uno de cicero,
0,376 mm. Actualmente utilizamos el punto de pica para medir cuerpo, interlinea y grosor de filetes y los
milimetros para la caja de texto. Pero los sistemas de autoedicién nos permiten elegir cualquier mediday
realizar la transformacién correspondiente.
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se expresa 10/12. Los estudios de legibilidad han demostrado que el lector tiene dificultades
en encontrar la linea siguiente si el texto es muy denso, es decir, si posee poca interlinea.

La eleccién de la interlinea estard condicionada por:

« La tipologia de texto. Los textos de lectura lineal llevaran siempre un interlineado modera-
do, lo justo para que sea legible. Esto suele ser entre 2 y 3 puntos.

« La altura de la x. Las tipografias con una altura de la «x» alta, y ascendentes y descenden-
tes cortos, requieren un interlineado amplio.

« La medida de la linea. Sila linea es mas larga de la medida que hemos recomendado es
necesario aumentar el interlineado. Esto ayudara a localizar el siguiente renglén. Si el
renglén es muy estrecho deberemos hacer lo contrario.

« Palo seco o con remates. Los tipos palo seco necesitan mas interlineado, porque los rema-
tes ayudan al ojo a realizar el barrido horizontal y seguir la linea. Ocurre lo mismo con
tipos con gran modulacién vertical como los tipos romanos modernos.

« Peso. Los tipos mas gruesos, es decir, con mayor peso, necesitan mayor interlineado que
los que generan un color mas claro.

El tamafio del cuerpo

La decisién del tamafio del cuerpo de lectura depende de varios factores: la tipologia de
libro, el contexto socio-cultural, el formato y la tipologia de texto y lectura. Lo interesante es
que exista una buena relacién visual entre el tamafio del tipo, el ancho de la columna y el
interlineado.

Pero en principio, para que un texto de lectura continua sea legible, debe estar compues-
to con un cuerpo entre 8,5y 12 puntos. Si el cuerpo es demasiado grande, se necesitan
varios barridos en la lectura, en vez de uno. Y si es demasiado pequefio, al no apreciarse
bien los ojos internos, no diferenciamos bien la forma.

El factor clave serd la altura de la «x», que es realmente la que determina el tamafio 6ptico
de la tipografia. Por ejemplo: para tipos con una altura de la «x» pequena, debera incre-
mentarse el tamafio del cuerpo.

También es interesante tener en cuenta si la familia de fuente que hemos seleccionado
posee estilos de tamafios dpticos para los distintos tamafios de produccién. Los tamafios
Opticos disefiados para titulos y otras tipologias suelen tener rasgos mas delicados para que
luzcan bien, mientras que los tamafios de textos estdn disefiados con trazos mas gruesos
para que se impriman correctamente. Un ejemplo de ello es la Adobe Garamond Premiere
Pro. Esta tipografia dispone de las versiones Display, Subhead y Caption entre otras. Se
recomienda entonces, por ejemplo, usar la Display para textos mayores de 24 puntos y la
Caption para textos entre 6 y 8.

Figura 13.

Tipo, forma y color

Cuando utilizamos el color en la composicién tipografica debemos tener en cuenta, para
una optima legibilidad, las tres propiedades del color (tono, valor y saturacion) y determi-
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nar el contraste adecuado entre el texto y el fondo. Se trata de conseguir el equilibrio entre
éstas y los pardmetros anteriormente citados de elecciéon de la fuente, tamafio, interlinea, etc.
En general, es aconsejable combinar colores que no estén directamente enfrentados ni que
sean muy proéximos en el circulo cromatico.

Igualmente, se debe considerar el denominado color tipogrdfico que se refiere al tono que
ofrece la mancha de texto segtin sea el peso de la fuente, la interlinea o la misma forma de
la letra.

La caja tipogrdfica. Formas tipogrdficas
Tomando la expresién del Manual de tipografia: del plomo a la era digital (Martin, & Mas, 2001),
a las diferentes posibilidades de aspecto que presentan el conjunto de lineas que forma un
parrafo las denominamos formas tipograficas.

Ademas de los mencionados tipos de parrafo justificado y en bandera, son los siguientes:
parrafo epigrafico (justificado al centro), arracada, texto en recorrido, capitulares, sangria, la
composicién quebrada y la tabulacién.

La mayoria son herencia de nuestra larga tradicién tipografica. En la actualidad, las formas
literarias contemporaneas, como por ejemplo las entrevistas, invitan a los disenadores a con-
cebir nuevas formas tipograficas.

Todas ellas pueden tener mas de una funcién en la pagina: organizar, diferenciar, enfatizar o
embellecer la composicién. Cada una comunica ademas unos usos tradicionales que el
lector interpreta.

Figura 14.

Criterios formales y funcionales en la tipografia de titulos
La principal funcién de los titulos es ayudarnos a navegar por el contenido del libro y ayudar-
nos a comprender su estructura.

Jerarquia en el interior del libro

Los titulos senalan las diferentes partes del contenido o su tipologia. Para expresar los grados
en la jerarquizacién de los textos, se utiliza la diacrisis tipografica.” Los disefiadores utilizan
principalmente tres diacriticos: variaciones en el tamafio del cuerpo, cambio de familia o de
estilo dentro de la misma familia, y los espacios. El contraste como técnica expresiva en el uso
de los mismos nos garantizara su funcién.

Figura 15.

El tamafio del cuerpo es un importante y eficaz recurso diacritico para sefialar la jerarquia de
los textos. Es evidente que un cuerpo mayor indica un grado mayor en la estructura del texto.
Es el método mas sencillo pero requiere controlar los espacios verticales que genera a su alre-
dedor y los posibles cambios en relacién con la interlinea. Para armonizar espacios se reco-

17 Ladiacrisis tipogréfica es un cambio en la grafia de la palabra para distinguirla de las demds y dotarla de un
matiz significativo. Si en la composicién de un texto estamos utilizando, por ejemplo, la redonda, la cursiva serd
diacritica en relacién con el resto.
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mienda que las relaciones de tamafio e interlinea sean proporcionales, utilizar una escala
como la de Fibonacci o combinar ambas.

Con una familia extensa en variaciones (los estilos) tenemos suficiente gama de posibili-
dades para que la diacrisis tipografica funcione. Jorge de Buen (2008) propone una grada-
ci6én basica para jerarquizar con una misma tipografia un mismo cuerpo: regular, cursiva,
versalita, negrita y maytscula. Es un ejemplo. En cualquier caso, debemos cuidar en todo
momento que ese uso sea coherente en todo el documento. Y no dar saltos en la jerarqui-
zacién que propongamos.

La utilizacién de familias de diferentes estilos tipograficos (estilos de clasificacién) ofrece
también interesantes posibilidades de combinatoria (ver apartado «Tipografia para titula-
res: forma, expresion y significado»).

En el caso del espacio, estamos hablando de un espacio vertical que separa titulos de texto
en cada uno de los apartados y subapartados de los que consta el total de los contenidos
del libro. Los espacios nos ayudan a entender la estructura del texto y producen variaciones
en cuanto al ritmo de las lineas espaciadas regularmente. Estas variaciones aportan vida al
texto, pero debe cuidarse que sean armonicas y coherentes con el ritmo establecido por la
interlinea. Por ejemplo, si se estd componiendo con la orden 11/13 un texto, las posibilida-
des para espaciar los subtitulos podrian ser de 13 puntos por encima y por debajo; u ocho
puntos por arriba y cinco por debajo.

Figura 13. Familias tipogréficas.

Swift Light TITULOS, esbelta

SW’lfl: ngth Ital’LC Adobe Garamond Premiere Display a 24 pts

Swift Regular SUBTITULOS, secundaria
SwﬁﬁReglilccllT Ita’llc Adobe Garamond Premiere Subhead a 24 pts

Swift Bo

Swift Bold Italic TEXTO> ICCtU_I' d

SWift Eth‘abold Adobe Garamond Premiere Regular a 24 pts

swift Extrabold Italic EPIGRAFES, soy pequeno

Adobe Garamond Premiere Caption a 24 pts

Arriba las versiones Caption y Display de Adobe Garamond. Se
puede apreciar cémo se han realizado los ajustes 6pticos para
compensar la reduccién de tamafio: aumento de la altura de la “
X, engrosamiento de los trazos y vértices redondeados.

| Fuente: Elabaoracion propia.
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Figura 14. Uso de diferentes formas
tipogriéficas.

Ejemplos de composicién de pérrafo
con diferentes formas tipogréaficas.

Vaya tipo 3
ADCV, 2006
Disefio: Didac Ballester

Fuente: Didac Ballester

El Coleccionista
Grafiques Litolema, 2005
Disefio: Juan Navay
Alejandro Enrique

0 CUANDO QUEREMOSINTIMIDAR.

Fuente: Juan Nava

Xarxa teatre. 25 afios sin fronteras
Xarxa teatre, 2008
Disefio: Josep Gil y Susi Martinez

Fuente: Josep Gil
v




Ejemplos de tipos de parrafoy
capitular.

Letra y composicién se

interrelacionan e interacttian para
comunicar junto con el resto de los
elementos (encuadernacion, papel,
color, etc) el tono del libro, y son
responsables de la atmésfera que
transmite el objeto.

ana marfa matute El uso de formas més tradicionales,
LOS NINOS como es la capitular, puede incluso,
ZI‘SETOS en algunas ocasiones, enfatizar sus
LA AN cualidades cuando se utiliza en la

pagina contempordnea.
Buen ejemplo de ello, lo encontramos
en las colecciones de Media Vaca.

MEDIA VACA
LIBROS PARA NINOS

ana maria matute
LOS NINOS
o TONTOS b

ilustrado por i

JAVIER OLIVARES

Edita: Media Vaca

. Media lm

MEDIAVAGA
[

IMIIMMAELLELKL

EL NEGRITO DE LOS 0J0S AZULES dulce. Se levanto. y con los brazos
idos abiertas, como

LAl Avio

se queds quicto,

na noche nacié un nifio. a. Y supo que le
Sup

1 falta, mucha falta, sus dos ojos

on que

tonto porque no lloraba
¥ estaba negro como el
ciclo. Lo dejaron en un Az omo chocar de jarros, el silbi-

el gato le lamia do del tren, ¢l frio. iDénde estarén

n azules ~dijo el nifo negro-

les? éQuicn me devolverd
les?

siquiera
todos lo olvidaron.
El nifio cre

poco a poco, dentro
le

porque era
Un dia llegé a é1 un viento muy

SRR IHIMMNEKLS —

20 5

Benvinguts al Cabanyal

Media Vaca, 2011

Disefio: Media Vaca

Rotulacién caligrafica: Mik Baré

Los nifios tontos
Media Vaca, 2000
Disefio: Alejandra Hidalgo

Fuente de las imagenes:
Media Vaca
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Igualmente, se debe controlar cuidadosamente que las lineas base coincidan en las cajas
tipograficas y las columnas.

Ademis de los vistos, Jorge de Buen afiade los llamados diacriticos exdgenos. Si los anterio-
res consisten en modificar la letra para marcar la diferencia (los enddégenos), los exégenos
seran aquellos en los que se utilizan signos, filetes, subrayados u otros elementos para
marcar el grado de jerarquia.

Las enumeraciones con letras o niimeros también se han utilizado tradicionalmente cuan-
do el texto era muy complejo.

No hay una norma ni una recomendacién para el uso de la tipografia en los titulos. El con-
tenido del libro y su contexto nos dara la pista de cules son los recursos mas idéneos en
cada caso.

Cubierta

Es en la cubierta donde el disefiador adquiere la responsabilidad de presentar el contenido
del libro de una manera coherente, eficaz y persuasiva. Segin Andrew Haslam (2007), la
cubierta es «una promesa de un editor a un lector en nombre de un autor» (p.160).

Las decisiones tipograficas y de imagen deben responder a los criterios establecidos por el
director de arte y el de marketing de la editorial. Aunque, como se sefialé anteriormente, el
mercado es, en muchas ocasiones, el que determina unos pardmetros estéticos y funciona-
les muy cerrados.

Al principio de este estudio, nos situdbamos en la piel del posible lector para reflexionar
sobre como percibe el libro a primera vista y como la tipografia puede contribuir en la
decisién de su acercamiento. El modo en que se relacionan la cubierta, el lomo, la contra-
cubierta y las primeras paginas de un libro conforma la experiencia lectora inicial, muy
importante en el acto de la compra. El disefiador, por tanto, debe cuidarla al maximo para
formar un todo coherente, del mismo modo que la secuencia del titulo de una pelicula
combina créditos e imagenes y establece el tono narrativo que viene a continuacion.

¢Qué aporta la forma tipografica a esta invitacién a la lectura y como actia?

El disefio de cubiertas de libros bien mereceria un amplio apartado, pero no entra dentro
de los objetivos generales de este estudio. Sin embargo, la clasificaciéon de Haslam (2007)
permite abordar la cuestion en sus aspectos esenciales. Este autor diferencias cuatro tipos:

« cubiertas que promocionan la marca: son aquellas que pertenecen a una coleccién y se
rigen por los criterios marcados en la misma;

- cubiertas informativas: informan sencillamente del contenido del libro, no hay un compo-
nente expresivo, ni emotivo;
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Figura 15. Ejemplos de uso de titulos en la cubierta y el interior. Ejemplos de diacrisis por contraste de tamafios,

variacién de estilo o tipografia, posicién en la vertical o cambio de color.

st
A4 THE 1% VALENCIA BIENNIAL

CHRTA 3 CENERALITAT VALENCIANA

| Bienal de Valencia
Generalitat Valenciana, 2001
Disefio: Paco Bascufidn y MacDiego

Fuente de las imégenes:
Asociacién de Disefiadores de la
Comunidad Valenciana. (2003).

Anuario ADCV. Valencia: ADCV, p.15.

D'aprés. Versiones, ironias y divertimentos.

Campgrafic Editors, 2005
Disefo: Paco Bascunidn ¥

LA NAVAJA EN EL 0JO / FANFARRIA
11.509 NOTAS PARA 2.001 MUSICOS

Fuente de las imégenes:
Campgrafic

D’apres

ERsiones, ronins v vesTIENTOS.

") "9Hr"9 .0 e
Emm»-n»
W01 0/®i0,9'®

YOS, DI e
PO Yere;i 0828\
»OPD LRSIV D S

D’apres

VERSIONES, RONIAS Y DNERTWENTOS.

D’apres

VERSIONE|

Paco Bascuiiin & Carlos Pérez

Como ha escrito Vicente Jarque «El proce
dictadura a una democracia supuso la de
la censura y la falta de libertad de expre:

de la conciencia testimonial a la que el a

A4 Q 1o cdilaie Laid Aif
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- cubiertas conceptuales: presentan el contenido mediante alegorias visuales, juegos de
palabras, paradojas o clichés, fusionando texto e imagen y consiguiendo despertar en el
lector una sonrisa mental;

« cubiertas expresivas: sugieren el contenido utilizando todo tipo de recursos con la imagen
y la tipografia tratando de despertar una emocion en el futuro lector.

Figura 10.

Dentro de estas tipologias podemos encontrar portadas que solamente contienen texto: las
llamadas portadas tipogrdficas. Y, a su vez, en ellas observaremos que el uso de la tipo pue-
de dar lugar a dos planteamientos: uno més funcional e informativo, estrictamente tipo-
grafico, y otro mas expresivo y emotivo. En este segundo, como veremos en el apartado de
semantica, la forma tipografica adquiere forma icénica con funcién retérica; y, en ambos,
la forma de la tipografia aporta un valor semantico.

En este estudio se pondra especial atencién en las portadas tipograficas para analizar si la
forma de letra puede ser el principal elemento de presentacién y comunicacién del libro.

Para analizar la tipografia de la cubierta se deben identificar los tipos de titulos y su ubica-

cién en el libro:

« En la cubierta: nombre del autor, titulo del libro y textos adicionales.

« En el lomo: nombre del autor, titulo del libro.

« En la contracubierta: descripcion del libro, citas de criticos, biografia del autor, otros.

« En las solapas: descripcion del libro, desglose de los temas tratados, citas de criticos, lista
de publicaciones anteriores.

Ortotipografia de los elementos tipogrdficos

Se entiende por ortotipografia el conjunto de usos y convenciones particulares por las que
se rige en cada lengua la escritura mediante signos tipogréaficos.

Martinez de Sousa (2004) completa esta primera definicién:

Comprende, ademas de las normas de ortografia usual y de ortografia técnica, las reglas de
empleo de las familias y estilos de letras, asi como sus clases: redonda, cursiva, negrita, versalita,
etcétera, cuerpos y demds medidas, y la confeccién y disposicién de cuadros o tablas, titulos y
subtitulos, cabeceras, etcétera. (p.329)

Y en su libro Ortografia y ortotipografia del espatiol actual, Martinez de Sousa (2004) nos
habla de una ortotipografia aplicada a los elementos tipogrdficos, entendiendo por estos
«todas las representaciones graficas o asimiladas (como los espacios en blanco) que pue-
den individualizarse y considerarse por si mismas como partes de un todo. Son, pues,
elementos tipograficos los caracteres, los signos ortograficos y tipograficos, las lineas, los
adornos, los filetes, etc» (p. 477).

Hablar de todas ellas desde el punto de vista de la ortotipografia seria muy extenso y no
cabria dentro de esta investigacion. Sin embargo, en el analisis de los casos si se observara
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el buen uso, en el conjunto, de las reglas ortotipograficas mas elementales: uso de cursivas,
versalitas, negritas, de los nimeros, o de cualquier recurso ortotipografico que adquiera
importancia en cada caso. La ortotipografia debe ser contemplada tanto en el texto de edi-
cién como en el de titulos.

Tradicionalmente, el trabajo de revisar la ortotipografia y la ortografia del libro antes de su
impresion era llevada a cabo por la figura del corrector. Hoy, la mayoria de los disefiadores
deben asumir ese papel en alglin momento, ya que su obligacién es ser precisos y compe-
tentes en el uso del lenguaje escrito. Pero se dan dos actitudes al respecto: la del que cono-
ce la norma, pero se desvia para utilizar ciertos recursos expresivos y lo hace de una manera
coherente y, lamentablemente, la del que no la aplica por descuido o ignorancia. A estos
ultimos se les debera exigir, como afirma Raquel Marin (2013, p.9), conocer minimamente
las reglas del juego para poder defenderse y resolver adecuadamente todos los problemas
de comunicacién, que son muchos y de diversa indole.

Asi, el disenador debe asumir su responsabilidad desde varias perspectivas: por un lado
debe comprender la forma tipogréafica, pero también aplicar las normas basicas sobre como
escribir y utilizar las normas ortograficas y ortotipograficas para hacer un uso coherente de
la tipografia, sin mezclar procedimientos y sea cual sea el contexto donde la va a abordar.

Marin (2013) cita a Pujol para sefialar cudl es papel del disefiador de nuestra era:

En la «nueva ortotipografia» el disefiador también tiene su papel. Debe saber cémo hacer menos
escandalosas las cantidades o las siglas cuando no deban exhibirse innecesariamente, como sim-
plificar la escritura de las abreviaturas, como racionalizar la administracién de los iconos, cémo
destacar visualmente la estructura del mensaje e incluso hasta qué punto se pueden violar las
convenciones ortotipogréficas (y a veces incluso las ortograficas como sucede con la acentuacién
de las mayusculas), si la comunicacién visual lo requiere (o por lo menos lo tolera). En suma: el
disefiador grafico no puede dejar fuera de su control nada de lo que disefia. No le incumbe a él 1a
introducciéon material y el control detallado de los recursos ortotipograficos (el qué y el cuando):
para ello estan el autor y su auxiliar, el copy editor, pero si tiene que decir en cuanto al cémo. (p. II)

En esta investigacion se utilizard el esquema propuesto por Marin para analizar el uso
ortotipografico: por un lado el uso de los signos y por otro el uso de la palabra (tipografias
distintivas, citas, cifras y abreviaciones).

1.5.3. Aspectos semanticos

La tipografia, por su apariencia en si, expresa un mensaje particular. Se trata de analizar

si la carga semantica o el mensaje de la fuente elegida concuerda con lo que se pretende
comunicar. Se trata de analizar en qué contribuye la forma de la letra y la forma de la com-

posicion tipografica a la comunicacién global del libro y qué es lo que comunica.

Para empezar: (qué se entiende por semantica tipografica?
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Figura 16. Ejemplos de cubiertas
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Generalitat Valenciana, 2003
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Cubiertas conceptuales

Catdlogo Carmen Calvo

Catélogo/caja y cartel para la
exposicion Hombre Patata

Universitat de Valéncia, 2009

Disefio: Didac Ballester. Foto: Josep Gil

El libro desaparece y se transforma

en una caja que contiene referencias
filoséficas, de botdnica y de historia,
que constituyen la base conceptual
de la exposicién de Carmen Calvo

en el Jardin Botdnico de Valencia. La
simplicidad en la tipografia refuerza el
cardcter simbdlico de la instalacion.

Fuente: Didac Ballester



Cubiertas expresivas

7% Bienal Marinez Guerricabeitia.
Universitat de Valéncia, 2003.
Disefiador: Estudio Ibdn Ramén

UNIVERSITAT DE VALENCIA
BIENNAL

MARTINEZ
'@ GUERRICABEITIA

Erase veintiuna veces Caperucita Roja
Media Vaca, 2009
Disefio: Media Vaca

Benvinguts al Cabanyal
Disefio: Media Vaca
Media Vaca, 2011
Rotulacién: Mik Baré
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2010 Fragments 20170.
e Unié de Periodistes

kel Valencians, 2010
‘ Disefio: Estudio Menta

Forma y significado se atinan
para reforzar el mensaje de
esta publicacién.

einjeu
e)Juod

Contra Natura

Fundacié General de la Universitat Fuente de las imagenes:
de Valéncia, 2009 Ibdn Ramoén
Disefio: Ibdn Ramén Media Vaca

Menta Gréfica

Mik Baré
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La Real Academia Espafola define semdntica as:

semantico, ca.

(Del gr. pavricsg, significativo).

1. adj. Perteneciente o relativo a la significacién de las palabras.
2. f. Estudio del significado de los signos lingiiisticos y de sus combinaciones, desde un punto de

vista sincrénico o diacrénico.

Javier Gonzilez (2004) se refiere al concepto de semdntica aplicada a la tipografia con estas
palabras:

Estos signos devenidos ya abstractos son susceptibles de un significado adherido a la forma en
cuanto tal, a la estructura de las letras en cuanto concepto visual, a su esqueleto, su Gestalt, a
aquello que hace que una letra sea tal letra y no otra. A partir de ahi pueden solaparse diversas
connotaciones plasticas, diversas significaciones. Estas significaciones son las que interesan, mas
alla de la forma estructural, en el propdsito de configurar una semantica de la tipografia. (p.270)

En el apartado titulado «Disefio de la letra y legibilidad», ya se hacia referencia al esquele-
to de la letra. Asi Luidl (2004) considera que en la lectura reconocemos ese esqueleto en
primera instancia, y su vestimenta, su revestimiento formal, lo identificamos activando otra
zona del cerebro. Por tanto, tendriamos una parte de la letra anatémica que nos transmite
lo que esta escrito y otra parte que nos comunica el caracter de lo que estd escrito. Para este
autor, la tipografia se convierte en el intérprete del texto. Y utilizando términos propios de
la musica, la tonalidad, el registro o la intensidad determinara el caracter de la pieza. Por
ejemplo, el tono es diferente entre la Times, la Bodoni, la Akzidenz Grotesk o la Serifa.
Mientras la primera promete un ambiente agradable por su impresién soélida, la Bodoni,
con sus contrastes de trazo de grueso a fino, mantiene una distancia con respecto al lector.
La sonoridad evoca también ciertos recuerdos en el lector. La eleccién de la tipografia debe
estar en funcién de lo que evoca y su adecuacion al contexto donde se hace sonora.

Pero mientras la informacién del esqueleto es precisa, afirma Luidl (2004), ya que los
criterios estan establecidos y aprendidos, los valores semanticos del revestimiento de la
escritura son distintos para cada persona, con su bagaje cultural particular. Estos ademas
se colocan como estratos (Gonzalez, 2001):

Las connotaciones se colocan como estratos, como referencias superpuestas, cada vez mds ale-
jadas del epicentro denotativo. El juego comunicativo se establece en toda su riqueza cuando
los interlocutores, en este caso el disefiador y sus receptores, pertenecen a una cultura de la que
poseen los codigos oportunos. Cuanta mayor cultura, mas cantidad de codigos coparticipados,
mas rica la comunicacién, mayor complicidad en los mismos referentes, mayor posibilidad de
didlogo sobre los matices. Los estratos van enriqueciendo e incrementando el sentido que una
arqueologia semantica puede explicitar. (p. 140)
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De ahi la dificultad en la seleccién de un tipo u otro y de su interpretacién. Sin embargo, si
se hace una buena eleccién, incluso el lector mas lego en este campo notara que todo enca-
ja. Se va a sentir afectado inconscientemente.

Todas las tipografias comunican algo

Se parte de la base de que no existen tipos neutros por mucho que se insistiera en la uti-

lizacién de ese término en los afios sesenta. Todas las familias, por su forma, comunican
algo. Dependera de las caracteristicas de la forma que podamos atribuirle tal intensidad,

que podamos decir que es muy expresiva.

Pero no todos los disefiadores estan de acuerdo con esta afirmacién. Massimo Vignelli
(Hustwit, Siegel, Geissbuhler, & Dots, 2007), por ejemplo, opina lo contrario: «Yo no creo
que la tipografia deba ser expresiva en absoluto. Puedo escribir la palabra perroy no tiene
que lucir como un perro». Pero afiade que, utilizando los diversos estilos de la Helvetica,
puede variar el significado de la misma palabra. Debemos situarnos en el contexto his-
térico para entender a Vignelli. En realidad, como afirma Rick Poynor, la Helvetica era la
tipografia que connotaba modernidad, que podia dar respuesta, en ese momento y en ese
contexto cultural, a multitud de problemas de comunicacién de una manera clara, legible
y racional. Ese era el sentido de la neutralidad del estilo suizo. Y esos valores son los que
sigue transmitiendo hoy. Valores que se aplican a corporaciones, instituciones, etc., que
desean connotar eficiencia, transparencia, cercania, confianza, sistematizacion.

Las razones por las que la Helvetica posee esas connotaciones tienen que ver con su
estructura y su forma: suave, redondeada, limpia, con una relacién de espacios entre letras
armonica; comunica bienestar y control. Asi es verosimil, por ejemplo, para mensajes de
instrucciones, indicaciones o prohibiciones en espacios publicos.

Paradéjicamente, con el tiempo la tipografia Helvetica ha adquirido también un caricter
histérico. Tanto esta como la Univers, afirma Dopico (2009) «han ido desarrollando una
indole “neutral” especifica, que ha ido asocidndose al estilo suizo [...], lo que ha originado
una conexion inevitable entre sus cualidades formales y su contexto histérico, geografico y
politico concreto»(p. 356).

En el polo opuesto estarian aquellos disefios rebeldes, rompedores, subjetivos, irracionales,
emocionales y extremadamente expresivos de los setenta que, como dice el propio Vignelli,
estaban «en contra de la Helvetica».

El posmodernismo trajo consigo un planteamiento mas vitalista de la tipografia y un
medio de expresion para los disehadores. Estos interpelaban directamente al lector. Bus-
caban su complicidad. Interaccionar con él y su contexto. Es el caso de David Carson y la
revista Ray Gun. Sus lectores estaban predispuestos a leer lo ilegible y a emocionarse con
esa grafica. Carson plante6 la ruptura de la idea del disefio grafico como proceso cientifico
que lo convertia en algo un tanto mistico. Se trataba de experimentar con la forma tipogra-
fica y llevarla al limite, sin reglas, sin consideracién alguna. «La forma en la que se viste el
mensaje va a definir nuestra reaccion ante el mismo», afirma Neville Brody (Hustwit, Sie-
gel, Geissbuhler, & Dots, 2007).
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Superado el posmodernismo, y en un mundo cada vez mas globalizado, stiene sentido hoy
seguir hablando de «contextos»?

Dopico (2008) aporta algunas claves al respecto:

Como respuesta a la tendencia posmoderna de construccién de significados en base a términos
simbolicos, los disefiadores proponen la construccion de significados en base a las cualidades
propias del disefio, es decir, en base a su apariencia fisica, sus cualidades formales, sus cualida-
des funcionales, tctiles, su simplicidad, su valor de uso, etc. Este cambio en las condiciones con-
textuales es percibido por muchos disefiadores como una oportunidad de reencuentro con unos
valores del disefio olvidados, aquellos que recuperan el lenguaje propio del disefio frente a la
preferencia en las Gltimas décadas a interpretar el disefio como sistema lingiiistico, como comu-
nicaciéon no verbal. Este lenguaje de alusiones simbélicas habian degenerado progresivamente,
escindiéndose del propio disefio hasta convertirlo en algo incapaz de representarse a si mismo.
En este sentido, este nuevo contexto global ha liberado al disefio de una pesada carga, aquella que
obligaba de forma dogmitica al didlogo continuo con los significados «profundos» provenientes
de la tradicién histérica, de la filosofia, de la literatura o de cualquier alusién o cita externa que
justificase una forma o un simbolo. (parr. 6)

Dopico propone el lenguaje de las formas como el principal elemento de significacion,

al margen del disefio de referencias contextuales. Segtin Gonzalez (2004), se trataria de
«sacar a la tipografia del reducto de sus pricticas inmediatas para llevarlo al terreno de un
saber mas universalizable, integrable, por tanto, en las discusiones sobre temas de actuali-
dad y relieve social». (p.270)

Segun esto, la tipografia se escoge y se utiliza entonces de manera «descontextualizada»,
sin espacio ni tiempo relativos. Sin pretender explorar cualidades simbolicas, ni referentes
originales. Con una actitud, en algunos casos, de «no-disefio», afirma Dopico. Este interés
por un enfoque universal del disefio ya lo mencionabamos en el capitulo de la reticula.
Segin Lupton (2011), en la primera década del siglo xx1 cobran fuerza las ideas de «trans-
parencia, apertura y procomtn» frente a las referencias personales o regionales.

Sin referentes simbdlicos de espacio-tiempo, son muchos los tipos disefiados de formas
geométricas y modulares que ya no implican una actitud revolucionaria, como los tipos
Industria e Insignia de Neville Brody, explica Dopico, sino que responden mads bien a un
planteamiento constructivo geométrico y ladico-decorativo en las formas, y a la busqueda
de la versatilidad que permita su uso en diferentes contextos. Es el caso de la Kettler (2002)
y la Klavika (2003/04), del disefiador americano Eric Olson.

Teniendo en cuenta estas tendencias, no se puede olvidar que la forma de la letra ha estado
condicionada por una serie de factores como la técnica, el soporte o las motivaciones espi-
rituales (por ejemplo, para seguir el estilo de una época) a lo largo de la historia (Sesma,
2004). Y que esto ha ido configurando la escritura como un sistema, pero también como
una unidad expresiva, como un «artefacto cultural, grafico y estético» (Penela, 2014).
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En esta investigacion, se considerara que la interpretacion de una tipografia debe ser con-
textualizada, ya que la escritura es un fenémeno cultural, y estamos planteando un anilisis
de un objeto acotado espacial y temporalmente. Observando hasta qué punto se han tenido
en cuenta los valores universales del disefio y considerando la tipografia como una forma
de comunicacién metalingiiistica, donde se retinen lo verbal y lo icénico «en una unidad
semantica Ginica portadora de una doble funcién» (Sesma, 2004, p.38).

1.5.3.1. La eleccién y uso de la tipografia y la semantica

Con todo lo anteriormente expuesto, es preciso, para esta investigacion, concretar un siste-
ma que permita interpretar y analizar de alguna manera los aspectos semanticos de la for-
ma tipografica en los libros seleccionados, tanto desde la perspectiva de la eleccién como
del uso.

Definir los parametros que establecen la legibilidad de un texto o la composicion de una
pagina es menos complejo que definir los pardmetros que se refieren a las evocaciones o
reacciones que las formas de las letras generan en los individuos. De hecho, son menos las
publicaciones que se ocupan de este tema.

Diversos estudios han abordado la semantica tipografica desde varias perspectivas. Como
identifican los receptores la propia personalidad de las tipografias (Brumberger, 2003) o
cémo es la respuesta emocional del consumidor ante la tipografia (Koch, 2011; Hyndman,
2015) y, en concreto, su uso en publicidad (Guthrie, 2009) o en el disefio de marcas (Jass,
2002), son algunos ejemplos.

Gonzalez (2001) propone una clasificacién semantica como una herramienta para la elec-
cién, pero también para el andlisis. Para este autor, el signo lingiiistico se considera como
signo de tipo iconografico e iconologico™ y establece tres elementos de significacién tipo-
grafica: las caracteristicas formales, el origen histérico y las aproximaciones psicolégicas y
sociologicas. Su propuesta, clasificatoria y cualitativa, utiliza como metodologia el diferen-
cial semantico de Osgood™ y supone una aproximacién mas hacia la interpretaciéon que
hacia el uso. Figura 18.

18 lconologia: Se trata de la ciencia que estudia las imédgenes, emblemas, alegorias y monumentos con

que los artistas han representado a los personajes mitolégicos, religiosos o histéricos, y se diferencia de la
iconografia en que esta tiene por fin la simple descripcién de imédgenes, mientras que la iconologia las estudia
en todos sus aspectos, las compara y las clasifica, llegando incluso a formular leyes o reglas para conocer su
antigiiedad y diversos significados e interpretaciones. Fuente: Wikipedia. Recuperado de: http://es.wikipedia.
org/wiki/lconolog%C3%ADa.

19 El diferencial semdntico, o prueba del diferencial semdntico, es un instrumento de evaluacién psicolégica
creado por Charles Osgood, George Suci y Percy Tannenbaum en 1957. Este instrumento se sustenta en

la teoria mediacional de dichos autores, de corte neoconductista. Se plantea que un concepto adquiere
significado cuando un signo (palabra) puede provocar la respuesta que esta asociada al objeto que representa;
es decir, se reacciona ante el objeto simbolizado. [...] La técnica se desarrolla proponiendo una lista de
adjetivos al sujeto, que él ha de relacionar con los conceptos propuestos. Los adjetivos se presentan en forma
bipolar, mediando entre ambos extremos una serie de valores intermedios. Por ejemplo se presenta el par
«justo» [ «injusto», separados por una especie de regla graduada en la que el sujeto debe marcar cémo ubica
el concepto en relacién con ambos polos. Fuente: Wikipedia. Recuperado de http://es.wikipedia.org/wiki/
Diferencial_semdéntico
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Stockl (2005) sefiala la capacidad de la tipografia para establecer su propio coédigo de signi-
ficacién a través de una gramatica en la que se ponen en relacién los recursos tipograficos
y propone una herramienta de andlisis a partir de cuatro niveles:

1. Relativo al disefio de la tipografia.

2.Relativo a la composicién tipografica de lineas y bloques de texto.

3. Relativo a la tipografia en la composicion de la pagina.

4.Relativo a los materiales y técnicas de impresion o reproduccién de la tipografia.

En la linea de las propuestas de Sesma y Stockl, y teniendo en cuenta los aspectos antes
citados, para esta investigacion se van analizar los siguientes aspectos:

- el origen histdrico de la tipografia y sus connotaciones;

« el contexto cultural y el receptor (lector);

« la forma de la letra y sus connotaciones;

« los recursos tipograficos utilizados;

« los recursos compositivos en pagina, las formas tipograficas.

Estos aspectos se concretan en el siguiente cuadro:

Referentes histéricos, origen de la

) ) Clasificacién, asociaciones aprendidas
tipografia

Tipografia corporativa La tipograffa como identidad

' ) Descripcién de las formas y connotaciones
Eleccion de la tipografia . , semdnticas asociadas. Uso de recursos
Aspectos formales de la tipografia ) . , . y

tipogréficos (Martinez, 2014). La tipografia
como imagen.

Relacién con el contexto cultural y los | Evocacién por asociaciones aprendidas,
objetivos de comunicacién. cddigos (Hyndman, 2015, pp. 44-45)

Descripcién de formas tipogréficas;
Composicién de formas tipogréficas. connotaciones semdnticas (asociaciones
Composicion tipogréfica en la pagina. | histéricas y emocionales); recursos
compositivos en la pagina (Llop, 2014)

Uso de la tipograffa

El origen histérico de la tipografia y sus connotaciones

La tipografia puede evocar una época o un momento histérico y su estilo estético. Ambos
incluso ubicados en una espacio geografico concreto. La clasificacién basada en la evolu-
cién de las formas tipograficas es una herramienta til para seleccionar una tipografia apli-
cando criterios de caracter espacio-temporal. Figura 17.

Cuando se haga referencia en este estudio a la clasificacién de familias, se utilizard la pro-
puesta de José Luis Martin y Montse Mas (2001). Esta se ha escogido por varias razones:

- es la mas completa, porque retine la de Vox y la de ATYP I,
« recoge los aspectos histéricos de la evolucion de las familias,
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- contempla las caracteristicas formales del disefio de cada familia,
« es la mas reciente en el medio tipografico.

Por otro lado, en esta clasificacion se ha incluido el grupo de las Palo Seco Neohumanisti-
cas (Dopico, 2011), por su importante integracion en el terreno del libro, gracias a su desa-
rrollo como alternativa legible a la tipografia romana de las Giltimas décadas. Figura 18.

La tipografia como elemento corporativo

La tipografia también puede generar identidad. La repeticién, por ejemplo, del uso de una
misma tipografia en las portadas de toda una coleccién de libros identifica cada unidad con
el conjunto y con una editorial o una entidad. Figura 19.

Las formas de la tipografia generan emociones

La letras pueden comunicar estados de dnimo o emociones. El propio lenguaje de las

formas le otorga a la palabra la capa de significado al que haciamos alusién anteriormente.
Asi, tipografias de formas sinuosas se pueden asociar a conceptos como sensualidad o

seduccion, mientras que una tipografia de fuertes angulos nos puede producir un estado

de tension.

Y es que, al margen del bagaje cultural de cada individuo, la palabra puede tener unas cua-
lidades fisicas que comuniquen valores universales. La cuestién es como las percibimos y
de qué manera llegan a influirnos. Sarah Hyndman se ocupa precisamente de esta cues-
tién en su libro The type taster. How fonts influence you (2015). La disefiadora plantea tres
escenarios:

« Reaccionamos por instinto de «supervivencia» ante formas cuyos significados llevamos
grabados en nuestro ADN. Por ejemplo, las formas redondeadas son seguras, mientras
las agudas nos resultan agresivas.

« Asociamos tipografias a situaciones o conceptos por nuestro bagaje cultural o vital. Estas
asociaciones pueden ser universales o tienen que ver con nuestro contexto cercano. Y
estas, a su vez, pueden cambiar su significado a lo largo del tiempo. Es el caso de la tipo-
grafia Blackletter. Desde su origen y hasta el siglo xxi, fue asociada al libro impreso en el
siglo xv, hasta que Hitler la declar6 como tipografia oficial del nazismo.

« Reaccionamos de una determinada manera por cultura tipografica. Es el caso del disefia-
dor que maneja las tipografias desde el conocimiento y su experiencia profesional.

Los disefiadores deben manejar los pardmetros que tienen que ver con los dos escenarios
mencionados, pero sin caer en los topicos. Al contrario, lo interesante es que sea capaz de
afiadir esas «capas» de significado a través de recursos que los lectores puedan descifrar,
combinar o descubrir para comprender mejor el mensaje.

Los recursos tipogrdficos

La semdntica en la tipografia se puede abordar desde la selecciéon de la familia, las
posibilidades de estilo que ofrece la misma y todas sus variantes (el registro al que se refiere
Luidl), y desde la intervencion o creacién de la fuente.
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En la seleccién de la tipografia de edicién, las connotaciones vendran dadas por las formas
de la familia sin apenas intervencién por parte del disefiador. Sin embargo, para los titulos,
las posibilidades de eleccién y combinacién de recursos se multiplican.

Martinez (2014) propone los siguientes recursos tipograficos:

« Relacionados con las variables tipograficas (combinaciones de tamafios de cuerpo, estilos
dentro de la misma familia, maytscula/mintscula, espaciado de letras).

« Recursos que respetan la estructura de las letras (giros, volteos, superposiciones, textu-
ras, etc.).

« Que alteran la estructura de la letra (cortes, fragmentaciones, distorsiones, ...).

Otros recursos (trazado manual o letra dibujada, sustituciones, etc.).

El uso y la combinacién de tales recursos dara lugar, sin duda, a la construccién de figuras
retéricas capaces de potenciar la capacidad expresiva de la tipografia y también su capaci-
dad de atraccién. Figuras 16 y 17.

El uso semdntico de la tipografia
Figura 19.

Como se viene planteando, en el libro se van a analizar dos usos desde la perspectiva
semantica. En el primer caso, se trata de como se aplica la tipografia seleccionada o cons-
truida a los titulos de la cubierta y paginas preliminares y, en el segundo, de la composiciéon
y forma de los bloques de texto en las paginas interiores. En ambos casos, el tono expresivo
mas o menos «intenso» dependera del concepto que se quiera transmitir y de los recursos
empleados.

Hasta ahora, el anilisis se proponia desde la forma del signo icoénico como unidad. A la
palabra y al parrafo se le «superponen» otras capas u otros recursos semdnticos. El color,
por ejemplo, puede ser una de ellas. El color y la posicion en la pagina pueden aportar
otros atributos que van mas alld de la forma intrinseca de la letra. El valor semantico de la
tipografia, por tanto, se aborda de una manera «multimodal» (Van Leeuweng, 2006). Las
texturas, la tridimensionalidad o el movimiento pueden aportar mayor carga semantica al
texto.

En este apartado serd necesario analizar, en relaciéon con la forma tipografica, la forma de
los parrafos, las relaciones entre los parrafos, el uso de las capitulares, el ritmo, el uso del
color, las texturas, etc.; en definitiva, los elementos basicos de comunicacién visual que
intervengan tanto en los textos de lectura como en los titulos.

Una ordenacién o estructuracién de los pardmetros mencionados ayudara a describir el
proceso de disefio que ha tenido lugar, una vez decidido el tipo de codificacién del mensaje
a transmitir. El sistema que propone Rosa Llop (2015) sera la referencia para abordar esta
cuestioén. Este parte de la diferenciacién entre modo de simbolizacién y modo de expre-
sion. El primero se refiere a la codificacion del mensaje (literal, metaférica o por conven-
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Figura 17. Tipografia y semdntica.
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Figura 18. Clasificacién y clasificacién semantica.
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Figura 19. Comunicacién corporativa.
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ci6én). El segundo aborda la naturaleza de los objetos graficos, las relaciones entre ellos y su
relacién con el espacio de composicién.

1.5.4. Aspectos técnicos

Dado que este estudio se ocupa de los libros en soporte papel, las condiciones técnicas

de su reproduccion en artes graficas tienen que ser contempladas. Aqui serdn tenidos en
cuenta aquellos factores que perjudican la buena impresién del texto o, por el contrario,
potencian y mejoran la puesta en pagina. Los elementos que afectan a la legibilidad pueden
ser: el soporte (tipos de papel y, en algunos casos, otros materiales), la separacién del color
y el sistema de reproduccion.

Cuando se disefia un libro, es importante tener en cuenta cudl serd su soporte y sistema de
impresion final para elegir la tipografia adecuada. El soporte nos ofrece grandes posibilida-
des expresivas, pero también posee sus limitaciones. «Si la tipografia es la “voz” del men-
saje, el papel es el “gesto” y puede ser amable, sedoso, frio, espectacular...» (Balius, 2009,
p-24), pero también puede que arruine la forma de la tipografia que hemos elegido. Por
ejemplo, sobre un papel macroporoso no se reproduciran bien los perfiles de una tipogra-
fia de trazos finos o con un cuerpo excesivamente pequefio. En ese caso, tendriamos que
escoger una familia con menos modulacién y ojo interior abierto, para que no se embote la
tinta. Nos estamos refiriendo a los problemas producidos por la capilaridad de la tinta, efec-
to que en artes graficas se conoce como ganancia. La tinta, al depositarse sobre la superficie
del papel, se expande por las fibras y, como resultado, la imagen estampada es més grande
que la original. Este problema se ha ido resolviendo a lo largo de la historia de la tipografia
y en la mayoria de las tipografias disefiadas se ha contemplado la manera de compensar la
capilaridad con pequefos ajustes o modificaciones en la forma de los arcos, en los encuen-
tros de los trazos, en los vértices, etc. Son las denominadas trampas de tinta. Por ejemplo,
el adelgazamiento de la unién del arco con el asta principal en la «n» es un recurso para
solucionar tanto los problemas 6pticos como los de ganancia de tinta.

Figura 2o0.

En la reproduccién de textos en color, los problemas pueden ser debidos a un fallo de regis-
tro, en cuyo caso veremos el texto con un halo de color en los perfiles. Lo aconsejable es
que el color esté formado solamente por dos tintas y una de ellas tenga un porcentaje de
100% de matiz, que la fuente escogida no sea una romana de trazos finos y que la compo-
sicién no emplee un cuerpo muy pequefio.

Igualmente, si se utiliza una tipografia de delicados perfiles para imprimir después con un
sistema de estampacion directa, como la tipografia o la flexografia, es probable que aparez-
can reventados y la familia pierda su dibujo original.

Otro de los principales problemas en la reproduccién de la forma tipografica tiene que ver

con la trama de impresion. Puede ser que el perfil de la letra no se ajuste a la malla de la
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Figura 20. Aspectos técnicos.
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resolucién del dispositivo de salida (impresora, filmadora). Para solucionar esto, los algorit-
mos que dibujan la letra incorporan una orden denominada hinting. El hinting se ocupa de
situar los puntos de trama en el lugar que mejor se ajuste la forma original de la letra.

Pero los problemas técnicos pueden ser también debidos a la mala salud de la fuente que
estemos utilizando, bien porque esté danada, bien por las limitaciones de su configuracion.
Es decir, que no posea los estilos y los glifos que necesitamos para el proyecto editorial. Por
ejemplo, que no posea la versalita o un determinado signo.

Un buen ejemplo de la resolucién de este tipo de problemas se observa en la aplicacién
tipografica del libro Otras biologias, de los diseniadores valencianos del estudio Establiment.
Para que su tipografia Canogar fuera legible en los textos blancos sobre fondo negro, Angel
Alvarez disefi6 el espesor demi de la misma fuente. El ligero engrosamiento de los trazos
permiti6é una mejor impresion de los perfiles de la tipo sobre un papel no satinado, con
tendencia a ganancia de punto.

Con este tltimo apartado, quedarian descritos todos los aspectos que se van a contemplar

en el analisis tipografico del libro. No obstante, la aplicacién sistematizada de este plantea-
miento tebrico mediante una ficha permitird comprobar sobre la seleccion de libros si son
validos para la investigacion. &
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En este capitulo se expone una revision sobre cudl es el estado de la cuestiéon con respecto
al disefo tipografico y su aplicacién en el disefio de libros en la Comunidad Valenciana, en
el periodo acotado, y cudles han sido los principales agentes que favorecieron el desarrollo
de una incipiente cultura tipografica en este contexto.

Esto sera util para poder analizar el contexto particular de cada uno de los libros seleccio-
nados y valorar la primera de las hipétesis de esta investigacion.

Abordar este asunto desde el punto de vista de la historia del disefio grafico y, en concreto,
del disefio tipografico en Valencia, seria el primer paso. Sin embargo, a la vista de la docu-
mentacién consultada, esta historia estd todavia por narrar y merece una investigaciéon
profunda que no es objeto de este estudio.

En cualquier caso, es inevitable revisar las herramientas que los historiadores del disefio
utilizan para plantear el tema que se quiere estudiar. La primera pregunta surge de inme-
diato. ¢Por dénde empezar? La hipétesis sobre los tres origenes del disefio de Anna Calvera
(Campi et al., 2010) es un buen punto de partida. El primero sitia el disefio como una fase
dentro de un proceso de produccién industrial; el segundo pone el acento en la estética de
los objetos que se valoran y se venden el mercado del disefio, con lo que ello implica social
y culturalmente, y el tercero plantea que el origen del disefio va ligado a la profesionaliza-
cibén y se inicia cuando los diseniadores se asocian para poner en valor su trabajo ante el
gran publico, para consolidar su actividad, como una profesién mas, dentro de un contexto
econdmico.

Para esta investigacion, se ha seleccionado esta tercera perspectiva, porque lleva implicitas
a las anteriores y porque resulta la mas adecuada al propésito arriba mencionado. Por otro
lado, la revisién de la documentacién existente en esta disciplina refleja qué tipo de dis-
curso en torno a la profesion realizan los disefiadores valencianos y las instituciones para
construir su propia historia.
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2.1. EL PAPEL DE LAS INSTITUCIONES

El disefio grafico es una disciplina que se consolidé como profesion en Valencia con la
aparicién de dos instituciones principalmente: el Instituto de la Mediana y la Pequefia
Industria Valenciana (IMPIVA)'y la Asociacién de Disefiadores de la Comunidad Valen-
ciana (ADCV). Ambas han contribuido a difundir, promocionar y apoyar el trabajo de los
disefiadores graficos a través de diferentes iniciativas.

El IMPIVA impuls6 el disefio valenciano a través de acciones como la edicién de catalogos
profesionales,? la creaciéon del Centro de Documentacién de Disefio y Moda, la celebracion
de encuentros de disefio, exposiciones, premios o actividades de formacion, entre otras.
Asi mismo, apoy6 la constitucion, en 1985, de la primera asociaciéon de disefiadores del
disefio industrial y grafico que trabajaban en la Comunidad Valenciana. En su inicio se
denominé Asociacion de Disefiadores de Valencia, luego pasé a ser Asociaciéon de Disefia-
dores Profesionales de Valencia, hasta que en 1992, adecud el nombre al territorio que le
competia denominindose definitivamente Asociacién de Disenadores de la Comunidad
Valenciana.

De entre las actividades de formacién cabe destacar los Seminarios de Disefo, organizados
con la ADPV y coordinados por el Grupo de Investigacion y Gestion del Disefio (IGD)3 de
la Universidad Politécnica de Valencia que se iniciaron en 199o. En torno al disefio gra-
fico, y en concreto, al area disefio editorial, se realizaron dos. En el primero dedicado a la
Tipografia participaron disefiadores de prestigio internacional como Paula Scher, Martin
Solomon, Ricard Giralt-Miracle, André Giitler y Adrian Frutiger. El siguiente, Compagina-
cién y Maquetacion, conté con la presencia de Josef Miiller-Brockmann, Odermatt &Tissi,
Hans Bockting y Alicia Romero.

En cuanto a la ADCV, son muchas las acciones que ha desarrollado durante sus 30 afios
de existencia: exposiciones, publicaciones, actividades de formacién, jornadas, etc. Sus dos
grandes eventos, la Valencia Disseny Week que se inici6 en el afio 2008 y el Congreso de
Tipografia fueron cruciales para implicar a la comunidad de disefio. El mas relevante, sin
duda, ha sido el Congreso de Tipografia.

1 EI IMPIVA fue creado en 1984 para desarrollar las politicas de promocién de la innovacién de la Generalitat
Valenciana y fue, desde sus inicios, el primer agente de promocién del disefio en la Comunidad Valenciana. En
el afio 2012 desaparece como tal para integrarse en el Instituto Valenciano de Competitividad Empresarial.

2 Lasegunda edicién de 1989 titulada Catdlogo de Profesionales de Disefio Industrial, Grdfico y Moda, inclufa

el Listado del Registro de Profesionales del Centro de Documentacién de Disefio y Moda del IMPIVA es, hoy
por hoy, el documento mas completo sobre el estado de la profesién en aquellos afios (Institut de la Petita i
Mitjana Industria, 2009).

3 I1GD — Grupo de Investigacién y Gestién del Disefio es un grupo de investigaciéon que liderado por Manuel
Lecuona se creé en 1990 en el Departartamento de Dibujo de la Universidad Politécnica de Valencia. Desde
entonces ha desarrollado una intensa actividad investigadora y de transferencia de conocimiento. Una de

sus primeras aportaciones fue la redaccién del Informe Cero sobre la situacién del diserio en la Comunidad
Valenciana, encargado por el IMPIVA, que resulté muy util para establecer entonces las politicas de promocién
del disefio en el drea del disefio industrial y la moda (Garcfa et al., 2009).
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Gracias a la iniciativa de la historiadora Raquel Pelta y de un grupo de disefiadores valen-
cianos, con Paco Bascufidn como impulsor, y con la organizaciéon de la ADCYV, este encuen-
tro de disehadores y tipografos se celebra en Valencia bianualmente, desde 2004.

En sus diez afios de andadura, han pasado por €l algunas de las figuras mas significativas
del disefio tipografico internacional de las tltimas décadas como Hermann Zapf, Rubén
Fontana, Reza Abedini, Gerard Unger, o James Mosley, por citar sélo algunos, asi como
disefiadores consagrados y emergentes del panorama nacional como Andreu Balius, Laura
Meseguer, Jordi Embodas o Pilar Cano.

El Congreso supone un espacio para la reflexion sobre el papel cultural que juega la letra
como herramienta de disefio y comunicacion, asi como de la produccién tipografica en
nuestro pais y en nuestra comunidad. Desde el principio, el Congreso ha sido un referente,
incluso un «faro», segin afirma Angel Alvarez (Comunicacién personal, 25 de junio de
2015), para los disefiadores de tipos de la Comunidad Valenciana. Su influencia ha sido
notable y se ha hecho evidente en la realizacién de proyectos (ver andlisis de Fatiga de mate-
riales) y en el nacimiento de grupos de profesionales (valencianos y no valencianos), unidos
por el mismo interés en la tipografia. Asi surgio, por ejemplo, por los pasillos del primer
congreso el grupo Lletraferits y sus encuentros ladico tipograficos o mas tarde, y con el
mismo caracter informal pero apasionado, el colectivo Cafas y Tipos.4

Su celebracién en nuestra ciudad ha contribuido a despertar, sin duda, el interés por esta
disciplina entre los disehadores mas jovenes. Muestra de ello es el hecho de que estudian-
tes empezaran a destacar por proyectos de disefio de tipografias como es el caso de Maria
Lépez con Tipografia por los suelos (2009) o por trabajos de investigacion de esta tematica
como el libro Carteles tipogrdficos de Gloria Martinez (2007). Figura 1.

Pero tan importante como la celebracién del propio congreso, son las publicaciones que

se han creado en torno a él. En cada edicién se edita el libro de actas con las ponencias
ademais de, libros o revistas que documentan las exposiciones y eventos celebrados y en las
que suelen estar presentes algunos profesionales valencianos. La coleccién «Vaya tipo»s es
una muestra de ello. Figura 2.

Es también iniciativa de la ADCV la edicién de los Bianuarios. Se trata de una publicacién
que recoge una seleccién de los mejores trabajos de disefio grafico, editorial, ilustracién,
disefio interactivo, industrial e interiorismo de los asociados. En el primer nimero que

4 El grupo liderado por Pablo Bosch, Xelo Garrigés, Rafael Jorddn, Joan Quirés y Jordi Sempere, nacié de
forma informal, como una reunién de amigos en 2013. Poco a poco, se va formalizando con citas temdticas
mds estructuradas y mayor afluencia de asistentes.

5 La coleccién de libros Vaya tipo! se inici6 en enero de 2003 con el catdlogo de una exposicién de cuarenta
tipografias inéditas y sus aplicaciones gréficas que crearon socios profesionales de la ADCV. Vaya Tipo! surgi6
con la idea de estimular, por un lado, y dar a conocer, por otro, el trabajo de los socios de la Asociacién

de Disefadores de la Comunidad Valenciana sobre el disefio de tipos. Las siguientes ediciones fueron
apareciendo con motivo del Congreso de Tipografia y publicadas por la asociacién. En el nimero tres se
incorporaron trabajos de disefiadores no valencianos «también muy profesionales». El cuarto nimero adquirié
forma de revista de gran formato.
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Figura 1. Trabajos realizados por estudiantes de disefio.

Gertrudis

Tipografia por los suelos, 2009

Proyecto Final de Carrera. EASD Valencia
Disefio: Marfa Lépez Montes

Premio ADCV 2009, Bronce Estudiantes

Carteles
tipograficos

nobel didot apexsans bookitalic vasavo

19902007
VALENCIA

helvética impoct ffdin trade gothic dox okzidenz grotesk

Carteles tipogrdficos.
1990_2007, 2007

PREMIOS DE DISERO  DESIGN AWARDS

Proyecto Final de Carrera. A
EASD Valencia (i
Disefio: Gloria Martinez \' il

Capuz

Primer Premio Anuaria 2008.
Seleccién especial

en los Premios LAUS
ESTUDIANTES 08.

Premio Plata ADCV 2010.
Mencién especial Nivel T

Nacional VALENCIA CREA. A

Select G, de Index Book.

Bianuario 4, ADCV. —
Proyectos Finales 06/09 de la
EASD Valencia.

Fuente:
Maria Lépez Montes
Gloria Martinez Capuz

114



aparecid en 2003 se incluy6 una breve, pero interesante, seccién de disefio de tipos. Aun-
que esta no se ha repetido en todas las ediciones, siempre ha estado presente la seleccién
de proyectos de disefio de tipografia. Por ejemplo, en el segundo volumen aparecieron las
fuentes Sferic (Paco Bascufidn,...), Ideo (Pepe Gimeno. Proyecto grafico, 2003), Typegrama
(Juan Nava, 2002) y Bachiller y Supervivencia (Ramén Pérez-Colomer, 2002).

Todas ellas, tipografias de rotulaciéon. Figura 3.

2.2. LOS PROFESIONALES

El informe Estudio sobre €l perfil profesional del diseriador grifico en la Comunidad Valenciana
(Canté & Martinez, 2009) revela algunos datos interesantes con respecto al perfil del dise-
fiador grafico valenciano y las actividades que desarrollaba a finales de la primera década del
siglo xx1. Considerando como perfil profesional «el conjunto de capacidades y competen-
cias que identifican la formacién de una persona para asumir en condiciones éptimas las
responsabilidades propias del desarrollo de funciones y tareas de una determinada profe-
sién» (Cantd & Martinez, 2009, p.38), este informe lleg6, entre otras, a estas conclusiones:

- El tejido empresarial del disefio grafico en la Comunidad Valenciana estd constituido en
su mayoria por microempresas que disponen de una media de tres disefiadores en planti-
lla, cuya experiencia media es de de 11 afos.

« Los sectores valencianos que mas servicios del disefiador grafico demandan son: el mue-
ble, servicios e instituciones ptblicas. Y principalmente solicitan: imagen corporativa,
publicidad y prensa, y disefio editorial.

- La propia actividad del disefio grafico diferencia entre el Perfil del Sector de «Disefio y
Comunicacién» y el de «Editoriales e Imprentas», hasta el punto que incluso la titulacién
requerida difiere, siendo exigible diplomatura o equivalente en el primer caso, y estudios
secundarios en el segundo. Las grandes imprentas son las empresas con menos disefia-
dores graficos y las editoriales las que mas tienen.

« El perfil del disefiador que trabaja en empresas de «Disefio y Comunicacién» corresponde
a un profesional centrado en la resolucion de problemas de comunicacién grafica. Mien-
tras que los disefiadores graficos que trabajan en editoriales no resuelven problemas de
comunicacién, sino que se centran en la producciéon de los proyectos.

Del informe se puede desprender que los proyectos de disefio editorial se llevaban a cabo de
manera global (abordando todas las fases y tareas del proyecto) en los estudios de disefio,
pero no en las editoriales, donde ademas, el disefiador es menos cualificado. En consecuen-
cia, y salvo honrosas excepciones, los trabajos de mayor complejidad comunicativa no se
desarrollaban en la editoriales, sino en los estudios de disefio.

Dicho informe no aborda la tipologia de los proyectos de disefio editorial y mucho menos la
actividad de disefio de tipografia como un servicio posible de ser demandado. Sin embargo,
la documentacién revisada si que ha permitido observar qué profesionales han incorpo-
rado el disefio de tipografias a su actividad en el estudio. Unas veces para un proyecto de
identidad corporativa, otras para la edicién de una publicacién, y en la mayoria de los casos,
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Figura 2. Coleccién de libros Vaya tipo!
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para diversos soportes en campafias de comunicacion, lo cierto es que durante esta década
aparecieron tipografias que merecen mencién como Pepe (2001), VLC (2005), VIU (2007),
Lladré (2006) y Zenobia (2008), del estudio Pepe Gimeno Proyecto Grafico; el Alfabeto
Habana (1999), de Lavernia y Cienfuegos, o No violence (2009), de Duplo Comunicacién
Grafica. Figura 3.

No podemos dejar sin mencionar el trabajo, en este sentido, del antes citado y tristemente
desaparecido, Paco Bascufian (Valencia,1954-2009), gran amante de la letra dibujada y la
tipografia. Ademas de su prolifica tarea como disefiador grafico en todas sus areas, incluida
la editorial,® disenié y aplicé sus propias tipografias para diversos proyectos. Su tipo Titella
(1998) fue concebido para la identidad del Museu Internacional de Titelles d’Albaida, o la
Girasoules (1998) para un grupo de musica valenciano. En su estudio también nacieron
Patera (2001), Granada (2004), Soviet Sans (2004) y la Zuid (2007), esta tltima en colabo-
raciéon con Andreu Balius” para un hospital en Rotterdam (Holanda). Figura 4.

Estos ejemplos y otros muchos los podemos encontrar brevemente descritos en los cata-
logos que el estudio EPB ha ido editando periédicamente desde 1996, y en las numerosas
publicaciones que recogen el legado de este singular disefiador.

En el caso de las tipografias disefiadas para un libro u otro tipo de publicacién merecen

también mencién:

« la tipografia Xaquer para el catilogo La imprenta valenciana (1990) y la tipografia para la
revista L'Espill (2003) de Enric Solbes;

- la tipografia Zenobia (arriba mencionada) para una coleccién poética de la Diputacién de
Huelva;

« la Canogar (2008) para el catalogo Otras biologias. Daniel Canogar, y la SicFont (para la
revista Sic), ambas realizadas por Tipode,®

« 0 de manera mis experimental, la Atxaga (1999) de Alberto Botella para el libro Alfabeto
sobre la literatura infantil. Figura s.

Lo cierto es que, salvo Tipode, durante este periodo no surgié ningtin otro estudio o fundi-
cién de disefio de tipografia.

Si bien la produccién de tipografias es escasa (si la comparamos con la de Catalufia en
la misma década), ocurre lo contrario con los proyectos de disefio editorial. Durante esta
primera década empiezan a aparecer libros con un interesante tratamiento tipografico.

6 Son muy numerosos los libros de varias tipologias que se concibieron en su estudio. Cabe destacar por

su planteamiento, los disefiados para la editorial Tandem y un buen pufiado de catélogos para el Instituto
Valenciano de Arte Moderno (IVAM), donde exploré en su interior y portadas, las posibilidades expresivas del
disefio editorial. Muchos de ellos fueron concebidos conjuntamente con el disefiador Manuel Granell.

7 Es interesante destacar que la generacién de disefiadores como Paco Bascufidn y Pepe Gimeno no tuvieron
ninguna formacién en disefio de Tipografias, pero no por eso dejaron de atreverse a proponer sus propios
disefios unas veces en solitario y otras con la ayuda de expertos como Andreu Balius o técnicos como Carlos
Rosell.

8 Tipode fue fundado en 2004 por el disefiador Angel Alvarez. Canogar, Colegia, Parisi, Povera y Lhorta son
algunas de las tipografias creadas en este estudio.
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Figura 3. Tipografia de rotulacién realizadas por disefiadores valencianos.
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Figura 4. Tipograffas disefiadas por Paco Bascufian.
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Figura 5. Tipografias para
proyectos editoriales.

)

REVISTA FUNDADA PER JOAN FUSTER

SEGONA EPOCA / NUM. 2. ESTIU 1999

Arriba, la tipografia que disefié
para la cabecera de la revista
literaria L'Espill.
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En 1990 Enric Solbes en
colaboracién con Josep Palacios
disefié la tipografia Xdaquer para
el libro La impremta valenciana.
A la izquierda y abajo colofon y
detalle del libro donde se puede
observar la tipografia.

Fuente: Enric Solbes.

Marcotegui i Jaso, P., Peris i Verdejo,
E. & Sarabia i Fosati, E. (1990).

La impremta valenciana. Valéncia:
Conselleria de Cultura, Educacié i
Ciéncia, p. 53. v

EN QUIN MOMENT NAIX LA IMPREMTA

La impremta €s una creacio del Renaixement europeu, en-
Cara que, com tota conquesta humana, qua“é després d’un obs-
cur i lent proceés (que alguns tractadistes veuen origihar-se a

la Xina, 5eg|es abans de la naixenca de Crist). L’afany de saber

de ’home renaixentista accelera la secularitzacié de la cultura,
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Algunos, disenados por Antonio Ballesteros,? constituyen un buen ejemplo. Figura 6. Los
Bianuarios asi lo reflejan también. Su calidad empieza a ser no sé6lo reconocida por los
colegas valencianos sino también a nivel nacional e internacional. Anexo 1.

2.3. CONSTRUIR EL DISCURSO

La Gltima década del siglo xx y la primera del xx1 han sido especialmente ricas para la
historia del disefio grafico, gracias la aparicién de numerosos escritos de disefiadores, con-
vencidos que nadie mejor que ellos para construir el discurso de la disciplina que practican
(Campi et al., 2010).

En el caso de la Comunidad Valenciana, la mayoria de ellos corresponden a textos que
aparecen en el catilogo de una exposicién o una muestra. Un ejemplo de ello es el catdlogo
Suma y Sigue del Disefio en la Comunidad Valenciana, donde ademas de las contribucio-
nes de varios disefiadores de larga trayectoria profesional como Nacho Lavernia y Paco
Bascufidn, se suman las voces de historiadores como José F. Sanchez o Raquel Pelta.

Unas veces la reflexion sobre la actividad profesional nace a partir de una exposicién indivi-
dual (con un tono casi autobiografico) o colectiva donde son la obra y su contexto el objeto
de estudio. Tal es el caso del reciente libro Pepe Gimeno 1999-2009™ (Gimeno, 2010) o de
los catalogos citados de Paco Bascufian.

Otras, por el mismo hecho de parar, pensar y escribir sobre la profesion. Este es el
principal objetivo del libro Articulado. Opiniones y reflexiones sobre el disefio. Editado por
la ADCYV, recoge una interesante recopilacién de textos sobre lo que supone disefiar hoy,
escritos por disefiadores de diferentes disciplinas y nacionalidades.

Merece también mencién la publicaciéon de la Série Dissenyadors Valencians editada por
el Ayuntamiento de Castellén y la Universidad Jaume I. Este titulo corresponde a una

9 Antonio Ballesteros (1969), ilustrador y disefiador. En 2005 crea su propio estudio de disefio. Se especializa
en disefio editorial. Realiza el disefio de publicaciones para el Espai d’art contemporani de Castells, la Sala
Parpallé y el Consorcio de Museos. Cofundador de ESTABLIMENT en 2009 junto a Angel Alvarez, estudio de
disefio gréfico especializado en edicién e identidad corporativa. A mediados de 2011 se incorpora Enrique
Casp. A los clientes mencionados anteriormente se suman la Asociacién Valenciana de Criticos de Arte, el
Muvim y la Universitat de Valéncia. Dentro del proyecto ESTABLIMENT se han llevado a cabo talleres de
tipografia y edicién (Taller Contexto y Club del llibre). En 2012 crea FORMO, un estudio especializado en
disefio editorial e identidad corporativa, que trabaja fundamentalmente la gréfica aplicada al 4mbito cultural,
poniendo especial énfasis en el desarrollo conceptual y el tratamiento tipogréfico. FORMO LLIBRES es un
proyecto editorial que pretende realizar publicaciones de pequefia tirada de arte, politica, poesia, pensamiento,
ilustracion....

10 Esta exposicién, producida por el Institut de la Petita i Mitjana Industria Valenciana en el marco del Afio
Europeo de la Creatividad y la Innovacién en 2009, mostré mdas de 250 piezas disefiadas entre el afio 2000 y
2008 por empresas o disefiadores valencianos. Su objetivo principal fue poner en valor tanto el disefio como
la actitud ante él, de los empresarios de la comunidad, asi como su influencia en el trabajo de profesionales
de todo el mundo. Su titulo es un homenaje a la primera revista valenciana de arte que publicé articulos de
disefio llamada Suma y sigue del arte contempordneo en los afios 60.

11 Este amplio catdlogo destaca en sus primeras péginas el proyecto de la tipografia Pepe, muestra las
tipograffas desarrolladas en la década para diferentes dmbitos y los proyectos editoriales mds significativos.
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coleccién de monografias sobre el trabajo de disenadores valencianos. La serie es el
resultado del DISVA XXI (Disseny Valencia): un proyecto de investigacién sobre disefio
valenciano, coordinado por los profesores de la Universidad Jaime I de Castellén Rosalia
Torres y Wenceslao Rambla. En todas ellas, los autores hacen una revision de la trayectoria
profesional y de la obra, analizando por temas, tipologias de proyectos o por aspectos
concretos (el uso de la imagen o la tipografia), como el disefiador aborda su trabajo. En
disefio grafico, un buen ejemplo de ello son los titulos Lavernia, Cienfuegos y asociados: de
la imagen al producto (Tena, 2006) o Juan Nava. Disefio grifico para comunicar: imagen y
tipografia (Rambla, 2004). En ambos, pero sobre todo en el segundo, Rambla describe con
detalle como Juan Nava selecciona, manipula y aplica la tipografia siempre desde el enfoque
mas apropiado al encargo.

También la Institucié Alfons el Magnanim (Diputacién de Valencia), ha publicado algu-
nas monografias dedicadas a disefiadores graficos, dentro de su coleccién de arte Itineraris.
Los titulos Paco Bascufidn: diccionario en desorden o La Nave: un colectivo de disefio son algu-
nos de ellos.

Todas las publicaciones citadas, aparecidas la mayoria de ellas en la primera década del siglo
xx1, se ocupan del disefio grafico, en general, sin profundizar en el disefio de tipografias.

Sin embargo, la forma tipografica, la letra, si ha sido abordada por algunos autores desde
diferentes perspectivas. Es el caso de Ricard Huerta que, desde 1992 y desde el ambito de la
educacion artistica, ha desarrollado diversos proyectos de investigacion en la Universidad de
Valencia, que han dado lugar a publicaciones como Funcid plastica de les lletres (1994), Museo
tipogrdfico urbano: Paseando entre las letras de la ciudad (2008), Ciudadana Letra (2011) o, el
mas reciente editado en Lleida, Lletres de ciutats (2014).

También el disefiador Juan Nava reflexiona sobre la presencia de la tipografia en nuestro
contexto urbano en su libro Itinerarios tipogrdficos (2004), y en su «cuaderno de notas» titu-
lado Letras encontradas (2006).3 Estas publicaciones, y proyectos como la tipografia Refugio
(20006) de Kike Correcher, suponen ademas la puesta en valor de un patrimonio ignorado
durante décadas por las instituciones locales. Figura 7.

Por ultimo, destacar la publicacién ya mencionada en el capitulo anterior, Semdntica tipogrd-
fica (Carrere, 2009) que explora las cualidades simbdlicas y expresivas de la letra desde los
principios de la retérica.

12 Los fines de la Instituci6 Alfons el Magnanim (CECEL-CSIC) son estudiar y difundir la cultura de las
humanidades en los dmbitos de interés valenciano, espafiol y universal, asi como promover actividades

en aquellos temas que sean de interés para la sociedad valenciana. La coleccién Itineraris es una serie de
monografias que se ocupa de difundir la obra de autores de diferentes disciplinas artisticas como la pintura, la
escultura o la fotografia y que incluye también el disefio.

13 En ambos libros Juan Nava hace un estudio sobre los tipos de rotulacién comerciales que han sobrevivido
al paso del tiempo en algunos barrios de nuestra ciudad. Ademas de la publicacién Letras encontradas, el
proyecto se expone en un blog del mismo nombre donde se reproducen digitalizados los rétulos seleccionados.
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2.3.1. Campgrific

Sin duda, una de las contribuciones mas importantes a la cultura tipografica de esta comu-
nidad es la aparicién de Campgrafic en 2000. Desde entonces, la editorial ha publicado
una interesante coleccién de libros de pensamiento y didactica tipografica, reeditando en
castellano algunos textos clasicos de tipografia, y dando a conocer recientes proyectos de
investigaciéon en este campo. Esta editorial es, ademas, la primera en Espafia especializada
en tipografia.“ Esto evidencia, como comentan sus editores en las primeras paginas de La
nueva tipografia (Tschichold & Pujol, 2003), la situacién en la que se encontraba la reflexién
tipografica en nuestro pais al inicio del siglo xx1.

Campgrafic ha supuesto, para toda una generacién de disefiadores, la posibilidad de acce-
der a unos textos que en décadas anteriores eran dificiles de adquirir, por no decir imposi-
ble. También ha contribuido a ampliar la bibliografia existente en el mundo académicoy a
estimular la investigacién sobre el disefio tipografico nacional.

Los libros de esta editorial han tenido gran éxito no sélo entre los lectores espafioles,
sino también en varios paises de Latinoamérica.

En cuanto al disefio de libros en si, hay publicaciones valencianas recientes. Podriamos
citar como ejemplos, El llibre espai de creacio (Alcaraz, Bonet, Dauder & Keller, 2008) o
Sobre libros (Pastor & Peird, 2009). Ambos se ocupan de la creacién del libro de artista.
El primero es el catilogo de una exposicién con el mismo nombre, que se realizé en la
Sala Capitular de la Biblioteca Valenciana en 2008, y en la que el libro tipografico tuvo su
correspondiente apartado (Alcaraz, 2008, pp.34-63). En ambos se aborda el uso de la tipo-
grafia, sobre todo, desde su vertiente expresiva y en el marco de esta tipologia de libro. Si
bien las autoras Berenguer (2009, pp. 48-55) y Pastor (2009, pp.73-74) analizan el uso de la
letra en Sobre libros, no se ocupan en profundidad de casos concretos.

Y, también ambos, son el resultado de la iniciativa investigadora y docente, en este
campo, de varios profesores de la Facultad de Bellas Artes de San Carlos y su programa de
investigaciéon: Grabado y Estampacién.

En concreto, una reflexién sobre el disefio editorial y la tipografia la encontramos en El
libro en el punto de mira del disefiador, del disefiador e ilustrador Enric Solbes (2002)%, aun-
que en este no la hace en torno a su propia produccién o la de compafieros de profesion,
sino que se centra en la disciplina. Lo mismo ocurre con el manual del Introduccion al dise-
fio editorial (Zanén, 2007), editado en Madrid.

14 La editorial madrilefia, también especializada en tipografia, Tipo e aparecié en 2010.

15 Enric Solbes (1960-2009). Pintor, ilustrador y disefiador nacido en Alcoy. Su aportacién al disefio grafico
valenciano es importante a pesar de su muerte prematura. Solbes desarrollé su carrera, principalmente, como
ilustrador pero también como disefiador de libros para la editorial Bromera, en la que introdujo importantes
cambios desde la perspectiva tipogréfica (Farrando, 2009). Ademads de El libro en el punto de mira del diseriador,
publicé Jocs tipogrdfics, libro en el que reunié sus poemas visuales. El Ministerio de Cultura premié en 1991

su libro La imprenta valenciana. El Gltimo reconocimiento del Gobierno auténomo lo recibi6 por Rondalles
valencianes en el afio 2008.
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2.3.2. Investigacién académica y divulgacion de la Tipografia

En la altima década, ha aumentado considerablemente el ntimero de cursos de tipografia y
caligrafia impartidos en las escuelas de disefio, en las facultades y en los cursos de posgra-
do de la comunidad, para completar y ampliar la formacién de los estudiantes de estudios
superiores de disefio. Esto sin duda ha contribuido también a despertar el interés por esta
especialidad y ha hecho que aparecieran publicaciones especializadas, trabajos de investi-
gacion y tesis doctorales.

Si bien hay un buen ntimero de ellos que abordan la tipografia de manera tangencial, los
trabajos centrados en el andlisis de la tipografia aplicada al disefio grafico son mas bien
escasos. La primera investigacion que explor6 las posibilidades expresivas y comunicativas
de la tipografia aplicada fue la titulada Funcid plastica de les lletres en les publicacions periodi-
ques illustrades espanyoles dels anys ‘50 (1992), tesis doctoral del mencionado Ricard Huerta.
Las tesis de Concepcion Romero(1998), José Luis Martin (2007), Elena Gutiérrez (2012)

y Luisa Maria Pires (2012) estarfan dentro de esta categoria. Sin embargo, las otras inves-
tigaciones abordan la tipografia desde otros &mbitos como el arte, en el caso de la corres-
pondiente a Victoria Esgueva (2013); la escritura y la pedagogia en Almir de Souza (2012),
la caligrafia en Ana Pinto (2012) o las artes graficas/imprenta, en Pura Hernandez (1994)
Antoni Martinez (2009) y Anzhela Malyshava (2014).

Por otro lado, y a pesar de no ser muy numerosas las investigaciones realizadas en la
Comunidad Valenciana, un estudio realizado por Carlos Oliva Marafion (2014), sittia ésta
area geografica como la primera en Espafia en nimero de tesis doctorales en materia de
disefio grafico.

En cuanto a las publicaciones nacidas en el marco de la ensefianza, podemos mencionar
aqui algunos manuales como Disefio grdfico editorial (Magal Royo, Defez Garcia, &
Gonzalez del Rio Cogorno, 2007), una publicacién de la asignatura del mismo nombre
del Departamento de Comunicacién Audiovisual, Documentacién e Historia del Arte de
la Escuela Politécnica Superior de Gandia, o el Manual del curso de iniciacién al arte de la
composicién e impresion tipogrdfica con tipos méviles (Navarro, 2004) del Departamento de
Dibujo, Facultad de Bellas Artes, de la Universidad Politécnica de Valencia.

Otras publicaciones de disefio grafico y tipografia surgieron en esta época, como las revis-
tas Iconographic’® y Bastarda??, asi como webs como, Griffica, Cuatro tipos® y Disseny CV, que
desde entonces se ocupan de difundir y promover la cultura grafica y tipografica entre sus

16 Iconographic Magazine. Revista de teoria y cultura del disefio grdfico y tipogrdfico aparecié en febrero de 2008.
Es una revista de disefio gréfico y tipografia que aborda temas de andlisis, teoria, practica y experimentacién
grafica. Se publicaron tres nimeros. La editorial responsable del proyecto fue Campgrafic con el apoyo del
Méster de Artes Gréficas de la Universidad Politécnica de Valencia.

17 Revista editada para el 4° Congreso Internacional de Tipografia, celebrado en Valencia en 2010.

18 Este espacio fue una aventura emprendida entre 2007 y 2011 por cuatro disefiadores periodisticos
valencianos (Herminio Javier Fernandez, Tomds Gorrfa, Javier Pérez Belmonte y Diego Obiol), que quisieron
compartir sus reflexiones sobre disefio periodistico en formato Word Press. Como periodistas, disefiadores

y amantes de la tipografia, también se ocuparon de difundir todo tipo de noticias relacionadas con esta
disciplina de hechos acontecidos en Valencia y fuera de ella.
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Figura 6. Tipografias para proyectos editoriales.

Cagey Esparia: Dioz enlaces datados
¥ un epilogo aberto

nent i al pensament individual, com un acte
eflexié i accié.

rla d’«<imatge pensativa» i, més concretament,
esta «designaria aixi un estat indeterminat

a fotografia com a «practica exemplarment
tre] I'activitat i la passivitat».! Aqueix estadi
e construida amb el temps, que porta implicita
terpretadora. La fotografia és la practica de
em que aquesta pot ser el llenguatge que

nt amb la seua preseéncia i, en part, també

e en deriva després de prendre-la correspon
s, escrites o no dites, com les teories

17

1
Jacques Ranciére,

«La imagen pensativar
en £l espectador
emancipado, Ellago,
Castell6, 2010, p. 109
(Le spectateur émancipé,
La Fabrique, Paris, 2008]

John Cage. Paisajes
imaginarios, conciertos
& musicircus

Espai d’Art
Contemporani de
Castells, 2009
Disefio: Establiment

Paisajes imaginarios, Conciertos
& Musicircus /Imaginary Landscapes,
Concerts & Musicircus

Un proyecto comisariado por Joan Cervart /A project
n Cerver

EL TEMPS
CONTINGUT EN L'ESPAI

Alvaro de los Angeles

Espais contingents. Estudi visual sobre la Universitat de
Valéncia. Centre Cultural la Nau de la Universitat de
Valéncia gener-abril 2014. Mario Rabasco.

Universitat de Valéncia, 2013

Disefio: Antonio Ballesteros

Tipografia Ferma, disefiada por Antonio Ballesteros.
Fuente: Antonio Ballesteros.
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Figura 7. Tipografia urbana en Valencia.

\
\

A 27 letras encontradas en un paisaje urbano
Contra, 2006
Disefio: Juan Nava

<« Imagen incluida en el blog del proyecto Letras

pAuUETERlA recuperadas.
HILAGRITOS

Itinerarios tipogrdficos. Un
paseo por los w'ejos‘ rétulos
vcone wiouEL 7| comerciales valencianos
ADCV, 2004

Disefio: Juan Nava
tipograficos

Con motivo del | Congreso
de Tipografia, Juan Nava
materializé en este librito

la visién de los rétulos
comerciales antiguos de
Valencia con valor tipografico
y artistico.

Fuente: Juan Nava

ADODET
GNIJEL
MANOP PREFUGCIO
QRSTUYV

Alfabeto reconstruido a partir de

la sefializacion de los refugios
antiaéreos construidos en Valencia
durante la guerra civil espafiola. En

la actualidad quedan tres refugios en
Valencia con este peculiar rétulo, cuyo
autor es desconocido.

Disefio: Kike Correcher, 2006

Fuente: Kike Correcher.
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lectores. De contenidos de disefio mas generales y con un formato de prensa, la revista
D[x]I magazine también ha contribuido al crecimiento de la cultura tipografica por su dise-
flo, y por incluir en sus paginas tipografias de titulos creadas a propésito de cada niimero.
Es destacable, de igual modo, que en Valencia, el disefio y en concreto la tipografia (aun-
que discretamente), consiguieron «colarse» en la actualidad de los medios no especiali-
zados. Ejemplo de ello son los articulos publicados por el disefiador y periodista Tomas
Gorria en el diario Levante.

2.4. OTROS CONTEXTOS

Aparte de los contextos ya mencionados, en la Comunidad Valenciana surgieron otros
espacios de reflexion en torno al mundo de la letra y el disefio editorial, como los museos
en los que, ademas de exposiciones, tuvieron lugar otras acciones como mesas redondas,
conferencias y talleres.

La primera ocasion en la que la tipografia llegé a los museos fue en el Institut Valencia
d’Art Modern con la exposicién «Ricard Giralt Miracle i la tipografia» en 1996. A esta
siguieron las muestras «Mauricio Amster Tipégrafo» (1997), «<Hendrik Nicolaas Werk-
man: obra impresa 1923-1944», (1998), «Helios Gémez 1905-1956»(1998), «Luis Seoane.
Grafista» (2001),19 y «Enric Crous Vidal. De la publicidad a la tipografia» (2000), comisa-
riadas o promovidas la mayoria por Carlos Pérez.>

Con estas exposiciones, Carlos Pérez consiguié poner en el mapa del disefio a museos
como el IVAM vy, mas tarde, al Museu Valencia de la Il.lustracié i de la Modernitat
(MuVIM), al incluir el disefio grafico en su programacién habitual, mucho antes de que
ningn museo espafiol se lo planteara. Efectivamente, como afirma Raquel Pelta (2013),
«fue el motor de un buen nimero de exposiciones que supusieron un antes y un después
para la historia de la difusién del disefio grafico en Espafia» (parr. 5).

Durante la década que nos ocupa, y coincidiendo con su etapa en el MuVIM, se organi-
zaron muy interesantes exposiciones de disefio grafico. Sin embargo, no seria hasta la
segunda década cuando el MuVIM tomara de nuevo la iniciativa de celebrar exposiciones

19 Esta exposicién es mencionada por la valiosa coleccién de libros que se exhibieron en la muestray la
riqueza tipografica que exhibian.

20 Carlos Pérez Garcia (Valencia, 1947 - 2013) fue un experto en arte y pedagogia. Trabajé como
conservador de los museos IVAM, MuVIM de Valencia y en el Reina Sofia de Madrid. Licenciado en Ciencias
de las Educacién por la Facultad de Filosofia de la Universidad de Valencia, en 1989 entré a trabajar en el
departamento de Comunicacién y Didéctica del IVAM, institucién de la que tiempo después seria conservador
de material impreso y conservador jefe de la coleccién. En el afio 2000, por invitacién de Juan Manuel

Bonet, entonces director del Museo Reina Sofia de Madrid, comenzé a trabajar como conservador en dicha
institucién. A partir del 2005 inicié el programa expositivo del MuVIM, que centrd en tres grandes lineas de
carécter internacional que tradicionalmente no eran consideradas y no tenfan cabida en otros museos de la
ciudad: el arte gréfico (el cartel, la tipografia y el disefio actual), la fotografia y el libro ilustrado. Durante esta
etapa promovié muestras como «Los hoteles de la imaginacién», «Kipling ilustrado», «Blaise Cendrars y el
libro para nifios en la URSS (1926-1929)», «Max. Panéptica 1973-2010» 6 «Miguel Calatayud, 1970-2010». En
http://dissenycv.es/grafico-i-editorial /fallece-carlos-perez/.
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especificas de tipografia. A partir de 2013, el museo ha programado no solo exposiciones,
sino también actividades como charlas y talleres en torno a la tipografia. En 2014 se celebr6
la muestra «Cada letra cuenta una historia. Diseflo de tipografia en Espafia desde 1990»,
comisariada por Raquel Pelta. Una recopilacién de trabajos de tipégrafos y disefiadores
espafioles, cuya trayectoria se ha ido consolidando durante la década de 2000 y que hoy
son, algunos de ellos, reconocidos a nivel mundial. La exposicion ofrecié una visiéon amplia
y muy actual del panorama tipografico espafiol y de lo acontecido durante esos afios. Los
disefiadores valencianos que participaron fueron: Paco Bascufiin, Pepe Gimeno, Nacho
Lavernia y Alberto Cienfuegos, Juan Martinez y Joan Quirés.

De manera paralela a esta muestra, también se exhibieron en otros espacios del museo
dos exposiciones con trabajos de tipografia de estudiantes de las Escuelas de Arte y Supe-
rior de Disefio de la Comunidad Valenciana, asi como del Master de Artes Graficas de la
Universidad Politécnica de Valencia, respectivamente.

Por tltimo, cabe destacar como un hecho significativo el Taller Contexto. Un taller sobre
tipografia y edicién que se realiz6 en junio de 2011. A cargo de Angel Alvarez y Antonio
Ballesteros (Establiment, entonces), conté también con la colaboracion del disefiador
Sebastian Alos, Patricia Gil (en representaciéon de Torras Papel) y José Luis Martin Mon-
tesinos en calidad de docente, editor de Campgrafic e impresor. Si bien en esta ocasion el
taller tuvo una parte practica, lo interesante de esta iniciativa es la biisqueda de un discur-
so reflexivo y critico acerca de la edicién de libros. Recientemente, y dando continuidad a
las anteriores actividades, se ha iniciado el proyecto Open Publishing Room (OPR). Este
propone encuentros o reuniones de aprendizaje activo, basadas en el didlogo entre dise-
fadores, docentes y estudiantes, cuya tematica gira alrededor de la edicién y el hecho de
publicar.

En el 2009 se celebr6, como se ha mencionado anteriormente, la exposicién Suma y Sigue
del Diseio en la Comunidad Valenciana (en esa muestra aparecen algunos de los ejemplos
citados en este capitulo, tanto de disefio de tipografia como de libros). Entonces, sus
comisarios sefialaban con optimismo el buen momento que atravesaba el disefio en esta
comunidad:

Estamos, sin duda, en el mejor momento del disefio valenciano. El trabajo de instituciones loca-
les y estatales en la promocién del disefo, la creacién de la ADCYV, la visién y la confianza que
muchas empresas han puesto en el disefio, la consolidacién de despachos profesionales de pres-
tigio y la tarea de centros de formacién, que han sabido estructurar una ensefianza de calidad,
han sido factores determinantes. Esa red de esfuerzos y talentos de la que habldbamos al princi-
pio, esa suma de iniciativas y trabajo a la que alude el titulo de la exposicién, ha dado sus frutos.
Empresas y diseniadores reciben premios nacionales e internacionales, ven publicadas sus obras
en las revistas de mayor difusion y exponen en tiendas y museos de todo el mundo. (Institut de la
Petita i Mitjana Industria Valenciana, 2009, p.13)

Como sefialan los disefadores, la claves habian sido: el apoyo de las instituciones, la con-
fianza de los empresarios y la mejora de la formacién académica.
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Sin embargo, muchos de los proyectos puestos en marcha en este periodo tanto a nivel
institucional como privado no tuvieron continuidad o se vieron perjudicados por la crisis
econdémica que se inicié en la Comunidad Valenciana a partir 2008. Las consecuencias
empezaron a percibirse justo con el cambio de década. Con ella, se ponia a prueba si la cul-
tura del disefio habia calado o no en las instituciones ptiblicas y en la sociedad valenciana.

Como se indicaba al inicio, esta aproximacién a las actividades en torno a la tipografia y el
disefio editorial, asi como a la bibliografia existente, ha permitido observar como gracias a
las iniciativas de un grupo de disefiadores valencianos la cultura tipografica ha calado en
la comunidad de disefiadores, docentes y estudiantes. Con lo que se puede afirmar que,
durante la primera década del siglo xx1, se sentaron las bases para un desarrollo fructifero
del diseno tipografico y del buen uso de la forma tipografica aplicada al disefio de libros en
la Comunidad Valenciana.

Analizar el contexto socio-econémico y cultural en el que trabaja el disehador grafico, que
desarrolla proyectos de disefio editorial, y de qué manera estos acontecimientos descritos
van a influir en su actividad profesional de la siguiente década, asi como su relaciéon con el
sector de la edicion en la Comunidad Valenciana, son cuestiones que quedan planteadas
para futuras lineas de investigaciéon. &
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3.1. LAS FASES DE LA INVESTIGACION

Como avanzibamos en la «Introduccién», para abordar la hipétesis y los objetivos plan-
teados se ha utilizado un tipo de «Investigacion en el disefio» con un enfoque cualitativo
(Corbetta, 2010 y Vallés, 1997). Figura 1.

De manera lineal, pero también bidireccional, se han ido completando una serie de fases
durante todo el proceso de este estudio. A continuacién, se describen estas fases, primero
desde una perspectiva general, para después explicar las més significativas con mas detalle.

Biisqueda bibliogrdfica

Partiendo de la hipétesis planteada, se realizé una bisqueda bibliografica exploratoria
sobre la documentacién existente, que contribuyé a definir el planteamiento y los limites
de la investigacion (acotacion tematica, temporal y geografica).

Figura 1. Metodologfas cualitativas.
METODOLOGIAS
CUALITATIVAS

se caracterizan por

T~

PLANTEAMIENTO DE LA INVESTIGACION RE[():AOT%lSDA ANALISIS DATOS RESULTADOS
\ \
considera considera
Proceso abierto e
interactivo . .
Papel activo del sujeto o R
estudiado Objetivo el individuo \
Teorfa en paralelo a la
investigacin Conceptos en Relacién cercanay de Oblet"’?: .
construccién el @ & comprender al individuo
. sujeto estudiado se plantea
Bibliograffa auxiliar durante
todo el proceso Enfoque Abierta y emergente se caracteriza por  Especifidad
naturalista ; Naturaleza de los datos contextual
Representatividad ricos y profundos . .
conceptual Persepctiva Enunciados de
Fuente: UPV narrativa posibilidad
Instrumentos /

adaptados al sujeto Clasificaciones y tipologias
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El marco tedrico, la ficha de andlisis y el contexto historico-tipogrdfico

Definir todos los elementos o criterios que van a intervenir en el analisis ha resultado muy
atil para nombrarlos y aplicarlos en cada caso de manera coherente. La estructura de los
contenidos del marco teérico establecié también la de la ficha de anilisis y sus contenidos.
Algunos de ellos, tanto del marco tedrico como de la ficha, han sido revisados, incluso
durante la fase de analisis de las muestras, para ajustarlos mejor a los objetivos de la inves-
tigacién y los requerimientos de los casos concretos.

La descripcion del contexto histérico-tipografico ha sido relevante para obtener una foto-
grafia del estado de la cuestién en la actividad profesional, institucional y académica de
Valencia con respecto al disefio tipografico y editorial.

Para la elaboracién de todo ello se utilizaron las siguientes fuentes: investigaciones exis-
tentes y documentadas (libros, informes, articulos, tesis, etc.); investigaciones basadas en
fuentes secundarias (basquedas de internet); y materiales de investigaciéon de confeccion
propia (entrevistas presenciales y on line a disefiadores y docentes).

Esta revision bibliografica ha sido til también para la seleccién de los casos.

La definicion de la muesira

La seleccién de la muestra se resolvi6 definiendo unos criterios a partir de la documenta-
cién existente: libros, catalogos, articulos, etc. Se elabord un primer listado, de 205 titulos.
La aplicacién de los criterios ayudé a bocetar una segunda lista de 39 titulos. A continua-
cién, hubo una tercera revision, para, finalmente, seleccionar ocho libros.

Andlisis de los casos
Una vez seleccionada la muestra, se procedio6 al anélisis de cada caso. Para ello se combind
el analisis de contenido basado en parametros (Llop, 2014) con entrevistas semiestruc-
turadas (Corbetta, Fraile Maldonado, & Fraile Maldonado, 2007) a los disefiadores de los
libros. A través de las mismas se contrastaron resultados y conclusiones, se ampliaron
datos y se enriqueci6 el analisis con detalles que no habian sido registrados previamente.
Se entrevist6 a los disefiadores Angel Alvarez, Antonio Ballesteros, Manuel Granell,
Pepe Gimeno, Vicente Ferrer y Begofla Lobo (Media Vaca) e Ibdn Ramoén. Y al editor y
disefiador David Trashumante.
Para completar el texto, se realizaron graficos explicativos de todos aquellos aspectos o
detalles del analisis que lo requiriesen.

Las conclusiones

Todos los analisis finalizan con un apartado donde se hace una revision del conjunto. El
capitulo de conclusiones de esta investigacién recoge los resultados de cada analisis y los
generales derivados de todo el conjunto.
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3.2. DESCRIPCION DE LAS FASES MAS RELEVANTES
3.2.1. La ficha de andlisis

Como se explicaba en la «Introduccién» de esta investigaciéon, uno de sus objetivos era pro-
poner una metodologia para un analisis tipografico del libro que fuera til para el alumno,
el profesor o el disefiador durante su proceso de trabajo creativo, asi como para evaluarlo.

La descripcion del proceso de disefio, asi como su planteamiento como metodologia de
trabajo, es un tema ampliamente abordado desde los afios sesenta, sobre todo en el &mbito
del disefio industrial.

En principio, cualquier forma identificable de trabajar en el contexto del disefio puede
considerarse como un método de disefio. Segiin Cross (1999): «Los métodos de disefio son
todos y cada uno de los procedimientos, técnicas, ayudas o “herramientas” para disefiar.
Representan un nimero de clases distintas de actividades que el disefiador utiliza y combi-
na en un proceso general de diseflo».

Se puede partir, como plantea Lauer (2011), de las tres acciones fundamentales para afron-
tar cualquier proyecto grafico: pensar, observar, hacer. Las tres, explica, no son secuencia-
les, sino que se pueden dar a la vez y son la clave de las multiples tareas que desempena el
disenador, solo o en equipo, para desarrollar de manera eficaz el proyecto.

Gamonal (2011) cita a Gonzalez Miranda (1994) y sefiala su definicion del proceso de dise-
fio aplicado al ambito del disefio grafico. Esta autora integra estas tres acciones principales
en tres etapas: preliminar, creativa y de desarrollo (ver Figura 1). Alrededor de ellas figuran
todas las acciones, sin tener en cuenta la pertenencia a ninguna de las etapas mencionadas
ni considerandolas como secuenciales. Creyendo que este es un buen punto de partida,

se han integrado las acciones que tienen que ver con el proyecto de disefo de libros y

muy especificamente las relativas a la tipografia (ver Figura 2). Estas acciones a su vez, se
enmarcan en un proceso de andlisis, sintesis y evaluacién. Cross (1999) cita a Jones (1992)
para definir esta sistematica de disefio:

Andlisis. Elaborar una lista de todos los requisitos de disefio y la reduccién de éstos a un conjun-
to completo de especificaciones de rendimiento logicamente relacionadas.

Sintesis. Encontrar soluciones posibles para cada especificaciéon de rendimiento individual y
desarrollar disefios completos a partir de éstos con el minimo compromiso posible.

Evaluacién. Evaluar la exactitud con la cual los disefios alternativos satisfacen los requisitos de
rendimiento para la operacién, manufactura y ventas antes de seleccionar el disefio final. (p. 34)

Aun referida al disefio de producto, esta sistematica es aplicable al proyecto editorial. Las
acciones, que se contemplan en este estudio se enumeran a continuacioén.
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- Transcripcién gréfica de
contenidos (Heinz Kroehl)
- Replanteamiento (Bob Gill)

- - Analogias visuales
- Disefiar programas (Karl Gestner) J

- Anélisis dimensional Andlisis Perfil de - Estimulacién visual
propuestas

Guia de trabajo

- Andlisis de relevancia o brief Ge’neracién COILE
gréficas - Brainstorming
Identificacién de objetivos ETAPA - Embalse de ideas
Reunié lient
Informacion y ETAPA CREATIVA eunién con cliente
documentacién PRELIMINAR

Desarrollo de la idea

Planteamiento del seleccionada

problema ETAPA DE
DESARROLLO

Evaluacién del proyecto
Magquetas definitivas e impresién Implantacién del
proyecto

Control y seguimiento

Fuente: Elena Gonzdlez Miranda.

Para determinar los objetivos, contenidos, mensaje, pablico (lector), contexto sociocultural
y estructura del libro:

« Planteamiento del problema

« Informacién y documentaciéon

« Redefinicion y limites

« Anilisis

Para seleccionar formato, reticula, tipografia, uso de la tipografia:
« Generacion de ideas graficas

« Evaluacién y seleccion

« Reunidn con el cliente

« Desarrollo de la idea seleccionada

Para desarrollar el proyecto:

- Realizacion de maquetas, pruebas, impresion
- Implantacién del proyecto

« Evaluacioén del proyecto
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Perfil de
propuestas paticula

Formato Generacién de ideas graficas

Estructura

Evaluacién y seleccién
Concepto

Seleccién de la tipografia
ETAPA

CREATIVA

Reunién con cliente
Uso de la tipografia

socio-cultural

Desarrollo de la idea

amiento del seleccionada

2 ETAPA DE
objetivo DESARROLLO

Semantica
Uso de la tipografia
Conclusiones Aspectos técnicos

Evaluacién del proyecto Implantacion del

Maquetas definitivas e impresién  proyecto

Control y seguimiento

. Anilisis
. Sintesis

Desarrollo

Figura 2. Proceso del Disefio seguin Gonzalez
Miranda. Sobre este se superponen (en
negrita) los aspectos que tienen que ver con
la tipografia en el libro.
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Por otro lado, establecer una metodologia para el anlisis es el primer paso para reflexionar
y poder construir un discurso en torno al disefio del libro valenciano. La ficha de analisis
permite explicar no solo cémo son los objetos, sino por qué son, coémo comunican y a
quién, desde la perspectiva de la tipografia.

Y es que el uso de un método no sélo aumenta las aptitudes y capacidades del disefiador,
sino que ademas le permite abordar cualquier tipologia de proyecto o de tematica. En el
ambito educativo, los métodos mejoran la pedagogia del disefio, por un lado, y la comunica-
ci6én sobre el propésito y el valor del disefio en si mismo (Conley, 2004).

La estructura de la ficha

La ficha se configura en torno a la posicion del estudiante o el disefiador que tiene que
tomar dos decisiones cuando aborda el disefio de un libro: elegir la tipografia mas adecuada
y utilizarla convenientemente, considerando unos criterios de caracter formal, funcional,
semantico y técnico.

Ante el libro en su conjunto, la ficha propone descomponerlo en todos sus elementos,
empezando por todos los que tienen que ver con la macrotipografia para llegar al detalle
desde la microtipografia.

El analisis se inicia con una ficha bibliografica que identifica la pieza. A continuacién, se
plantea la definicién del libro en cuestién: sus contenidos, sus objetivos de comunicacién y
el contexto en el que ha tenido lugar. Una vez recogida toda la informacién acerca del libro se
procede a analizar todos los elementos que intervienen en la forma tipografica.

El documento concluye con una reflexion acerca de todos los aspectos tratados en su con-
junto y de cémo cada uno de ellos contribuye a comunicar el mensaje de la publicacién.
Aungque la ficha estd descrita de manera lineal, su uso rdpidamente nos plantea la revisiéon
constante de todas sus partes de manera bidireccional (ver el documento al final de este
capitulo).

3.2.2. Criterios de seleccién de la muestra

En este estudio se ha optado por una seleccién de una muestra no probabilistica, basada en
criterios que tienen que ver con el contexto cultural donde se sittian los casos, buscando la
representatividad y la heterogeneidad en el conjunto, segiin los aspectos que hemos desa-
rrollado en el marco tedrico. El namero de la muestra se ha decidido conforme a la profun-
didad del anélisis. Asi, se decide que ocho voliimenes son suficientes para analizar todos
los aspectos de la forma tipografica que pueden entrar en juego. Esta muestra no resulta
representativa para hacer extensivas las conclusiones sobre el disefio de libros a toda la
Comunidad Valenciana. Pero si permite un acercamiento de forma exploratoria y visualizar
qué tendencias han tenido lugar.

Como punto de partida, se han analizado cudles han sido los criterios de selecciéon
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empleados en publicaciones o investigaciones precedentes con unos objetivos similares a
los nuestros. A continuacién, se ha hecho una revision de las selecciones de libros publica-
das con anterioridad, dentro y fuera de la Comunidad Valenciana, asi como de las convoca-
torias/concursos/premios que se ocupan del disefio editorial.

Todo este trabajo de campo ha ido perfilando los que seran los criterios de seleccion finales.

Referentes de selecciones anteriores, publicaciones y premios

Libros de disefio grdfico especializados en disefio editorial

Se ha observado, en primer lugar, cuiles han sido los criterios que han adoptado algunos
autores de reconocido prestigio en sus propias selecciones, para después decidir cuiles son
los mas adecuados en el contexto acotado. Se trata de libros que abordan el disefio editorial
con fines divulgativos o didacticos. Estan, la mayoria, publicados por editoriales especializa-
das en disefio grafico.

La mayoria de estas publicaciones seleccionan los libros segin categorias que hacen refe-
rencia a aspectos generales del libro. Es el caso, por ejemplo, de Disefio de libros contempori-
neo (Fawcett-Tang, 2004), donde se analizan, entre otros puntos, la reticula, la tipografia o
el uso de la imagen del libro seleccionado, pero sefialando solo por qué ese libro es intere-
sante en esa categoria. En otras, simplemente, se ordenan segtn tipologias editoriales con
comentarios sobre el uso de la tipografia breves, ya que analizan muchos casos (Rob, 1997;
Shaughnessy, 2000), o sin comentarios, solo con una ficha técnica (Sala, 2002).

De entre las publicaciones existentes editadas en Espana, Type at Work (Balius, 2003) y
TypoMag (Henestrosa, Meseguer, & Scaglione, 2010) son, sin duda, las que analizan el obje-
to desde el punto de vista de la tipografia de una manera mas completa. Asi, se aproximan
mucho al tema tratado por la investigacién, a la vez que proponen un anélisis por catego-
rias. Se desecha la opcién de Laura Meseguer, porque su objeto de anlisis es la revista, y

se opta por la propuesta de Balius. Este selecciona los libros que va a analizar seglin tres
criterios:

- Uso expresivo en el libro

« Transparencia tipografica (funcionalidad)

« La tipografia como actitud

En el tercer criterio, el uso de la tipografia contribuye a ofrecer una experiencia ideolégica.

Se toman del modelo de Balius los tres criterios, porque responden a un planteamiento
basico y genérico que puede ayudar a separar las posibilidades de eleccién en dos grandes
grupos: libros con un planteamiento funcional y libros con un planteamiento emocional en
su disefio y en la eleccion de la tipografia.

Webs donde se aborde la tipografia en uso

Se trata de webs donde se analiza el uso de una determinada tipografia. Pueden ser portales
de disenadores de tipos que muestran el uso de sus disefios, como es el caso de Typeto-
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gether, o webs sobre tipografia que seleccionan proyectos por tematica, soportes o tipogra-
fias utilizadas, como Fonts in use.

En las consultadas, en cualquier caso, los libros son seleccionados en base a unos crite-
rios muy generales.

Exposiciones / catdlogos de exposiciones celebrados dentro, y fuera de la Comunidad Valenciana
La revision de los catilogos publicados con motivo de la celebraciéon de exposiciones de
disefio, de la comunidad y fuera de ella, ha sido wtil para ver qué piezas y qué profesionales
destacan a lo largo de la década y ver en qué categorias se incluyen. El catilogo, por ejem-
plo, de Suma y sigue del disefio en la Comunidad Valenciana permitié recoger qué considera-
ron los comisarios que era significativo, en la década y en los Gltimos 25 afios. En general,
todas estas publicaciones ordenan los trabajos seleccionados por tipologias.

Se han revisado, de igual modo, exposiciones de tematica muy cercana a la nuestra, como
es el caso de los libros de artista. Algunos volimenes de la exposicién Sobre libros, o El libro,
espacio de creacién, coinciden con la tipologia de los libros que se pretende analizar.

Las selecciones fuera de nuestro dmbito geografico permitieron observar la proyeccion y la
importancia de algunos trabajos para los profesionales de otros contextos culturales. Es el
caso de Hojeando... Cuatro décadas de libros y revistas de artista en Esparia (Rodriguez Nuifiez,
J. A., & Sociedad Estatal para la Accién Cultural Exterior, 2008), o Listos para leer (Satué,
Sociedad Estatal para el Desarrollo del Disefio y la Innovacién, & Ministerio de Asuntos
Exteriores y Cooperacién, 2005), ambas de gran difusiéon nacional e internacional y recogi-
das en sus correspondientes publicaciones.

En el primer libro, el autor plantea sus criterios en base a las fuentes bibliograficas con-
sultadas, a tipologias de libros, a la accesibilidad de los mismos y a su gusto personal. Por
otro lado, da prioridad en la seleccién a los libros realizados por los artistas frente a los
disefiados por profesionales graficos. Pero dado que considera que las fronteras entre ambos
estan en «proceso de disolucion» (p. 15), no excluye algunos casos que estima interesantes.
Para la muestra que nos atafie, se han revisado/seleccionado aquellos catilogos de exposi-
ciones que aparecieron en esta seleccion, disefiados por disefiadores valencianos o editados
en la Comunidad Valenciana.

En Listos para leer, Enric Satué (2005) hace una seleccion del libros publicados en Espafia
entre 2000 y 2005. Para ello empieza clasificando el libro espafiol en tres ambitos:

1. Libros convencionales, es decir, producidos segiin el patrén tradicional, publicados por editoria-
les de sélida reputacién y distribuidos para su comercializacién en librerfas y grandes superficies.
2. Libros no convencionales, es decir, producidos segiin el patrén tradicional pero publicados por
editoriales de modesta estructura y mas reciente implantacién, cuya naturaleza permite abordar
sus ediciones desde criterios menos rigidos, aunque participando de la distribuciéon y comerciali-
zacién convencionales.

En el mismo apartado, figura también un valioso activo de produccién no convencional definido
por editoriales de venta directa, ediciones para su distribucién y venta en quioscos, libros de arte
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de museos y fundaciones, asi como la gama de libros no venales destinados a la promocién y
prestigio de instituciones ptblicas y privadas, asi como de empresas en general.

3. Libros de artista, agrupados en torno a una nueva dimensién del libro —y en cierto modo los
menos convencionales—, al tratarse de intervenciones de artistas plasticos que contribuyen a
explorar los limites del disefio editorial, abriendo expectativas a los disefiadores mas o menos
condicionados por las exigencias de un producto cultural netamente comercial. (p.15)

Las editoriales valencianas seleccionadas aparecen en el segundo grupo (Campgrafic,
Pre-textos y Tres i Quatre). En cuanto a museos o galerias, menciona el Instituto Valen-
ciano de Arte Moderno (IVAM) y el Museo Valenciano de la Ilustraciéon y la Modernidad
(MuVIM).

Del tercer grupo, destacan las iniciativas de La Imprenta y de los disefiadores Bascufian y
Gimeno.

En cuanto a la acotacién temporal, Satué considera un momento clave el cambio de siglo,
marcado por la globalizacién y la innovacién tecnolégica informatica.

La exposicion Petits editors / grans llibres (2009), comisariada por Rosa Llop, Sebastia Fabre-
gas, Jaume Pujagut y Alvaro Sobrino, forma parte de un proyecto cuyo objetivo es dar visi-
bilidad a las pequenas editoriales espafiolas. Ante un panorama rico y diverso, la selecciéon
de las 101 empresas presentes en la muestra puso el foco en la diversidad de estrategias
que los editores utilizan para resistir en un panorama dominado por las grandes corpo-
raciones y los cambios que conlleva la digitalizacion del sector. Asi, se tuvo en cuenta la
actitud emprendedora y la trayectoria o la aplicacién de estrategias basadas en la especia-
lizacién, y en valores como las sostenibilidad, la colaboracién o el trabajo en la red de las
editoriales, de tal manera que quedaran representadas por estos valores, asi como por la
calidad de los contenidos, del disefio o de ambas (en la gran mayoria).

Si bien esta muestra puso el punto de mira en las editoriales no convencionales, la selec-
ci6én resulta atil para comprobar el estado de la cuestion desde otra perspectiva. Asi, se ha
podido comprobar que algunos de los libros localizados bajo otros criterios mas proximos
a los marcados por esta investigacién, también estian presentes en selecciones que obser-
van el libro desde su globalidad, pero siempre bajo el pardmetro de su calidad en todos sus
aspectos, incluido el disefio.

Las editoriales valencianas en Petits editors / grans llibres fueron las siguientes: Campgrafic,
Edicions de Ponent, Ediciones Trashumantes, Media Vaca, Milimbo y Pre-textos.

La exposicion Tres décadas de diserio. ADCV celebrada con motivo del 30 aniversario de la
fundacién de la Asociaciéon de Disefiadores de la Comunidad Valenciana, presenté una
seleccién de 66 piezas de diseno editorial realizadas entre 1995 y 2015. De todas ellas se
tomaron los datos de 19 publicaciones que reunian los requisitos de la investigacién.
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Selecciones en publicaciones especializadas dentro y fuera de la Comunidad Valenciana

Son publicaciones que no tienen un caricter didactico, sino, mas bien, divulgativo.

Se han revisado las publicaciones que recogen el trabajo de los disefiadores de la comu-
nidad desde varias perspectivas:

« Publicaciones de la Asociacién de Disefiadores de la Comunidad Valenciana (en adelante
ADCYV). Recogen una seleccion de trabajos de disefiadores valencianos, ordenados por
tipologias y escogidos por un jurado compuesto por profesionales de relevancia nacional
e internacional. Son los Bianuarios y otros documentos editados por dicha asociacién.

« Publicaciones de divulgaciéon dentro de la Comunidad Valenciana. La coleccion Série
Dissenyadors Valencians, por ejemplo, presenta monografias que analizan ampliamente la
obra de una seleccién de disefiadores.

« Publicaciones de los propios estudios de disefio, donde se presentan los trabajos de una
determinada etapa y se reflexiona sobre su trabajo.

A nivel nacional, son muchos los trabajos de profesionales valencianos que se han desta-
cado en diferentes publicaciones. Se han revisado, por ejemplo, las ediciones del 2002y
2007 de Editorial made in Spain; todos los Select publicados en la década seleccionada, asi
como revistas especializadas de divulgacién nacional como Etapes, Visual o Experimenta.

Esto ha resultado til para valorar la presencia de los disefiadores valencianos a nivel
local y nacional en esa etapa en concreto.

Premios / concursos dentro y fuera de la CV

La revision de los premios, tanto en el ambito local como a nivel nacional e internacional,
ha contribuido, igualmente, a recoger datos que indican, como en anteriores apartados, la
relevancia de los proyectos resefiados y nos es ttil para nuestra propia seleccion. Se obser-
va que, efectivamente, hay presencia de disefiadores valencianos en algunas convocatorias
de senalada trayectoria como los Premios Visual Daniel Gil, Premios Laus, Premios Anuaria,
o los Certificate of Typographic Excellence.

3.2.3. La definiciéon de la muestra

La bsqueda anterior ha permitido determinar cuéles podrian ser los criterios a tener en
cuenta en el contexto definido. Estos son los siguientes:

Diversidad de tipologias / seleccion de tipologias

Cada tipologia presenta unos condicionamientos estéticos y funcionales muy diferentes.
Para esta muestra, seleccionamos algunas de ellas para que, precisamente, aparezcan pro-
blematicas de disefio distintas. Como la extension de esta investigaciéon no permite abor-
darlas todas, este criterio solo sera valido desde esta perspectiva.

Durante la bisqueda de los libros para la seleccién, se han recopilado todos aquellos volu-
menes que se han destacado durante la década, bien porque aparecen en las selecciones
mencionadas, bien porque han recibido alguna mencién o premio. En el proceso se han
desestimado las agendas, los folletos, los catilogos de producto, los programas de mano y
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los CD, por considerar que no son idéneos para un andlisis tipografico, ya que su volumen
de texto es menor que el resto de las tipologias mencionadas en la mayoria de los casos.
Aunque, en un principio, se excluyeron los libros de artista, se han considerado algunos
titulos por el interés tipografico que pueden tener para esta investigacion.

En total se han registrado 200 obras. Las tipologias de libros que han aparecido son las

siguientes:

« Catalogos de arte: 88

« Libros divulgativos (de contenidos varios/de caracter institucional/de tipografia/de
empresas): 60

« Libros de literatura ilustrada (album ilustrado y comic): 29

- Literatura (poesia, ensayo o novela): 13

« Excepciones y experimentos: 10

Llama la atencién que el mayor ntiimero de libros que destacan por su disefio son catilogos
de exposiciones. El siguiente lugar lo ocupan los libros de divulgacién, la mayor parte de
ellos de caracter institucional (informes de entidades, memorias, etc.). Los libros de litera-
tura ilustrada, albumes ilustrados y comic, constituiria el tercer grupo mas numeroso. Los
libros de poesia y los de experimentacién tendrian una presencia poco significativa.

Con esto queda patente que en la profesion destacan los libros no convencionales y los libros
de artista frente a los convencionales. Por ejemplo, si se toma como referencia el premio al
«Mejor libro valenciano» que otorga la Generalitat, practicamente todos pertenecen a la
primera categoria.

De hecho, Enric Satué (2005) afirma que en Espafa no ha habido una editorial o edi-
toriales (salvo honrosas excepciones, como Alianza en la etapa de Salinas, Pradera y Gil),
capaces de establecer un marco de referencia de una cultura grafica editorial, como ha ocu-
rrido en Inglaterra, por ejemplo, con Penguin o Faber & Faber.

Si bien a nivel nacional se puede decir que esto estd cambiando, no ocurre lo mismo en la
Comunidad Valenciana, a la vista de los resultados de esta basqueda. Asi como también lo
refleja la selecciéon de Satué, no hay presencia de editoriales convencionales en las selec-
ciones mencionadas con libros de diversas tipologias. Los disefiadores graficos valencianos
ven mas gratificante su trabajo aplicado a productos no competitivos en el mercado edito-
rial, como los catilogos de exposiciones en el marco institucional, o los libros de empresa o
promocionales a nivel privado, que los que si lo son.

En el capitulo primero se hacia referencia a las posibles tipologias de libro a incluir en esta
investigaciéon. La busqueda de una muestra que fuera significativa ha determinado, final-
mente, cudles son dichas tipologias, cuyas caracteristicas se definen a continuacién:

Libros de arte /catdlogos de arte

Libro que recoge, recopila y documenta, de forma ordenada, la informacién de una mues-
tra o evento artistico. Aporta informacién sobre el artista, su relacién con el contexto artisti-
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co contemporaneo y supone un registro para el espectador y la institucién que promociona
el hecho expositivo. Su publicacién acrecienta el valor de la obra artistica en el mercado.

En nuestra muestra se han incluido, también aqui, los catilogos de los estudios de disefio.

Libros divulgativos / institucionales

Se trata de libros que dan a conocer a la sociedad un hecho, un suceso o una idea de interés
general. Estan dirigidos a todo el ptiblico o solo a un sector de la sociedad. Se caracterizan
por utilizar un lenguaje muy claro con un uso limitado de tecnicismos.

En esta tipologia se han encontrado muy diversas tematicas: publicaciones sobre teatro,
arquitectura, informes de entidades o empresas privadas, etc., pero la mayoria de caracter
institucional como museos, fundaciones o asociaciones. Publicaciones en torno al tema de
la tipografia: textos de pensamiento y didactica tipografica.

Libros de literatura ilustrada
Publicaciones literarias, novelas, poemas o cuentos ilustrados.

Libros ilustrados (dlbum)

Se incluyen en esta categoria todas las obras literarias dirigidas, por lo general, a un publi-
co infantil, que se caracterizan por aunar en la misma pagina el texto y la imagen. Suelen
ser de pequena extension (entre 26 y 32 paginas). Segiin Teresa Durdn (2000), su objetivo
principal es la comunicacién visual, no la oral o literaria, y contiene importantes experi-
mentaciones semanticas en el terreno grafico, heredadas no tanto de la pintura como del
cine o la publicidad.

Excepciones / experimentos
La tipologia, el tema que aborda el libro, la funcién del mismo y sus objetivos como objeto
de comunicacién verbal y visual, serdn los elementos que lo definan.

En definitiva, se trata también de que el libro tenga unos contenidos que permitan un ana-
lisis conceptual y formal, que permitan establecer un relacién coherente entre concepto y
forma, entre lo que se trata de transmitir y como se transmite.

Distribucion geogrdfica y temporal

Sin hacer un cilculo estadistico, se aprecia que la mayoria de los libros que han apareci-
do en la bisqueda inicial son obra de disehadores de la provincia de Valencia. A priori,
se plante6 seleccionar un volumen por afio para abordar el estudio a lo largo del tiempo.
Finalmente, fueron determinantes otros aspectos del libro, como la seleccién tipografica
frente a la temporal, pero se procurd que estuvieran representados los afios en los que
hubo un mayor niimero de titulos seleccionados. Los afios 20006, 2008 y 2009 son los
mMAs NUMerosos.
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En cuanto a la distribucion geografica, la cantidad de libros de la seleccién disefiados fuera
de la provincia de Valencia apenas alcanza la quincena.

Hitos / contexto socio-cultural-politico

Son aquellos libros que, por aparecer en exposiciones, tener premios o haber sido destaca-
dos de alguna otra manera a nivel local, nacional o internacional, tuvieron un impacto en el
contexto que nos ocupa.

Los disefiadores

La busqueda de piezas seleccionadas previamente en publicaciones o concursos ha llevado a
una seleccién de disefiadores. Asi, se observa que algunos de ellos aparecen repetidamente
en nuestro registro. Y también, un amplio abanico de perfiles profesionales y personales:
disefiadores con una amplia trayectoria pero también disefiadores jovenes que han iniciado
en esta década su labor profesional.

Mayoritariamente, han resultado ser disefiadores de origen valenciano y que desarrollan

su actividad en Valencia. Pero si el libro retine las caracteristicas definidas, también se han

considerado los casos de:

- disefiadores que no son de origen valenciano, pero que desarrollan su actividad en Valencia;

« disefiadores de origen valenciano, pero que desarrollan su actividad en Valencia y en otros
ambitos geograficos.

Diversidad de editoriales

Para aproximarnos al contexto de la ediciéon en la Comunidad Valenciana, se ha procurado
que, en la seleccién, cada libro fuera de una editorial diferente, dejando para posteriores
investigaciones el analisis de la relacion entre el disefio y la edicién en nuestro contexto
geografico.

Los anteriores criterios de seleccién responden al contexto socio-cultural de la zona y el
periodo en el que se ha acotado esta investigacién. A continuacién, se describen los criterios
que contemplan aspectos formales y de comunicacién:

Uso funcional de la tipografia

La tipografia tiene un tratamiento basicamente funcional. Hablamos de «transparencia
tipografica». El disefio se concibe desde un punto de vista practico y desde una estética de
comunicacién basada en lo funcional. La forma al servicio de la legibilidad.

Uso emocional de la tipografia

El enfoque del disefio es muy emocional. La tipografia esta al servicio del mensaje de una
manera muy expresiva. La funcionalidad pasa en algunos aspectos a un segundo plano. La
forma y los recursos graficos adquieren relevancia.

Diversidad de planteamientos grdficos dentro de unos estilos (tradicional, moderno, posmoderno,
etc.)

Se trata de seleccionar libros que tengan un planteamiento grafico que responda, en princi-
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pio, a un estilo grafico determinado (aunque no es necesario que lo sea estrictamente). Este
estilo grafico serd, en términos muy generales: clasico, moderno o posmoderno. También
libros cuya tipografia sea histéricamente relevante por su calidad o influencia en disefios
posteriores. También serd un factor determinante que la tipografia haya sido disefiada en la
década estudiada, por lo que aporta de novedad y originalidad al proyecto.

Fuerte relacién entre la forma de la tipografia (semdntica) y el contexto del libro
Es el caso de los libros en los que la tipografia fue disefiada o adaptada en su composicién al
contexto de manera muy evidente y con una fuerte relacién entre el tema y la forma del libro.

Asi, los criterios generales seran:
« Libros con un enfoque de uso funcional de la tipografia.
« Libros con un enfoque de uso expresivo/emocional de la tipografia.

En cualquier caso, se tendrd en cuenta que sea susceptible de ser analizado, tanto por su
cubierta como por su interior. Estos seran los dos grandes grupos.
En resumen, la seleccién se basa en los siguientes criterios:

1. Libros con un planteamiento de disefio con una fuerte relacién entre la forma
de la tipografia y el concepto del libro. Libros cuya tipografia haya sido concebida
especialmente para esa publicaciéon (a medida).

2. Diversidad de contenidos y tipologias dentro de la seleccién (arte, tipografia,
institucional, etc.) para poder analizar el uso de la tipografia en un variado abanico
de contextos.

3. Disehadores relevantes en la Comunidad Valenciana con amplia experiencia y una
trayectoria significativa en el terreno de la edicién. También disefiadores jovenes con
propuestas renovadoras o mas arriesgadas.

4. Diversidad de usos tipograficos y de reticula. También libros cuya tipografia sea
relevante en la historia por su calidad o influencia en disefios posteriores.

5. Diversidad de editoriales de la Comunidad Valenciana.

Que hayan sido disefiados en diferentes afios de la década y en diferentes provincias.

7. Libros reconocidos por premios o selecciones que tuvieron un impacto en el
contexto acotado.

Por 0ltimo, fueron determinantes en la eleccion final los siguientes aspectos:
- la posibilidad de acceso al libro en cuestion;
- el permiso del disefiador para el anlisis y la publicacién del mismo; su colaboracién en las

entrevistas y en la cesion o préstamo de los posibles materiales de anélisis.

La seleccion definitiva y los criterios aplicados en ella se pueden ver en la Figura 3.
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3.2.4. Las entrevistas

Como se ha indicado anteriormente, para completar el analisis se ha optado por la utiliza-
cién de la entrevista semiestructurada y focalizada. Semiestructurada (Corbetta, 2010), porque
parte de un «guion», que trata los temas de manera general, pero también se detiene en los
detalles que sean necesarios para recopilar toda la informacion; el entrevistador tiene liber-
tad para plantear la conversacién segiin le convenga en cada momento y las respuestas son
abiertas. Y focalizada (Valles Martinez, 1997), porque los entrevistados ya han estado expues-
tos a una situacion concreta; el investigador ha estudiado dicha situacién y la ha analizado; el
guion se ha elaborado a partir del analisis; y la entrevista se centra en las experiencias de los
entrevistados con el objetivo de contrastar las hipétesis y afiadir al analisis sus aportaciones.

Se han preparado preguntas abiertas, dando oportunidad a recibir mas matices en la respues-
ta, para ir entrelazando temas.

3.2.4.1. Entrevistas a los disefiadores

Objetivos de la entrevista

A través de las entrevistas se pretendia alcanzar los siguientes objetivos:

« Conocer la opinién de los disefiadores para contrastar las hipdtesis que plantea la investiga-
cién.

« Contrastar la «interpretacién» que se ha hecho del libro, de lo que «comunica», con las
intenciones de comunicacion del propio disenador.

« Resolver dudas de caracter técnico, como nombres de tipografias o soportes de impresion.

- Ampliar y enriquecer el andlisis con detalles o datos que no han sido registrados previa-
mente.

Entrevistados

« Angel Alvarez (en calidad de disefiador de tipografia)

+ Antonio Ballesteros

« Campgrafic

« David Moreno (como disefiador y editor)

« Eduardo Manso (en calidad de disefiador de tipografia)
« Iban Ramoén

« Manel Granell

« Media Vaca (Vicente Ferrer y Begofia Lobo)

+ Pepe Gimeno

3.2.4.2. Entrevistas y consultas a expertos
Objetivos de la entrevista
Las entrevistas a expertos o docentes se plantearon con un caracter muy distinto. Con las

preguntas se traté de indagar acerca del objeto de estudio con expertos que trabajan con pro-
blemas similares a los planteados en esta investigacién. Se trataba de:
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« Conocer la opinién de los disefiadores para contrastar las hipétesis que plantea la inves-
tigacién.
« Analizar algunos de los criterios que plantea la investigacién

Entrevistados
« Rosa Llop (disefiadora y docente investigador)
« Juan Jests Arrausi (docente investigador)

En un primer momento, se elaboraron unas preguntas generales que pudieran ser validas
para cada una de las tipologias de entrevistados. A continuacién, y dependiendo del anali-
sis, se prepar6 un cuestionario que atendiera las necesidades de cada caso.

Como estaba previsto, las entrevistas se realizaron una vez acabada la redaccién de cada
andlisis. El siguiente paso fue revisar el anlisis con toda la informacién recogida. En la
mayoria de los casos, ha sido wtil para confirmar las teorias planteadas. Pero sin duda, el
aspecto mas interesante de esta fase ha sido el acercamiento al objeto de estudio a través de
su creador y lo enriquecedor como experiencia que resulta esto para el investigador.

A continuacion, se presentan una tabla con la selecciéon de libros y la ficha de analisis. &
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Figura 3. Seleccién de libros para el anilisis.

CRITERIOS DE SELECCION

FAT 08 M TRRRISE

Titulo

Los nifios tontos

€aligr tipografia

La nueva tipografia

Mariscal. Narrador de
imdgenes

Fatiga de Materiales

Josep Renau 1907-1962,
Compromiso y cultura

Peregrinatio. Tierra
Madre: art a les ermites
de Sagunt 2008

Otras biologfas.
Daniel Canogar

1 Disefio con una fuerte relacién
entre la tipografia y el concepto

del libro. // La tipograffa ha sido
concebida para el libro.

Disefio con una fuerte
relacion entre la tipo-
grafia y el concepto
del libro.

La tipograffa ha sido dise-
fiada por el estudio.

La tipograffa ha sido
concebida para el libro.

Disefio con una

fuerte relacién entre la
tipografia y el concepto
del libro.

Disefio con una fuerte
relacion entre la tipo-
grafia y el concepto del
libro.

Disefio con una fuerte
relacién entre la tipo-
grafia y el concepto del
libro.

Disefio con una fuerte re-
lacién entre la tipografia
y el concepto del libro.

La tipograffa ha
sido concebida
para el libro.

2 Diversidad de contenidos y tipo-
logfas (especificar tipologia)

Literatura ilustrada

Divulgativo

Divulgativo

Catalogo de arte

Poemario

Catalogo de arte

Catélogo de arte

Catélogo de arte

3 Disefiadores relevantes en la
Comunidad Valenciana.

Media Vaca

Estudio Pepe Gimeno

Félix Bella. Campgrafic

Manel Granell

David Moreno

Estudio Iban Ramén

Canya Estudio

Angel Alvarez
Antonio
Ballesteros

4 Diversidad de planteamientos
graficos/diversidad de contextos.
(Estilo tradicional, moderno,
posmoderno, ...)

Interpretacién de
estilo Clasico.
Bodoni y Garamond

Estilo moderno

FF Pepe y Syntax

Maqueta Camp/estilo
moderno del original/
Aurora Campgrafic/
Folio, Futura Neufville y
Celeste

Estilo Moderno/Tipos:
Clarendon, Compacta y
Univers

Estilo posmoderno
aplicado en poesia.
Uso de tipografia muy
contemporanea/ tipo
Relato/Pradell

Estilo Moderno/Varias
tipos: Univers, Futuray
Rockwell, Dolly, Celeste,
y Neutra

Tipos:
Bliss y Adobe Jenson Pro.

Tipo Canogar

5 Editoriales interesantes /signifi-

La Imprenta Comunicacién

EDICIONES TRANS-

Universitat de Valéncia
y la Sociadad Estatal

Conselleria de Cultura i

Diputacié de Valén-

cativas en la edicién valenciana. Media Vaca Gréfica, 2002 Campgrafic IVAM HUMANTES de Conmemoraciones Esport, cia, Sala Parpallé
Estatales (SECE).
6 Disefiados en diferentes afios de
2000 2002 2003 2006 2006 2007 2008 2008

la década.

7 Libros reconocidos por premios
o selecciones que tuvieron un
impacto en el contexto acotado.

Uso expresivo

Uso funcional

Premi al Millor Llibre
Valencia de 2000. Ge-
neralitat Valenciana.
Seleccionado entre
los Mejores Libros de
2001 por la publica-
cién especializada
Cuatrogatos (Miami).

Certificado de Excelencia
en Disefio Tipogréfico, del

Type Directors Club de New
York, por la tipografia FF

Pepe. Seleccionado en:
Listos para leer. Disefio de

libros en Esparia; Tres décadas
de Disefio; Suma y Sigue; El

llibre espai de creacié; Ma-

nual de recursos tipogrdficos;

Visual. Magazine de diserio,

creatividad grdfica y comuni-
cacién. N° 100; Experimenta

n® 41

Premi al Llibre en cas-
tella millor editat 2003.
Generalitat Valenciana.
Seleccionado en: Listos
para leer. Disefio de libros
en Espania

La coleccién fue fina-
lista en los PREMIOS
VISUAL DANIEL GIL
2007

Finalista Premio Anuaria
2008 al mejor libro. Se-
leccionado en: Bianuario
ADCV 4.

3 Décadas de diserio.

Premio ADCV 2009
ORO. Premios Lluna dér;
Laus 2009

Seleccionado en ADCV
Bianuario 1V, 2009; Select
H; Suma'y Sigue

Seleccionado en
Suma'y Sigue;
Cartografias de la
creatividad 100%
valencianos;
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PARTES DE LA LETRA. VOCABULARIO BASICO

o remate de cabeza
altura de las mayusculas &

altura de los ascendentes

altura x

& ojales superior

e R remate de base
Y & e inferior X

alineacion inferior versalitas cifras alineadas y no alineadas

\S
QO AY)
<
b@

gancho N
p tigadura

eje o modulacién normal y cursiva de pie g
vertical e inclinada
tipos Swift y Bembo

bandera

|

L

I L travesano
abertura

cola

* Este analisis es un documento abierto.
Las preguntas quieren ser orientativas para todos los casos.
Pero pueden eliminarse si no proceden. Igualmente pueden
afiadirse los epigrafes que el caso en particular lo requiera.
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1. DATOS BASICOS Y TIPOLOGIA

Titulo

Autor/es

Lugar/Editor/
Ao

Impresion

D.L.

Formato y
encuadernacién

« Datos bibliograficos de la publicacién (cuadro arriba)
- Tipologia
- Disefador/es

2. DEFINICION Y CONTEXTO

« Contenidos y objetivos del libro. Mensaje a comunicar.
Publico objetivo.
« Contexto socio-cultural.

3. MACROTIPOGRAFIA

3.1. Formato

« Criterios técnicos y funcionales.

« Adecuacién del formato seleccionado a los contenidos del libro.
« ¢Qué comunica el formato seleccionado?

3.2. Estructura
« Guion de las partes del libro. Breve descripcion.
« ¢En qué contribuye la tipografia a diferenciar mejor las partes del libro?

3.3. Reticula
Tipologia/s de las reticulas utilizadas.
« Adecuacién de la reticula a los contenidos del libro.

« ¢Qué comunica la propia reticula? Orden, claridad, reflexion, tecnologia, si hay connota-

ciones historicas, etc.
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4. MICROTIPOGRAFIiA: ELECCION Y USO

4.1. Origen de la tipografia: disefiador y datos basicos

« Nombre de la fuente.

« Autor/disefiador.

« Afio.

« Grupo de clasificacion.

« Aplicacién/uso de la tipografia original.

4.2. Aspectos formales y funcionales
4.2.1. La eleccidn de la tipografia
Tipografia de edicion

« Construccion de la letra, trazado.

« Forma y contraforma.

- Proporciones y estructura basica.

« Altura de la x.

« Relacién entre maytsculas y mintsculas.

« Espesor y color tipogrdfico.

« Contraste entre los trazos.

- Principios de homogeneizacion y diferenciacion.

Tipografia de titulos

« Descripcién de sus atributos formales: construcciéon y forma; proporciones y estructura
basica; espesor, grosor o peso; remates o terminales y caracteres clave.

« (Tienen una relacién de armonia / contraste con el tipo de texto? ¢Se ha tenido en cuenta la
estructura interna de la letra en la combinacién con la tipografia de edicion?

« ¢Se ha cuidado igualar 6pticamente alturas de las x cuando se combinan en la misma linea
titulos y texto?

4.2.2. Uso de la tipografia

Tipografia de edicién

La palabra

- Espaciado entre letras.

« ¢Es equilibrado el espacio interno de la letra con el espaciado entre caracteres?

« Uso de mayusculas y ligaduras.

El espaciado entre palabras
« ¢El texto tiene un color tipografico homogéneo?
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« Si se estd utilizando un estilo como la negrita o tamafos grandes, ¢esta ajustado el espa-
cio entre palabras?
« ¢Es equilibrada la relacién entre la interlinea y el espacio entre palabras?

La linea
- ¢El ancho de la caja se adecua a la funcién practica y al contexto de la publicaciéon?
- La caja tipografica en relacién con el cuerpo de la tipografia y la reticula.

La interlinea

« Relacion entre la interlinea y la altura de la x.

« Relacién entre el ancho de la caja (columna)y la interlinea.

« ¢La forma de la letra o el espesor exigen un ajuste de interlinea?

El tamaiio del cuerpo

« ¢Es adecuado para el publico al que va dirigido?

« ¢El tamafio del cuerpo de lectura esta entre 8 y 12?

+ ¢Hay una buena relacién entre la altura de x y el tamafio del cuerpo?

Tipo, forma y color
« Relacién entre la forma, el tamafio y el color del fondo.

La caja tipogrdfica. Formas tipogrdficas (tipos de pdrrafo, sangrias, capitulares,...)

- Tipos de alineacién de parrafo y su relacion con su correspondiente tipologia de texto.
¢Qué formas tipograficas aparecen en el libro? ¢Son adecuadas para el contexto y la fun-
cionalidad?

Tipografia de titulos
La principal funcién de los titulos es ayudarnos a navegar por el contenido del libro y
ayudarnos a comprender su estructura y su mensaje.

Jerarquia en el interior del libro

+ ¢Qué recursos diacriticos se utilizan para jerarquizar los titulos (p.e. cambio de la tipogra-
fia, tamafio de cuerpo, estilos pertenecientes a la misma familia, espacios en la vertical)?

« Utilizacion de diacriticos exdgenos (signos, filetes, subrayas u otros elementos para marcar
grados de jerarquia).

- Esquema de jerarquia. Representacién de un ejemplo de los criterios utilizados para
jerarquizar.

Cubierta

« Tipologia y enfoque de disefio.
« Jerarquizacién de los titulos.
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Ortotipografia
Buen uso, en general, de las reglas ortotipograficas mas elementales: signos y tipografias
distintivas.

La ortotipografia debe ser contemplada tanto en el texto de ediciéon como en el de titulos.

En nuestra investigacioén se seguira el esquema propuesto por Marin para analizar el uso
ortotipografico: por un lado el uso de los signos y por otro el uso de la palabra (tipografias
distintivas, citas, cifras y abreviaciones).

Seria muy extenso analizar todos y cada uno de los signos o normas ortotipograficas en
cada volumen. Lo que se propone es revisar en cada caso algunas de ellas para comprobar si
el disefiador las ha tenido en cuenta durante el proceso de disefio. Por ejemplo se revisara:

+ Uso de comillas.

Apbstrofos y primas.

+ Cursivas.

« Mayusculas y versalitas.

- Citas textuales, bibliograficas y notas.

4.2.3. Lectura y legibilidad

Con todos los aspectos formales y funcionales analizados, tanto en la eleccién como en el
uso:

« ¢Eslegible la tipografia de edicién?

+ ¢Hay una buena relacion entre las formas de lectura (itinerario: lineal, de consulta, en
mosaico y en red) y las formas tipograficas?

¢La reticula ayuda a al proceso de lectura? ¢Estin bien organizadas en el espacio de la pagi-
na las diferentes tipologias de texto para favorecer la lectura y compresion del mensaje?

« Esquema o imagen de itinerario de lectura.

4.3. Aspectos semanticos y su relacion con la forma

Los significados que evocan en el lector las formas que revisten la estructura bésica de la
palabra: las caracteristicas formales, el origen histdrico y las aproximaciones psicolégicas y
sociolégicas en los textos de edicion y en los titulos, en el interior y en la cubierta.

4.3.1. Eleccion de la tipografia

Tipografia de edicién

« Connotaciones historicas/origen de la tipografia.

« ¢La forma de la tipografia qué comunica? ¢Qué relacion hay entre las formas de la letra y
los conceptos a comunicar?

« ¢Su origen esta relacionado semanticamente con su uso?



Tipografia de titulos en interior y cubierta

« ¢Los tipos elegidos para titulos tienen una funcién expresiva relacionada con su forma?

« La tipografia como identidad.

« ¢La forma de la tipografia qué comunica? ;Qué relacién hay entre las formas de la letra y
los conceptos a comunicar?

Se observara si se han utilizado los siguientes recursos expresivos:

« Uso de las variables tipograficas (combinaciones de tamafios de cuerpo, estilos dentro de
la misma familia, maytscula/mintscula, espaciado de letras).

« Respeto de la estructura de las letras (giros, volteos, superposiciones, texturas, etc.).

Alteracion de la estructura de la letra (cortes, fragmentaciones, distorsiones, etc.).

« Otros recursos (trazado manual o letra dibujada, sustituciones, etc.).

4.3.2. Uso de la tipografia

Tipografia de edicién

- Las formas tipograficas utilizadas (tipos de parrafo, capitulares, ..etc) stienen connotacio-
nes semanticas?

+ ¢Qué recursos formales / expresivos se han utilizado en la composicién tipografica de la
pagina?

Tipografia de titulos en interior y cubierta
« (Qué comunica la forma tipografica de los titulos?
«+ ¢Qué recursos formales / expresivos se han utilizado en la composicién tipografica?

Tabla resumen de los aspectos semanticos.

Referentes histéricos, origen de la

) ) Clasificacién, asociaciones aprendidas.
tipograffa.

Tipografia corporativa. La tipograffa como identidad.

_ ) Descripcién de las formas y connotaciones
Eleccién de la tipografia . , semdnticas asociadas. Uso de recursos
Aspectos formales de la tipograffa. : . . . ’

tipogréficos (Martinez, 2014). La tipografia
como imagen.

Relacion con el contexto cultural y los | Evocacién por asociaciones aprendidas,
objetivos de comunicacién. cédigos (Hyndman, 2015, pp. 44-45).

Descripcién de formas tipogréficas;
Composicién de formas tipogréficas. connotaciones semanticas (asociaciones
Composicidn tipogréfica en la pagina. | histéricas y emocionales); recursos
compositivos en la pagina (Llop, 2014).

Uso de la tipografia
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4.4. Aspectos técnicos

« ¢La tipografia se adapta bien a las condiciones de reproduccion del libro en sus diferen-
tes soportes?

+ ¢Los textos en color estan bien reproducidos en los diversos tamafios?

- Si el disenador ha usado fuentes con diferentes estilos dentro de la misma, ¢esta posee
los glifos disefiados a tal fin? Por ejemplo: si se estan usando versalitas, ¢son los glifos
los correctos o se estin usando «falsas versalitas»?

« ¢La tipografia tiene ajustes para evitar la acumulacién de tinta en las entradas (trampas
de tinta)?

5. CONCLUSION

Breve reflexion sobre el libro analizado.

6. REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS ESPECIFICAS

Se incluiran aqui las referencias bibliograficas utilizadas especificamente para este caso y
no citadas en el capitulo anterior.



Casos de analisis
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4.1

Los nifios tontos
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4.1.1. DATOS BASICOS Y TIPOLOGIA

Datos bibliograficos de la publicacion

Titulo Los nifios tontos (Libros para nifios ; n. 8)

Autor/es Ana Marfa Matute ; ilustrado por Javier Olivares.

Lugar/Editor/

Afio Valencia : Media Vaca, [2000]

109 p.:il.; 24 cm

imdg.

84-930221-7-9

LB 21 c¢m; rastica Idioma
encuadernacién ’

Castellano

Disefio Alejandra Hidalgo BVYEL[FEEETIN Alejandra Hidalgo

Tipologia

Libros ilustrados y de literatura infantil//literatura ilustrada
Disefiador

Alejandra Hidalgo // Media Vaca

4.1.2. DEFINICION Y CONTEXTO

4.1.2.1. Contenidos y objetivos del libro. Mensaje a comunicar
Esta recopilacién de 21 cuentos fue escrita por Ana Maria Matute en 1956. Se trata de bre-
ves narraciones sobre nifios llenas de crueldad y dramatismo, pero a la vez, de una sutil
belleza poética. La escritora nos presenta las vidas de unos nifios que aparecen marginados
de la sociedad (Bader, 2o11), tanto del mundo de los adultos como del mundo de los mis-
mos nifios. La marginacién puede ser debida a defectos fisicos («El jorobado»); a diferen-
cias de clase social («El hijo de la lavandera»), o a enfermedad («El arbol», «Mar»), entre
otras causas.

Seglin Vicente Ferrer y Begofia Lobo (2000),

[...] es un libro sobre la infancia, que es la época méas importante de la vida de cualquiera, la mas
rica en experiencias, descubrimientos y sensaciones. Se puede decir, con razén, que de adultos
somos las personas que somos, porque hemos vivido una infancia mas dura o mas amable. Las
veintiuna historias brevisimas que contiene este libro son como las vidas brevisimas de estos
veintitin nifios y nifias que nunca crecieron y que se quedaron para toda la eternidad con esas
caras y esos cuerpos estrenados en la infancia.

4.1.2.2. Publico objetivo

La autora afirma que no es un libro «para nifios» sino sobre nifios. Segtn los editores, es
un libro para nifios de «todas las edades». El lector de este libro es el lector de Media Vaca.
Seglin Vicente Ferrer, es una persona de intereses muy variados, no itnicamente atraida
por las ilustraciones: «Hay lectores ideales, que se fijan en el texto y en las imagenes, y que
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entran en el libro como auténticos exploradores. También hay quien regala libros a los nifios
sin leerlos, quien solo se interesa por las ilustraciones, quien solo disfruta los textos, y quien
solo aprecia verdaderamente la tapa dura» (Crean, 2013).

Seguin Vicente Ferrer: «Nuestros lectores no se parecen exactamente a los libros, al menos
no en su totalidad. Esos exploradores, que dedican su tiempo a localizar los libros de Media
Vaca, los mas exigentes, los que descubren las bromas ocultas de cada libro, son las personas
a las que va dirigido cada nuevo proyecto de la editorial» (Comunicacién personal, 25 de julio
de 2015).

4.1.2.3. Contexto socio-cultural
Los nifios tontos fue publicado en su primera edicién por Arién e ilustrado por Miguel Lloc.
Después, fue la editorial Destino la que lo ha publicado y reeditado desde 1971 .

En el 2000, Media Vaca lo seleccion6 como el nimero ocho de su primera coleccién de
libros llamada «Libros para nifios». Cuando Media Vaca decide hacer una nueva ediciéon del
libro, lo hace con el objetivo de darlo a conocer a nuevos lectores y mejorar las ediciones
precedentes. El enfoque del ilustrador serd una de las grandes aportaciones.

Figura 1.

Begofia Lobo y Vicente Ferrer son los fundadores Media Vaca. Esta editorial se dedica
exclusivamente a la edicién de libros ilustrados. Desde 1998 han contado con ilustradores de
la talla de Arnal Ballester, Javier Olivares, Max, Sean Mackaoui, Carlos Ortin o Isidro Ferrer,
por citar sélo algunos. Media Vaca es una editorial atipica, ya que solo publica tres libros

al aflo y su catdlogo no responde a criterios comerciales habituales, sino mas bien al gusto
personal y estético de sus editores. Cuando Media Vaca inicié su andadura en la Comunidad
Valenciana, ya habia alguna editorial como Tandem Edicions que habia apostado desde los
inicios de los 9o por la literatura infantil y juvenil. Dieciséis afios después, es la Ginica que
mantiene intacta su linea editorial.

4.1.3. MACROTIPOGRAFIA

4.1.3.1. Formato
Libro cerrado: 19 x 23,8 cm. Tamafio de pagina: 18 x 23 cm.
Figura 1.

4.1.3.1.1. Criterios técnicos y funcionales
La proporcidn es 1:127, una proporcion cercana a la Segunda Mayor, 8:9, en la Escala Croma-
tica de Bringhurst. Se trata de un libro ancho.
Para su produccion en offset se realiza una imposicién de 12 paginas en un pliego de
medidas especiales (72,5 x 76 cm), que garantiza el maximo aprovechamiento del pliego de
impresion.

La singularidad de estas dimensiones también hace que el libro sea identificable por el
publico. El formato unificado para toda la coleccién facilita, a su vez, que cada volumen ten-
ga un coste y un precio similar.

164



Figura 1. Formato.

Esquema del aprovechamiento de papel:
Pliego impresién: 76 x 72,5 cm
Formato: 18 x 23 cm. El aprovechamiento

del papel es maximo.

Los nillos
ToNT ()5 ‘

Ediciones de Los nifios tontos de 1956 y 1971.
Fuente: Escritoras.com; Todo Coleccién.

Libro cerrado: 19 x 24 cm .

Figura 2. Estructura interna del libro.

LIBRO

[

] PRELIMINARES \

Portadilla
Pagina de derechos
Portada

Fuente: Elaboracién propia.

|

CUERPO LIBRO

CUENTOS

articulo

’ parrafo de texto corrido ‘

FINALES |

ANEXOS:
Como empecé a escribir
Cosas que recuerdo

|

’ parrafo de texto corrido ‘
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Figura 3. Estructura del libro.

W

ana maria matute

LOS NINOS
TONTOS

ilustrado por
JAVIER OLIVARES

Sobrecubierta y cubierta anterior.

LOS NINOS TONTOS

ot

MEDIA VACA

Linkos pari N1NOS

ana maria matute
LOS NINOS
TONTOS

ilustrado por
JAVIER OLIVARES

>

EL NIRO QUE O SABIA JUCAR

IMPPMMAHKLLLLLL

IMPMNIKLLLLL

IMPPRAHKLLLLL
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Arriba, portadilla, p4gina de derechos y portada.

A la izquierda doble pagina sin texto que sirve de
trdnsito entre la portada y los cuentos.

Abajo cuento «El nifio que no sabia jugars.




SMPMPAHKLLLLL

EL 11JO DE LA LAVANDERA daba tanta rabia. Al nifio de Ia lavan.

1 decic“ctmo cmpecé 3

blc come opiable. Hoy

scniido, porqe 3 1o lago de m

COMO EMPECE A ESCRIBIR

ANA Maria MaTUTE.

De arriba a abajo, y de izquierda a derecha:
cuento «El hijo de la lavandera»; anexos «Cémo
empecé a escribir» y «Cosas que recuerdos; y
finalmente, el indice.

(COSAS QUE RECUERDO

Javier Ouvarss

NDICE
o5
— 12
16
o1 2
L 50 DR LA AANDIRA 3
£ Ao 3
o N0 56
Lo NISA QUE N KSTAA £N NINGUNA PAKT @
7 movo 6
5L NSO QUE 8O SABA JUGAR 6
2 joromapo b
52 N bEL cazaboR 0
A ¥ RS0 8
o £ a0 2 waco 2 5
wos %
”
(Como s » s, pok Anh Mt M 103
52 o0, pon am Onrs 107

Fuente: Media Vaca.
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En suma, los criterios que se contemplaron para la eleccién del formato fueron los siguientes:
. aprovechamiento de papel,

« identidad de marca,

« unificacién de costes de produccién y venta.

4.1.3.1.2. Adecuacién a los contenidos del libro

El formato seleccionado para toda la coleccién resulta adecuado para la reproduccién de las
ilustraciones. Estas aparecen, en este caso, siempre a doble pagina, con lo que las dimensio-
nes permiten que luzcan bien las imigenes. También la caja de texto se coloca en un espacio
amplio, que permite componer textos largos con un tamafio de cuerpo grande.

4.1.3.1.3. {§Qué comunica el formato seleccionado?

Las anchas proporciones sittian al libro en el contexto de la literatura ilustrada y prometen la
vision de las imagenes a gran tamafio. Al pertenecer a una coleccién, como se apuntaba ante-
riormente, el formato identifica a la editorial Media Vaca.

4.1.3.2. Estructura

4.1.3.2.1. Guion de las partes del libro. Breve descripcién

Figura 2.

Externas

Cubierta. Encuadernacién en tapa dura. Sobrecubierta con solapas.

En la cubierta anterior y lomo se hallan impresos los textos del titulo, el autor y el ilustrador.
Una faja roja envolviendo la sobrecubierta advierte que «este no es un libro para nifios».

Preliminares

Guardas que unen la tapa con la primera pagina del pliego o pagina de cortesia.
Ademis de esta nos encontramos las siguientes preliminares:

« Portadilla o pagina de medio titulo.

- Pagina de derechos.

- Portada.

Cuerpo /bloque libro:
Las narraciones acompanadas de ilustraciones.

Finales
« Anexos con sus correspondientes portadillas: texto de la autora y texto del ilustrador.
. Indice.

4.1.3.2.2. La tipografia y las partes del libro
La tipografia y la reticula cambian. Se utiliza una tipografia para el cuerpo del libro y los titu-

los principales con una estructura de una columna. En los anexos se utiliza otra tipografia.’ El

1 En los libros de Media Vaca suele haber un anexo con informacién sobre los autores (ilustradores y escritores) y,
en méas de un caso, una descripcién del proceso de elaboracién del libro.
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Figura 4. Reticula.

ana maria matute
LOS NINOS
TONTOS

ilustrado por

JAVIER OLIVARES

*

Reticula bésica basada en las proporciones de la pagina.

IIMPMRELLKL

EL NINO QUE N0 SAB(A JUGAR

das 3 los dos lados del cucrpo. Al
nito, los j

»
con sus ruedecillas, no le gustaban
Los miraba, los tocaba, y luego se iba
al jardin, a 1a dierra s techo, con sus
manitas, pilidas y no muy limpias,
pendicntes junto al cucrpo como dos
extranas campanillas mudas. La madre
b inquieta ol nie. que ib

IVPPPRELLLKL IMMMMREKLLLLLL

Reticula 1. Los amplios margenes recuerdan la estrucutura de pagina de Villard de Honnecourt.

s chno cmpec 3
s, o e ey o enc o, s amicad de coego, o<n 4 cund n verdad shrs pen
exton <18 que s, quelo i, i pr explar el acio i, com e e podia A pues, 1 e v 0
scharbun, oe st dcilo, b
v,
et
o emprans el 3 50 e ke porge o < bbb Y shd ol s by dlros. pore s ik 0 e e,
i de o e cn e may . como acosumbrn Lo que acabo de rfr pucde iocete.
icucncia 3 e 0 son o que e rdsba  or et i, haea 3 0 e b, i Qb vt i v
Y coando
bedecen s casa i e o i como e s pides s Y b sndo a0 5 que v o e gt
Qe todos n gl acsumbra 2. Poc o comin, o s de i ey slame deftv. et Yo, e conenct
5 Bl 108 105

Reticula 2.

Fuente: Elaboracién propia. Media Vaca.
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tamafo en el texto y en los titulos también varian. La reticula en esta parte es de dos
columnas. El indice conserva la tipografia de los anexos. Figura 3.

4.1.3.3. Reticula
Figura 4.

4.1.3.3.1. Tipologia de las reticulas utilizadas

Se observa una reticula basica basada en la proporcién de la pagina. Sobre esa se constru-
yen otras dos:

Reticula 1. Reticula clasica. Caja de texto y filetes.

Reticula 2. Reticula clasica de 2 columnas.

4.1.3.3.2. Adecuacion de la reticula a los contenidos del libro

Efectivamente, el disefiador convierte la narracién en un cuento clasico, utilizando la reti-
cula de una columna o dos y afiadiendo elementos propios de ese tipo de estructura como
son los filetes y las capitulares. Dado el tamafio de ambos, se trata de un uso expresivo de
€S0S Tecursos.

4.1.4. MICROTIPOGRAFIA: ELECCION Y USO

4.1.4.1. Origen de la tipografia: disefiador y datos bésicos

Fuente 1:

Nombre de la fuente. Berthold Bodoni Old Face BQ.

Autor/disefiador. Giambattista Bodoni /Giinter Gerhard Lange.

Afio. 1983/2000.

Giambattista Bodoni de Parma, uno de los mas importantes disenadores de su época, cre6
entre 1765 y 1813 cientos de tipos. Sus punzones se conservan en el Museo Bodoniano de
Parma. Muchas de las versiones que llevan su nombre recuperan, fielmente, su legado.

Los rasgos de estas reconstrucciones histdricas son remates angulados con finas lineas,
remates en forma de gota, ejes verticales, apertura pequefia, contraste alto y modulacién
exagerada. Las ITC Bodoni, digitalizadas en 1994 y 1995 bajo la direccién de Summer
Stone, son las fuentes mas cercanas al estilo maduro de Bodoni. Otras versiones que mere-
cen destacarse son la Bodoni de Heinrich Jost, grabada por Louis Hoell para la fundaciéon
Bauer (Francfort, 1924) y la de Berthold (1930). Ambas han sido digitalizadas posterior-
mente.

En 1983, Glinter Gerhard Lange disefi6 la versién Old Face BQ, tras una profunda labor
de andlisis de los originales de Giambattista Bodoni. Como en otras ocasiones, Lange adap-
t6 la fuente segtin los requerimientos de composicion e impresion del siglo xx. Engrosé
trazos, anadiendo color a la tipografia y mejorando asi su legibilidad incluso en tamafios
pequenos.

Grupo de clasificacion Romana Moderna.
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En este estudio se va a comparar la version que disenié Heinrich Jost para analizar las formas
propias del estilo Moderno de la version seleccionada.

Aplicaciéon fuso de la tipografia original

Los tipos de Bodoni se hicieron muy populares en Europa y en Estados Unidos durante el siglo
XIX y XX, utilizdndose tanto para carteles como para textos a pesar de su escasa legibilidad.

Fuente 2:

Nombre de la fuente. ITC Adobe Garamond Std Light.

Autor/disefiador. Jean Jannon / Tony Stan.

Afio. principios s. XvII [ 1977.

Con el nombre de Garamond se utilizan varias versiones que no siempre han respetado el
trazado original del gran punzonista francés, muerto en 15061.

Segtin afirma Bringhurst (2008), «Stempel Garamond es la tnica de estas versiones que
se basa en los disefios de una Garamond genuina, tanto en la cursiva como en la redonda»
(p-267).

Ademis reciben este nombre tipos que, en realidad, estin basados en los de Jean Jannon®
de 1621. El que vamos a analizar es uno de ellos. Segtin Bringhurst (2008), no tiene nada
que ver con la Garamond, ya que «es un disefio de Jannon radicalmente deformado, distante
del espiritu del Barroco y del Renacimiento» (p.268).

Grupo de clasificacion Romana de Transicion.

Aplicaciéon fuso de la tipografia original

Las primeras que disefié Tony Stan, en las versiones Book y Ultra en 1975, fueron concebidas
para titulos con el fin de completar las versiones de otras fundiciones. En 19777 aparecieron
los estilos Light y Bold. Ahora son 17 los estilos de los que dispone la familia.

La version seleccionada es la Ligth, disefiada para su uso en textos largos. Como se verd
mas adelante, para el anilisis de esta version, compararemos la de Tony Stan con la de Mono-
type de 1922 y con la Stempel de 1924. Figura 6.

4.1.4.2. Aspectos formales y funcionales
4.1.4.2.1. La eleccién de la tipografia

Tipografia de edicion
Berthold Bodoni Old Face BQ. Figuras 5y 6.

Construccion de la letra, trazado

La letra posee un gran contraste entre los trazos finos y gruesos. Los remates son filiformes,
horizontales y ligeramente concavos. Esa ligera curvatura estd presente tanto en los remates
horizontales como en algunas letras de las maytsculas, como es el caso de la «T». También

2 Grabador francés (1580-1658). Fue el primero de los grandes tip6grafos del barroco europeo. De religion
protestante, imprimié ilegalmente en una Francia de régimen catélico. A principios del siglo xvi1, sus tipos fueron
confiscados por agentes de la Corona. Dos siglos después, fueron erréneamente clasificados como trabajo de
Claude Garamont. Los punzones que sobrevivieron se encuentran en la Imprimerie Nationale de Parfs.
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Figura 5. Tipografia Berthold Bodoni Old Face BQ.

Tor

Berthold Bodoni Old Face BQ

vidl'ld Zi C

Letra «c» en Bauer Bodoni Roman
m I
IA‘

corregidas por Lange para mejorar la

Ooba
Ooba

y la Berthold Bodoni Old Face BQ a
legibilidad en la minuscula.
Forma y contraforma equilibradas.

60 pt. Las formas muy cerradas en
la tipograffa de Bodoni, son también

Los espacios internos y los externos
se igualan.

La construccién con un eje
estrictamene vertical genera un fuerte
contraste entre trazos finos y gruesos.

Bodoni Old Face BQ y Adobe
Garamond Pro. Las proporciones de
la moderna son mds anchas que la
garalda.

Se pueden apreciar las diferencias
de grosor, contraste y en la altura
de la x, en las versiones Berthold
Bodoni Old Face BQ de Berthold
y la Bauer Bodoni Roman, ambas
en su estilo Regular a 72 pt.

Fuente: Elaboracién propia.
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Figura 6. Diferenciacién y homogeneizacion.

cashll 1dH
J9Pg8 nhm

Diferenciacion. Homogeneizacién. La repeticién en las formas de los
Algunos rasgos y formas nos permiten diferenciar fustes y arcos genera una cadencia (ritmo) que facilita la
rapidamente unas letras de otras. Es el caso de la «a» lectura. En los arcos podemos apreciar variaciones de
humanistica, (de dos pisos) o la gota de la «g», que nos anchos, pero sobre una misma estructura.

permiten diferenciar ambas letras de la «o».

Fuente: Elaboracién propia.

es muy caracteristica la forma de gota. En la Old Face se ha suavizado la forma muy redonda
y recortada de las romanas modernas. Se aprecia sobre todo en las letras «f> y «g».

Forma y contraforma

Las formas son redondeadas y suaves y los espacios internos se igualan con los que rodean la
forma externa de la letra. G.G. Lange corrige las aberturas muy cerradas, propias de las bodo-
nianas, para mejorar la percepcién de la forma de la letra. Es el caso de la «c» o la «e».

Proporciones y estructura bdsica
Las proporciones en la mintscula son equilibradas. Siendo en general mas estrechas las
mayusculas que las mintsculas.

La estructura y la construccién de la letra no responde a la herencia renacentista de la
escritura, sino que parte de una idea. En el siglo xvi1, el planteamiento racionalista busca
una construcciéon coherente y contenida basada en la belleza y elegancia de las formas. Por
otro lado, hay un cambio en la rotacion del angulo de escritura natural hacia un eje estricta-
mente vertical y «artificial». La aparicién de la pluma flexible también contribuye al cambio
de las formas de escribir. Esta herramienta permite cambios bruscos en el grosor de la linea,
simplemente variando la presiéon durante el dibujo de la letra. Este contraste «dramatico» se
acentuara durante el periodo del Romanticismo.

Altura de la x

Es propio también de las tipografias romanas modernas que la altura de la x sea pequeria.
Langer la elevo ligeramente para mejorar la legibilidad. Las descendentes son largas.
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Relacién entre mayiisculas y minisculas.
Las mayusculas son ligeramente inferiores a las ascendentes para compensar los pesos cuan-
do conviven en la linea y en el bloque de texto.

Espesor y color tipogrdfico
Gracias al engrosamiento de los trazos efectuado por Lange, el color tipografico se hace mas
uniforme.

Principios de homogeneizacion y diferenciacion.

La repeticién en las formas de los fustes y arcos genera una cadencia, un «ritmo», que faci-
lita la lectura. En los arcos se aprecian ligeras variaciones de anchos pero sobre una misma
estructura.

Algunos rasgos y formas permiten diferenciar rapidamente unas letras de otras. Es el caso
de la «a» humanistica, «de dos pisos» o la gota de la «g», que permiten diferenciar ambas
letras de la «o». Detalles como el largo pico del «1» diferencian este glifo de otros muy simila-
res como la «l». Figura 6.

ITC Garamond Light. Figura 7.

Construccion de la letra, trazado

Las caracteristicas formales son los propios de los tipos disefiados durante el siglo xvi1. Los
trazos tienen una modulacién més contrastada. Los terminales y los remates son modelados.
Vemos muy claramente como el terminal de la «a» se redondea, perdiendo la forma que le
otorgaba el trazado de la pluma. Observamos también en los detalles que la version de la
Monotype es mas sutil en el dibujo de las formas. P.e. el cuello de la «g» tiene un dibujo mas
elegante que la de ITC. Lo mismo ocurre con la gota de la «f».

Forma y contraforma
Los espacios internos y externos se igualan. Los ojos son mas abiertos que en la versién de
Jannon.

Proporciones y estructura bdsica

Los disefios del siglo xv11 no tienen la evidencia directa del trazado de la pluma del Renaci-
miento, aunque conservan la estructura basica, el ductus humanista. El eje es menos inclina-
do, las letras son anchas.

Altura de la x
La altura de la x es elevada, considerablemente mas alta que la original de Jannon.

Relacion entre mayuisculas y miniisculas.
La diferenciacién entre la altura de la maytscula y las ascendentes se hace muy evidente.

Espesor y color tipogrdfico
El ligero espesor de los trazos genera un color tipografico de un gris medio.
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Figura 7. Tipografias «Garamond».

%

LN DULE: () 10 X

Stempel Garamond Roman y Adobe Garamond Roman, 59 pts. Disefios basados en los originales de Claude Garamond.

Hamburgfont x

Monotype Garamond Regular e ITC Garamond Std Light. 59 pts. Disefios basados en los originales de Jean Jannon.

d |
°
Letras «c» y «e». Apertura moderada. r\\ S ( :
= . - - C C C Principios de diferenciacién y

homogeneizacion.
Los rasgos y formas se repiten y crean

ITC Garamond Std Light. Forma Arriba ITC Garamond. El remate es un conjunto formalmente coherente.

y contraforma equilibradas. Los mas recto que en los otros modelos

espacios internos y los externos se de referencia: Stempel Garamond,

igualan. Monotype Garamond y Adobe Fuente: Elaboracién propia.
Garamond.
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Figura 8. Titulos.

La anchura se
mantiene regular
en las letras de
caja alta.

En la parte superior el texto est4

COMO EMPECE A ESCRIBIR compuesto ITC Garamond. La

mayuscula es mds oscura que el resto.
Esto ocurre cuando la familia no tiene

ANA MARiA MATUTE sus propias formas de versalita. Sin

embargo, abajo esto no ocurre con
COMO EMPECE A ESCRIBIR i ol ™"
ANA MARIA MATUTE

Berthold Bodoni Old Face BQ.

Fuente: Elaboracién propia.

Figura 9. Espacio entre letras.

IUMMPRELLLKL

dulce. Se levanto, y con los brazos
extendidos y las manos abiertas, como
abanicos, sali6 por la ventana.

IMIMMHELLKL IMMMMRELLLKL

7 oA -
A la derecha un detalle de la pagina Fuerap el SO] ardla- El nino tonto
21. Se observa un espacio entre letras : / . /
J entre palabras muy amplio. El ofo avanzofpor entre una hilera de arbo-
?nternoyel espacio entre letras deben les9 que Olian a VeI‘de mOjadO y deja_
igualarse.

ban sombra oscura en el suelo. Al

Debajo, se ha reproducido la
composicién tipografica del texto: F

Bauer Bodoni 14/16 con un track=0. a
Se puede ver como el espaciado entre avd
letras corresponde a un espacio ene,
mientras que arriba es mds amplio. leS.)

ra, el sol ardia. El nino tonto
or entrefluna hilera de arbo-
1e-6lian a verde mojado y deja-
ban sombra oscura en el suelo. Al en-
Fuente: Elaboracion propia. trar en ella, el nino se quedo quieto,
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Principios de homogeneizacion y diferenciacion.
La repeticién en las formas de los fustes y arcos genera una cadencia o «ritmo» que facilita la
lectura. En los arcos podemos apreciar ligeras variaciones de anchos, pero sobre una misma
estructura. Lo observamos en las letras «n», «m» y «r». Igualmente se pueden apreciar repe-
ticiones en las formas de los remates en las letras «n» y «j» o en los de las letras «s» y «c».
Algunos rasgos y formas permiten diferenciar rapidamente unas letras de otras. Es el caso
de la «a» humanistica, «de dos pisos» o la gota de la «g», que permiten diferenciar ambas
letras de la «o». Llama la atencién cémo se hace una diferenciacién muy notable en los rema-
tes rectos de la «u». Esta caracteristica también es evidente en el modelo de Monotype.

Tipografia de titulos

Figura 8.

La tipografia empleada en los titulos es la misma que en los textos largos. El disefiador
diferencia y jerarquiza combinando textos en mintscula y mayuascula y utilizando diferentes
tamanos de cuerpo.

Berthold Bodoni Old Face BQ. Figura &.

Descripcion de sus atributos formales: construccion y forma; proporciones y estructura bdsica; espe-
Sot, grosor o peso; remates o terminales y caracteres clave.

Analizada la caja baja en el anterior apartado, se pondra ahora la atencién en la forma de la
mayuscula.

En la maytscula, se hace mas evidente la construccién tendente a la geometria. La letra
presenta el maximo contraste entre los trazos finos y gruesos, mostrando una gran delicade-
za que parece fragmentar visualmente la letra en dos partes. Las proporciones modernas se
basan en el objetivo de lograr un color homogéneo. Cada letra estd disehiada para contener la
misma cantidad de espacio negativo (Cheng, 20006,). Asi, la anchura de las letras resulta mas
uniforme.

El disefio incluye también numerosos rasgos de fino trazado como la cola baja de la «Q» y de
la «R».

ITC Garamond Light
Descripcion de sus atributos formales: construccion y forma; proporciones y estructura bdsica; espe-
sor, grosor o peso; remates o terminales y caracteres clave.
La mintscula y la maytscula estan basadas en la escritura humanistica del Renacimiento y la
lapidaria romana, respectivamente, tanto en proporciones como en estructura.

Se utiliza el estilo versalita. Se observa que hay un engrosamiento de los trazos, generando
un color mas oscuro en la letra inicial del texto.
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4.1.4.2.2. Uso de la tipografia

Tipografia de edicion

Figuras 9 y 10.

La palabra

En las narraciones se observa un excesivo tracking. No quedan compensados los blancos
internos con el espacio entre letras. Esto se hace evidente en algunas palabras mas que en
otras, lo que no ocurre en los anexos. Aqui, el espaciado es ajustado, no percibiéndose nin-
gin «ennegrecimiento» de la mancha tipogréfica.

El espaciado entre palabras
El texto tiene un color tipografico homogéneo en conjunto, pero en algunas paginas se hace
evidente un espaciado ancho entre palabras y se producen «rios verticales».

El espaciado entre lineas es adecuado al tamafio de letra (14/16 y 12/17) y resulta equilibra-
do, porque resulta mas amplio que el propio espacio entre palabras.

La linea
Con los tamafios de cuerpo elegidos (14 y 12 pts) resulta una media de entre 6-7-8 palabras
por renglon.

Teniendo en cuenta que se trata de una publicacién «infantil», la caja recuerda a la utili-
zada normalmente en las paginas de los dlbumes ilustrados, con parrafos estrechos y cortos.
Esto se hace mas evidente en los cuentos. La lectura resulta ligera y dindmica.

La interlinea
La altura de la x media no requiere una interlinea amplia, por lo que la seleccionada resulta
adecuada. En el caso de los anexos, la interlinea se exagera un poco mas.

El ancho de la caja, en este caso estrecho en el conjunto de la pagina, no requiere una
interlinea més ancha de la seleccionada.

El gris medio que genera la tipografia no necesita tampoco abrir la interlinea.

El tamaiio del cuerpo

El tamafio del cuerpo resulta facil para lectores «de todas las edades». En el caso de los cuen-
tos, siendo el cuerpo de lectura habitual de 10 a 12 pts, para lectores adultos, el seleccionado
14 pts, se ajustaria a los pardmetros mas habituales del libro infantil.

Por otro lado, la altura media de la x no requiere un aumento del tamafio en puntos para
conseguir un tamafio «optico» adecuado.

Tipo, forma y color

Sélo los titulos de los anexos aparecen en color sobre fondo blanco. El tamafio de cuerpo
seleccionado para la composicion de los mismos resulta adecuado para que haya suficiente
contraste entre la forma y el fondo.
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Figura 10. Espaciado entre palabras.

No sé enllquéllenguaje (por-
que existe el lenguaje de la infan-

cia, un lefiguajeluniversallaunque

siempre perdido u olvidado) me
dirfa: 4Quién ha inventado mi vida?

¢Quién soy yo? No crefa pertenecer

ni a aquella familia ni a aquel

ambiente, ni a aquella época ni a
Arriba, el inicio del Anexo «Cémo empecé a escribirs. -

aquella sociedad. Intuitivamente me

A la derecha, un detalle de la pagina 105. decia: ;E 2 d =~
ITC Garamond Light, 12/17 pts. €cia: (kS que yo no soy de €stos, o

Se puede ver como el espaciado entre palabras

corresponde a un espacio ene. Fuente: Elaboracién propia.

La caja tipogrdfica. Formas tipogrdficas (tipos de pdrrafo, sangrias, capitulares,...)
La alineacién de parrafo es en bandera derecha’. Una gran capitular en color inicia cada uno
de los cuentos. En los anexos, el uso de la capitular es méas convencional (de tres renglones).
El parrafo siguiente tiene una generosa sangria de primera linea (1o mm). La caja se sitia
en el centro de la pagina, con el titulo del cuento en la parte superior y centrado respecto a
la misma. La estructura corresponde a un planteamiento de pagina clasica, pero el disefia-
dor utiliza sus elementos de forma transgresora. Como ejemplo, utiliza la bandera en vez
del justificado; la capitular es muy grande respecto a la caja donde se coloca; los filetes se
convierten en ilustracién. En general, el uso de las formas tipograficas es mas expresivo que
funcional, como se verd en el apartado de «Semantica».

Por tltimo, el indice se compone con una composicion quebrada (linea de texto seguida
de caracteres conductores y numeracion con tabulacién) Figura 11.

Tipografia de titulos

Jerarquia en el interior del libro

La tipologia de texto no plantea muchos niveles de jerarquizacion. En la pagina de derechos
y en las paginas donde aparecen los titulos se presentan los siguientes recursos diacriticos:
Figura 11.

- Diferenciacién por tamarfio.

« Diferenciacién por uso de la caja baja o alta.

« Diferenciacién por estilo: se utiliza la versalita para los titulos de los cuentos y de los anexos.

3 Cuando hablamos de bandera, derecha nos estamos refiriendo a la composicién del pérrafo justificado a la
izquierda.
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Figura 11. Diacrisis tipogréfica.

EL NEGRITO DE LOS 0JOS AZULES -—"

na noche iiio.
Supieros a

q lloraba

y estaba negro como el

cielo. Lo dejaron en un

cesto, y el gato le lamfa

la cara. Pero, luego, tuvo envidia y le
sacb los ojos. Los ojos eran azul oscu-
1o, con muchas cintas encarnadas. Ni
siquiera entonces lloré el nifio, y
todos lo olvi

poco a poco, dentro
. que le e
hacia dafo. Mas él no se defendia.

porque era ciego.
Un dia llegb a ¢l un viento muy

IMPIMMRELLLKL

20

Diferenciacién por:

1. Estilos diferentes dentro de la
misma familia. En este caso, uso de
versalitas en los titulos.

2. Tamafio de cuerpo.

3. Utilizacién de caja alta y baja.

4. Color y minusculas y mayusculas
para autor y titulo.

EL NECRITO DE LOS 0JOS AZULES

na noche naci6é un nino.
Supieron que era
tonto porque no lloraba
y estaba negro como el
cielo. Lo dejaron en un
cesto, y el gato le lamia
la cara. Pero, luego, tuvo envidia y le
saco los ojos. Los ojos eran azul oscu-
ro, con muchas cintas encarnadas. Ni
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EL ESCAPARATE DE LA PASTELERIA ......... SO S S
EL ‘OTRO, 'NINO. fu. . stisiuianssebasssieesd sevesiastfarsibbmaniinnse siaiaonabung et

LA NINA QUE NO ESTABA EN NINGUNA PARTE
EL TIOVIVO .
EL NINO QUE NO SABIA JUGAR .
EL CORDERITO PASCUAL si:veiitensersesdsebesnmssoieiensasisesassetingosessasns
BLYJOROBADO. » Fa i i i Sdan g
EL ‘NING ‘DEL CAZADOR 1 v 1ivessvorsfonsaiossniens rosssstoassasasiarseryons
LA SED Y EL NINO
EL NINO AL QUE SE LE MURIO EL AMIGO .
EL NINO DE LOS HORNOS

COMO EMPECE A ESCRIBIR, POR ANA MARIA MATUTE
COSAS QUE RECUERDO, POR JAVIER OLIVARES «....uuererenneeerernneerrenaeeenenas

Composicién quebrada con texto en
mayusculas para el indice.

Fuente: Elaboracién propia.

Figura 12. Cubierta y sobrecubierta.

Cubierta anterior y sobrecubierta.
En las solapas y en la parte posterior
de la sobrecubierta se utilizan dos
tipograffas mas: la Times y la Futura.
Ambas forman parte de la identidad

de la coleccién.

AR MEDIA VACA

LOS NINOS LIBROS PARA NINOS
Eglwé L0 ? La vaca es el animal mas
JAVIER OLIVARE:

extraordinario que existe.

yamces)
B! e &
2

& gﬁ

Media Vaca

I

i

LIBROS PARA NINOS

Fuente: Media Vaca.

MEDIA VACA

LIBROS PARA NINOS

La vaca es el animal mas extraordinario que existe,
Nos la comemos con patatas, hace bonito en el campo)
y es fuente de inspiracion para artistas y poetas. Uno|
de los estémagos de la vaca se llama /ibro, y no debe
extraiarnos, porque el libro es el segundo animal mas|
extraordinario. Lo manchamos de salsa, hace bonito|
en las estanterias y a través de ¢l nos llegan regular-
mente las ocurrencias de artistas y poetas.

MEDIA VACA

LIBROS PARA NINOS

ment o ccurencasde o
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- Diferenciacién por color: como ejemplo, se utiliza en los anexos para diferenciar el titulo
del autor del texto.

Cubierta

Se trata de una cubierta expresiva: sugiere el contenido utilizando la imagen como recurso
expresivo principal y la tipografia como complemento sutil que connota el concepto que
sostiene el libro.

El titulo del libro y el ilustrador son los textos con més peso visual y se diferencian entre si
por el tamafio. En un segundo plano, estin el nombre de la autora del texto y la frase «ilus-
trado por» que acompana al nombre del ilustrador. Los recursos diacriticos empleados son
el tamafio, el estilo y la eleccion de caja baja o alta.

En las solapas y en la parte posterior de la sobrecubierta se utilizan dos tipografias mas:
la Times y la Futura. Ambas forman parte de la identidad de Media Vaca y se utilizan de
igual modo en los libros de la coleccién. Figura 12.

Ortotipografia

Nos fijamos para analizar este apartado en los textos de los anexos, para comprobar si el
disefiador ha respetado las normas bésicas de ortotipografia. Efectivamente, hace un buen
uso de las comillas y la cursiva, por citar dos ejemplos. En el caso de las mayusculas, no
respeta las normas para titulos por el enfoque expresivo del disefio del libro. Asi, el nombre
de la autora del libro aparece sin maytsculas. Figura 13.

4.1.4.2.3. Lectura y legibilidad
Con todos los aspectos formales y funcionales analizados, tanto en la eleccién como en el
uso, podemos afirmar que el texto de todo el libro resulta legible.

Figura 13. Ortotipografia.

1 decir “c6mo empecé a
escribir”, no me refiero a un
sistema a seguir para ser

escritor —si es que existe, que lo

Comillas inglesas o latinas.

Las comillas altas o inglesas se
utilizan para referirse un texto citado,
y en este caso, al titulo del capitulo. En
espafiol es més correcto el uso de las
bajas o latinas.

unirnos un nexo comun: el malestar
en el mundo.

Reduciendo esto a mi caso
particular, si para explicar o expli-
dudo- sino mas bien a la bisqueda  carme esas razones acudo a la

de algunas motivaciones, motivacio-  infancia, es porque creo que tanto

nes que siempre resultarin bastante
vagas, al como una persona como
yo puede entregar su vida, desde
tan temprana edad, a eso que suele
llamarse cominmente literatura, y
que, a su vez, es también tan indefi-
nible como opinable. Huyo sistema-
ticamente de toda definicién en este
sentido, porque a lo largo de mis
afios he comprendido que la mas
afortunada entre ellas no es sino
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en la literatura como en la vida, la
“infancia” estd siempre aqui. Muchas
veces he dicho que si yo escribo es
porque no s¢ hablar. Y afiado
ahora, que si todavia no sé hablar,
acaso tenga parte en ello el hecho
de que fui una nifia tartamuda. Pero
muy tartamuda: como acostumbran
a presentarse en los chistes o en las
peliculas cémicas. Como no podia
expresarme igual a las otras nifa:

La cursiva se utiliza cuando nos

referimos a la palabra en si con un uso
metalingiifstico. En este caso, se dice
que la infancia «estd siempre aqui»

de una manera irdnica. La palabra

infancia se enfantiza con las comillas
y su uso es diferente al del texto en

cursiva. Aquf se estd comentando
la palabra «infancia» de manera

Earticular. } )
uente: Elaboracién propia.



4.1.4.3. Aspectos semanticos
4.1.4.3.1. Eleccién de la tipografia

Tipografia de edicion

Las dos tipografias tienen connotaciones histéricas. Ambas fueron concebidas para textos,
aunque en épocas distintas: la Garamond en el siglo xvi1 y la Bodoni en el siglo xviii. En
contextos también muy distintos: Barroco y Romanticismo.# Las dos nos presentan el libro
como un «clasico de la literatura», pero extraido de su forma tradicional.

ITC Garamond Light

(Seleccionada para los textos de los autores de los anexos del libro)

Como en otras formas artisticas de su época, los criterios de construccién de la tipografia no
atienden a normas estrictas, las formas son mas caprichosas. Como ejemplo, los ejes varian
de una letra a otra dentro del mismo alfabeto y no siguen el trazado de la mano. Como afir-
ma Bringhurst (2008): «la tipografia barroca estd llena de actividad y disfruta con el juego
dramatico e inquieto de las formas contradictorias» (p.147).

Las formas suaves, contradictorias, ligeramente desordenadas, de la tipografia resultan ade-
cuadas en los textos con notas biograficas de la autora y el ilustrador. También aqui estin
presentes los conceptos de crueldad y belleza.

Berthold Bodoni Old Face BQ

(Seleccionada para los textos de los cuentos)

Como afirma Bringhurst (2008), como en la pintura, la literatura y la musica, el contraste
dramatico es esencial, también, en el disefio de tipos romanticos. Esta tipografia de trazos
finos y gruesos, gran modulacién vertical y delicado trazado, invita al lector a la contempla-
cién de su hermosura, a quedarse fuera y mirar las letras.

Los textos de Ana Maria Matute también comunican calma, sosiego y delicadeza, mientras
que narra historias llenas de crueldad en situaciones donde parece que no hay lugar para la
esperanza. El disefiador, como la autora, escoge una tipografia elegante, equilibrada y bella
para dar forma a unas historias llenas de personajes desequilibrados, azotados por la vida. El
contraste se hace presente en la forma y en el contenido, siempre desde la sensibilidad y la
belleza. En palabras de los editores: «...esa tipografia clara y hermosa, tan especial, contribu-
ye a transmitir eficazmente las palabras claras y hermosas de Matute, con el mayor ntimero
de matices» (Vicente Ferrer, comunicacién personal, 25 de julio de 2015).

Tipografia de titulos
La tipografia elegida para los textos de la cubierta y sobrecubierta es la Berthold Bodoni Old
Face BQ. Lo que hace que las cualidades semanticas expuestas anteriormente sean las mismas.

4 Algunos autores como Frutiger (2002)consideran la Bodoni como tipografia neoclasica. Los movimientos
neocldsico y romantico coincidieron durante todo el siglo xvii1 y gran parte del xix. Segtin Bringhurst (2008) las
tipograffas disefiadas en esa época coinciden en su construccién racionalista. Pero su diferencia mds obvia es el
contraste.
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Figura 14. Cubiertas de la coleccién
Libros para nifios.

La eleccién de la tipografia
depende en cada libro de su
contenido o concepto. En

la imagen, todos los titulos
previos a la aparicién de Los
nifios tontos.

Fuente: Media Vaca.

4.1.4.3.2. Uso de la tipografia

Tipografia de edicion
En la parte de los cuentos, el disefiador parte de los principios de la reticula y la composi-
cién clasica, pero los utiliza de forma muy expresiva:
« el tamafio de la tipografia de lectura es muy grande;
« las capitulares son también desproporcionadas con respecto al ancho y a la altura de
la caja;
- el espaciado entre letras es irregular;
« los filetes se sustituyen por un elemento decorativo que tiene gran presencia en la pagina.
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Todo ello contribuye a crear un ambiente de corte clasico, pero fuera de la norma, de la mis-
ma manera que se sale de lo previsible la narracién de Ana Maria Matute.

Esto constituye, incluso, un guifio lleno de ironia como explica el propio editor (Vicente
Ferrer, comunicacién personal, 25 de julio de 2015):

Esas capitulares y esos filetes estin en la parte del juego, que es, en algunas ocasiones, tan impor-
tante como los recursos de comunicacién. Un buen ntimero de nuestros libros proponen una lectu-
ra humoristica de modelos existentes (en este caso, lo que hay detris son estas ediciones tipo Club
de clasicos de la literatura universal, las colecciones de premios Nobel, determinadas obras de la
época de la Ilustracion, etc.), e incluso pueden contemplarse bajo la forma de un pastiche, es decir,
como una mezcla de elementos (que no tiene por qué hacerse «sin ton ni son», como dice la Real
Academia) tomados de distintos lugares. El libro, como objeto disefiado y como vehiculo de comu-
nicacion, tiene una historia muy extensa; la apropiaciéon y reutilizacién de férmulas y elementos es
una caracteristica que estd muy presente en todas las épocas.

Tipografia de titulos
En la sobrecubierta, los titulos se componen de manera asimétrica en el lado izquierdo. El
conjunto queda compensado por la posicién de la ilustracion.
Se eliminan las maytsculas en el nombre de la autora, como recurso tipografico. Es un ele-
mento mas, «fuera de la norma».

Los textos en negro contribuyen al ambiente «oscuro» de las historias que se presentan en
el interior. Solo los ojos saltones del personaje tienen luz en la composicion.

El componente emocional en el disefio de la sobrecubierta no esta tan presente en la cubier-
ta. La composicién tipografica en un solo bloque, situado en la parte inferior derecha, resulta
mucho mas equilibrada. El recurso de quitar las maytsculas en el nombre propio se repite.
Figura 12.

4.1.4.4. Aspectos técnicos

El libro estd muy bien impreso en dos tintas sobre papel Cyclus Offset de 140 gramos. Un
papel reciclado que no es muy blanco y posee un tacto agradable. Este soporte garantiza la
calidad en la reproduccién, mientras que comunica el compromiso con el medio ambiente.

La tipografia se adapta bien a las condiciones de impresién en offset en los diferentes soportes
de cubierta, sobrecubierta e interior. También los textos en color estan bien reproducidos en
los diversos tamafios. El color se resuelve con un duotono: negro y una tinta plana azul.
El uso de la «falsa» versalita puede ser debido a la ausencia de este estilo dentro de la familia.
Los vértices redondeados en los remates de la tipografia Garamond imitan los efectos de la
estampacién de la tinta sobre el papel. Con esta forma se minimizan los posibles problemas
de ganancia de tinta.
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4.1.5. CONCLUSION

Tras el analisis, se puede afirmar que el disefiador ha tenido en cuenta la eleccién y el uso
de la forma tipografica para potenciar los textos de Ana Maria Matute por un lado, pero,
también, potenciar el libro como un objeto cultural.

La exageracion, el dramatismo, la oscuridad, el desequilibrio, la contradiccién, el contraste,
la delicadeza, la inocencia y la belleza, adquieren forma mediante las expresivas y contun-
dentes ilustraciones de Javier Olivares, pero también gracias a la tipografia elegida y los
recursos tipograficos empleados. Sin duda, la tipografia Bodoni, llena de contrastes, pero
esbelta, delicada y segura es la voz sosegada y firme de la autora, que cuenta las terribles
historias de los nifios protagonistas. Sus connotaciones histéricas (una tipografia del perio-
do romantico) remiten a los libros del siglo x1x y a la composicién clasica de sus paginas.
Esta eleccién y la utilizaciéon de grandes capitulares y filetes en la pagina, suponen un gui-
fio, no exento de humor, al disefio de los libros pertenecientes a colecciones de «clsicos de
la literatura» o premios Nobel. Decisiones como la encuadernacién con tapa dura y la sobre-
cubierta, las presencia de las guardas o la edicién a dos tintas, también hacen alusién a esos
libros tradicionales que estan presentes en cualquier biblioteca familiar. Libros que fueron
leidos por mas de una generacién de lectores. El objetivo desde el inicio de la editorial fue
poner especial cuidado tanto en la eleccion de los textos como en todos estos detalles.

En cualquier caso, el objetivo principal de los editores con esta nueva edicién de Los nifios
tontos fue crear un libro que pudiera ser apreciado por los nifios. Asi lo afirma Vicente
Ferrer:

Aunque no es un libro para nifios sino sobre nifios (como la autora recordaba constantemente
cuando se le acercaba algiin adulto pidiéndole una dedicatoria para un nifio), nuestra intenciéon
era hacer un libro que pudiera ser apreciado también por los nifios. Por supuesto, nuestra idea de
nifios no se corresponde con esa clasificaciéon por edades a la que estamos acostumbrados, carac-
teristica del mercado infantil. (Comunicacién personal, 25 de julio de 2015)

Efectivamente, la eleccién de la tipografia y su uso, asi como las ilustraciones y los recursos

graficos empleados, contribuyen a captar la atencién del nifio, a la vez que resultan atracti-
vos al lector adulto, configurando una nueva versioén plena de significado. &
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4.2.1. DATOS BASICOS Y TIPOLOGIA

Datos bibliograficos

Caligr [tachado] tipografia? [Texto impreso] / un proyecto

Titul . L P
uio de Pepe Gimeno y La Imprenta Comunicacién Grafica

Textos, Ricard Huerta ... et al. ; colaboraciones graficas,

Autor/es .
utor/ Ken Cato ... et al.; traducciones Andrew Gray

Lugar/Editor/

Afio Paterna : La Imprenta Comunicacién Gréfica, 2002

La Imprenta N° de pag / 106 p., (15 h.pleg.)
Comunicacién Grafica JIUEr# :il. col. y n..

Impresion

D.L. V.1967-2002 ISBN 84-607-4610-0

Formato y

PRI AP 30 cm; tapa dura Idiomas Castellano, inglés

Pepe Gimeno

Disefio Pepe Gimeno Maquetacion Proyecto Grafico

Tipologia

Libro de arte /catilogo de arte/ libro de tipografia

Disefiador/es

Estudio Pepe Gimeno.

Coordinacién y concepto del libro: Pepe Gimeno

Disefio y maquetacién: Josep Gil, Didac Ballester y Maria Chamorro.

4.2.2. DEFINICION Y CONTEXTO

4.2.2.1. Contenidos y objetivos del libro. Mensaje a comunicar

Este proyecto surge a partir del encuentro de Pepe Gimeno con un libro de Andy Warhol.
Figura 1. La caligrafia utilizada en sus textos le lleva a disefiar una fuente inspirada en
dicha caligrafia. La tipografia fue seleccionada por la Type Directors Club de Nueva York en
el aflo 2000. Para celebrarlo, se disefi6 un cartel que fue editado por La Imprenta Comuni-
cacién Grafica. Con el apoyo y el entusiasmo de Marivi Borreda y Juan Senents (gerentes de
la entidad), surge el proyecto de hacer un libro que le permitiera seguir investigando sobre
las posibilidades de esa cali-tipografia. Pero, desde el principio, el estudio se propone que,
ademas de ser un libro de imagenes tipograficas, debia estar dotado de un contenido teéri-
co en torno a la caligrafia y a la tipografia.

Su objetivo es hacer una publicacién que contribuyera al conocimiento y divulgacién del
arte y la cultura tipografica. Para ello muestra la tipografia desde dos puntos de vista: uno
mas histérico (la nostalgia del cuaderno escolar y el origen de la nueva tipografia), y otro mas
contemporaneo o futurista.

Asi, se incluyen los textos de cinco autores, cuyos escritos versan sobre la relacion entre
la caligrafia y la tipografia desde el punto de vista: histérico (José Maria Cerezo), de la
representacion (José Maria Ribagorda) y desde el pedagdgico (Ricard Huerta). Maria Suarez
y Terry Broch ofrecen una pincelada sobre la figura de Andy Warhol.

Un «cuaderno de caligrafia» muestra las raices del nuevo tipo.
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Finalmente, una serie de trabajos, realizados por una veintena de disefiadores con dicha
tipografia, exhibe sus posibilidades expresivas en el proyecto grafico.

Principalmente, el libro pretende mostrar las cualidades de la tipografia. Pero, sus autores
no pretendian que fuera solamente un libro de imagenes. Con la incorporacién de los
textos, también se invita al lector a reflexionar sobre la forma tipografica, sea esta manual
o digital, sobre su evolucién y sobre su importancia en la elaboraciéon de los mensajes
visuales.

Asimismo, en el libro se pueden observar diferentes posibilidades expresivas de sopor-
tes, tintas y acabados en la impresién, fruto de la colaboracién para este proyecto de La
Imprenta Comunicacién Grafica. Por tanto, el libro también tiene un caricter autopromo-
cional, tanto del estudio de disefio como de la imprenta.

4.2.2.2. Publico objetivo

Esta dirigido a personas interesadas en la tipografia y la caligrafia, las artes graficas, estu-
diantes de disefio y profesionales, tanto del sector del disefio como de las Artes Graficas.
Pero también se pretende llamar la atencién del gran publico, clientes y futuros clientes de
La Imprenta y del Estudio Pepe Gimeno.

4.2.2.3. Contexto socio-cultural

En principio, el contexto es el correspondiente al lugar de nacimiento, Valencia, y la
Comunidad Valenciana. Pero la publicacién tiene gran repercusiéon también a nivel nacio-
nal, ya que ha sido destacada en numerosas publicaciones y exposiciones nacionales e
internacionales, como, por ejemplo, Listos para leer.!

1 La muestra Listos para Leer. Disefio de libros en Espafia, comisariada por Enric Satué, recogié una seleccién
de los mejores disefios editoriales elaborados en este pais en el periodo 2000-2006. M4s de cuatrocientos
libros integraban esta exposicién, que ofrecia una aproximacion a la industria editorial espafiola actual y
reivindicaba un aspecto fundamental en la produccién de libros: el trabajo de los disefiadores gréficos.

Figura 1. £l libro de recetas. Wild Raspberries by Andy Warhol and

Suzie Frankfurt. Cubierta y poster.
Con su amiga Suzie Frankfurt,
Warhol publicé en 1959 un libro
de cocina con recetas absurdas. El
titulo es una referencia en broma
a la pelicula de Ingmar Bergman,
Fresas salvajes.

En la imagen de la izquierda, la
edicién de 1997 que adquirié Pepe
Gimeno en un museo de Bruselas.

Fuente: BrainPickings
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Figura 2. Formato.

Esquema del aprovechamiento de papel:
Pliego impresién: 100 x 70 cm
Formato: 29,7 x 23,5 cm

| %/’%@%

Fuente: Pepe Gimeno Proyecto Gréfico.

Figura 3. Estructura interna del libro.

LIBRO
PRELIMINARES ] CUERPO LIBRO \ FINALES

Portadilla Un largo y tortuoso camino Colofén
Pagina de derechos
Portada
[ndice

La Imprenta Comunicacion Grafica
Cuaderno de caligrafia
Tipografia digital

Aprender de letra, el oficio de ensefiar
Warhol. La tipografia como representacién

Una historia a vuela pluma de los tipos
caligraficos

Los usos de la manualidad
Terry Broch

Un trazo mitico

Galeria grafica

|

parrafo de
texto corrido

Fuente: Elaboracién propia. l I

cita nota  pie de foto
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4.2.3. MACROTIPOGRAFIA

4.2.3.1. Formato
Libro cerrado: Alto: 30 cm. Ancho: 23,5 cm. Figura 2.

4.2.3.1.1. Criterios técnicos y funcionales
Proporcién de 4:5. Corresponde a 3* mayor en la escala cromatica de Bringhurst. Propor-
cién armonica de libros anchos.

En un pliego de 100 x 70 cm se imprimen ocho paginas sin desperdicio de papel. La
optimizacién es maxima en el de 65 x 9o cm.

4.2.3.1.2. Adecuacion a los contenidos del libro

Es un tamafio grande, necesario para mostrar los detalles de la tipografia, las propuestas
graficas del uso de la tipografia y los recursos de materiales y acabados. El caracter de las
imagenes y del libro en su conjunto asi lo requieren.

4.2.3.1.3. ¢{Qué comunica el formato seleccionado?
Estabilidad y presencia fisica. Armonia.

4.2.3.2. Estructura

4.2.3.2. 1. Guion de las partes del libro. Breve descripcion

Figura 3.

Externas:

Encuadernacién de tapa dura con lomo entelado. En la cubierta, encontramos una
estampacién en serigrafia de la tipografia Pepe sobre EVA? de baja densidad. Este material,
a su vez, esta superpuesto al cartén de la encuadernacion.

Preliminares:

Guarda. Cartulina magenta, sin estampacién. S6lo tiene la funcién de unir la tapa a la pri-
mera pagina del pliego.

« Portadilla

« Pagina derechos

- Portada

. Indice

Cuerpo/bloque libro:
« Introduccién. Textos de presentacion del libro.

2 El etilvinilacetato (conocido también como EVA foam, foamy, foami, espumoso o goma EVA) es un polimero
termopléstico conformado por unidades repetitivas de etileno y acetato de vinilo. Se le llama EVA por las
siglas de su nombre en inglés, ethylene vinyl acetate. También es conocido por su nombre més genérico en
inglés, foamy (literalmente «espumoso»), que es el nombre utilizado en mas de treinta paises. Es un material
que combina con cualquier accesorio o producto de aplicacién directa o superpuesta. Es un material que no
sustituye a ninguno conocido, sino, que por el contrario, lo complementa.
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« Parte 1. Cuaderno de Caligrafia. La tipografia: sus signos y sus raices.

« Parte 2. Tipografia digital. Imagenes pixeladas del alfabeto que permanecen ocultas bajo
una tinta termosensible.

« Parte 3. Cinco autores nos dan su visién sobre la relaciéon entre caligrafia y tipografia.

- Parte 4. Galeria grafica. Muestra de los trabajos desarrollados por 21 disefiadores en los que
se incluye esta tipografia.

Finales:
Coloféon

4.2.3.2.2. La tipografia y las partes del libro

En esta edicion no hay una estructura evidente de partes con sus correspondientes portadillas,
ni titulos compuestos con igual criterio. Son otros los recursos que contribuyen a diferenciar
las partes. Los textos se presentan de multiples maneras: en cada secciéon, cambia el plantea-
miento de reticula y los criterios de composicién, aunque la tipografia de edicién es la misma
para todos los casos. En realidad, lo que facilita del todo la localizacién de cada parte son los
cambios en el soporte de impresion y las paginas de imagen (sin texto), que funcionan como
transiciones, como por ejemplo las paginas 52 o 773. El contenido textual no tiene una conti-
nuidad lineal, sino que los diferentes textos se intercalan a lo largo del libro y después de las
paginas de presentacion.

Estas son las diferentes tipologias de texto que aparecen el libro:

« Titulos (en las dos familias usadas, con diferente caracter de tipologia y jerarquia).

« Texto largo de lectura lineal.

- Notas a pie de pagina y pies de foto. Todos ellos compuestos en la misma pagina en los dos
idiomas, a excepcién de los textos de introduccién que van en paginas contiguas.

4.2.3.3. Reticula
Figura 4.

4.2.3.3.1. Tipologia de las reticulas utilizadas

Como se observa en los graficos, corresponde al planteamiento de reticulas mdaltiples dentro

de un formato sencillo. Sobre una base se articulan varias tipologias. Son las siguientes:

« Reticula basica.

+ Reticula 1, de tres columnas. Aplicada al inicio del libro, por ejemplo, en el articulo «El largo
y tortuoso camino».

+ Reticula 2, de cuatro columnas. Aplicada, por ejemplo, en «Una historia a vuela pluma de
los tipos caligraficos».

La caja de la reticula basica tiene, practicamente, las proporciones del formato. Las columnas
de diferentes alturas y anchos, segin sea la parte, se mueven por los limites de la basica, esta-
bleciendo multiples relaciones de proporciéon y escala con respecto al formato. El movimiento
es a veces en sentido vertical y otras en ambas direcciones, como veremos mas adelante.
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4.2.3.3.2. Adecuacion de la reticula a los contenidos del libro

El hecho de combinar multiples reticulas responde a la variedad de contenidos y tipologias
de textos que tiene el libro. Segin sea su naturaleza, se van eligiendo en la misma pagina
unas estructuras u otras.

El componente estético también es un factor importante. Pero la funcionalidad es primor-
dial en la organizacion de los elementos de la pagina. Por ejemplo, en el caso de las notas
a pie o los pie de foto, siempre estin compuestos con el mismo criterio de posicién en
pagina y orden tipografico, lo que los hace rdpidamente identificables, aunque no ocupen
exactamente los mismos lugares. La reticula también ayuda a diferenciar los idiomas que
conviven en la misma pagina. Por ejemplo, en «Una historia a vuela pluma de los tipos
caligraficos», los textos en espafiol estin situados en la reticula de tres columnas mientras
que la traduccién en inglés se organiza en la de cuatro.

4.2.4. MICROTIPOGRAFIA: ELECCION Y USO

4.2.4.1. Origen de la tipografia: disefiador y datos basicos

Se utilizan dos fuentes: una para titulos y graficos y otra para texto y epigrafes o titulillos.
En este caso, la tipografia de titulos forma parte de los contenidos del libro. El anilisis for-
mal se va a referir tanto en un sentido como en el otro.

Figura 4. Reticulas.

A laizquierda, el esquema de la reticula basica.
A continuacién, ejemplos de las aplicaciones de las
reticulas:

1. Reticula 1, en «El largo y tortuoso camino».

2. Reticula 1, en «Aprender de letra, el oficio de ensefiar».
3. Combinacién de reticula 1y 2, en «Los usos de la
manualidad».

4. Reticula 2, en «La tipograffa como

representacién» (desplegable).

Fuente: Elaboracién propia.
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Fuente 1:

Nombre de la fuente. FF Pepe.3

Autor/disefiador/Afio. Estudio Pepe Gimeno, 2000.

Aplicacién fuso de la tipografia original.

El proyecto de disefio de la tipografia nace como una iniciativa del estudio, a partir de la
caligrafia que aparece en el libro de Warhol, Wild Raspberries by Andy Warhol and Suzie
Frankfurt publicado en 1959. Su aplicacién mas inmediata fue en un cartel donde se pre-
sent6 el nuevo disefio. Posteriormente, el estudio la ha utilizado en diversos proyectos.
Grupo de clasificacion.

De rotulacién, de escritura/caligrafica.

Fuente 2:

Nombre de la fuente. Syntax.

Autor/disefiador/Afio. Hans Eduard Meier (1922-2014). La fundicién D. Stempel AG de
Francfort del Meno produjo entre 1967 y 1972 la tipografia en plomo que fue denominada
entonces como Syntax-Antiqua. La digitalizacién y ampliacién de versiones se inicié con Li-
notype en 1995. Mas tarde, en 1999 aparecié Syntax Next, la mas completa de las familias.
Meier continué creando otros estilos con las tipografias Syntax Letter, Syntax Serif y Syntax
Lapidar, aumentado asi las posibilidades expresivas y de uso de la tipografia.

Aplicacién fuso de la tipografia original.

La tipografia se disefié para textos y supuso el principio de la investigacion tipografica en
torno a la legibilidad del palo seco monolineal, fundamentada sobre la dindmica de la escri-
tura caligrafica (Dopico, 2011).

Grupo de clasificacion. Palo Seco Neohumanistico.

4.2.4.2. Aspectos formales y funcionales
4.2.4.2.1. La eleccién de la tipografia

Tipografia de edicién

Syntax. Figuras 5y 6.

Es necesario, para comprender la forma de la tipografia Syntax y la relevancia de su pro-
puesta, explicar cudles fueron las razones que llevaron al disefiador suizo a disefiar esta
tipografia.

A mediados de los afios cincuenta del pasado siglo, Hans Eduard Meier comenzé a trabajar
en el disefio de una nueva tipografia de palo seco. Como afirma Caflisch (2012), lo que le
llevé a ello fue «la intuicién, adquirida durante su extenso trabajo tipografico, de que las
tipografias que tenia a su disposicién no eran suficientes desde el punto de vista formal»

(p-312).

3 La tipografia fue llamada en un principio «Warhol». Pero la Fundacién Warhol obligé tanto a la Type
Directors Club, como al estudio, a retirar la denominacién por estar el nombre registrado. La orden llegé
antes de que se publicara el anuario de la TDC y durante la preparacién del libro. Esta es la razén por la que la
tipografia se denomina Pepe.
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Para él, las formas de palo seco utilizadas en las imprentas suizas como las grotescas Akzi-
denz-Grotesk, Haas-Grotesk o la Mono-Grotesk, o las geométricas Futura, Erbar o Kabel,
eran demasiado rigidas y estaticas.

Su amplio conocimiento como caligrafo y tipégrafo le hizo llegar a la conclusion de
que la tipografia habia evolucionado de manera defectuosa con la aparicién de la romana
neoclasica (moderna o didona) en el siglo xvi1. Y que esta habia desarrollado una linea
errénea que conducia a unas formas construidas, rigidas y geometrizadas que dieron lugar
a las tipografias publicitarias, a las palo seco y a las egipcias.

Segun Caflisch (2012), fue la percepcion de esta evolucion defectuosa lo que llevé a
Meier a la idea de aplicar a las palo seco los principios constructivos de la romana renacen-
tista y utilizar su curso y sus proporciones, en si ideales, como la altura de las maytsculas,
la altura de la x, los ascendentes y los descendentes. Figura 5.

Sus modelos de referencia fueron las familias creadas en esa época y, en concreto, la
Garamond.

Dicho esto, a continuacién se analizan cuéles son los aspectos formales destacables de esta
tipografia.

Construccion de la letra, trazado

Las formas de las letras son continuas. La modulacién regular le da un aspecto al trazado
homogéneo, y a la vez, lleno de sutilezas. Las maytsculas tienen rasgos propios de las tipo-
grafias denominadas incisas: trazo modulado y terminacién con corte inclinado en las astas
de algunas letras como la «A», la «N» y la «R».

Forma y contraforma

Se observa, efectivamente, que las formas son redondeadas y abiertas, la forma y contra-
forma estan compensadas y las aberturas son suficientemente abiertas. La tipografia esta
llena de buenos ejemplos de la maestria de Meir con los ajustes opticos. Caflisch (2012)
cita algunos:

Figura 5. Referentes histéricos de Syntax. A laizquierda y abajo ejemplos de los referentes histéricos
de la tipografia Syntax: las mintsculas y mayusculas del

_ . siglo xv y los tipos de imprenta del siglo xvi.

Suparif babeo grariam
i Fuente: Meier, H. E., Jubert,R. & Garcfa, C. (2001). La
mr‘lm r evolucién de la letra, Valencia: Campgrafic, p.45.
9 pgrafic, p
ngCﬂﬂfﬂll])l fauorum
BESR P < I claris na-

O])])Cfﬁa‘ d) kSVW)Q)/ZL Sic splendente domo, cla

talibus orta Scinullas, raraque

I TANDE* tuos virtu & fighjkwxyz cex?
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Figura 6. Tipografia Linotype Syntax.
-0,5°.

Caligrafico ex

Syntax LT Std Roman, 55 puntos Proporciones clasicas en las mayusculas. Las letras
estrechas ocupan la mitad que la «O».

abcdefghijklmniiopqrstuvwxyz
abcdefghijkimniopgrstuvwxyz

Arriba las tipograffas Stempel A

Garamond y Syntax LT Std.
Se puede observar como son
a n coincidentes en estructura.

_ r " Formay contraforma equilibradas.
Si observamos el trazado de la Sabon y Los espacios internos y los
la Syntax, encontramos que su estructura ‘ externos se igualan.
o esqueleto coinciden de manera muy ‘

evidente en la «g». La altura de x es mayor
en la segunda.

k f I f (I
Las diferencias de la contraforma
contribuyen a que el ojo distinga

mejor Ia <<h>> de Ia <<b>>. La «g» de dOS
ojos se identifica con mayor rapidez
Detalle de las formas talladas en que la de un ojal (en el ejemplo de

las terminaciones que remiten arriba es la Akzidenz Grotesk BQ).
a las incisas lapidarias. Las
terminaciones oblicuas se repiten Terminaciones iguales en las

en las mintsculas y las maytsculas. ~ scendentes y descendentes
La curvatura pronunciada de la «n»

se repite en las letras «h» y «ms. Fuente: Elaboracién propia.
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El observador atento puede comprobar comparando las letras «B», «E», «F», «H» y el «3» de qué
forma sutil se posiciond, por ejemplo, la altura de los trazos horizontales, minimamente distintos
en altura unos de otros. En estos detalles delicadamente equilibrados —entre ellos también la
posicion y la longitud de los trazos diagonales de las letras «K», «k», «K» y «k»—se aprecia toda la
maestria de Meier. (p.326)

Proporciones y estructura bdsica

Tanto las proporciones, como el esqueleto, corresponden en la maytscula con las de la
lapidaria romana y, en la mintscula, con la escritura humanistica del Renacimiento. Si
comparamos la estructura, por ejemplo, de la Garamond o de la Sabon con la Syntax, vere-
mos cdmo, efectivamente, coinciden los ejes que determinan la modulacion de la «g» o el
rasgo de la oreja.

También es interesante como Meier, para hacer la tipografia mas dinimica, incliné sutil-
mente los trazos verticales medio grado a la derecha, asi como las figuras redondas para
que tuvieran un ligero desplazamiento en el mismo sentido (Caflisch, 2012).

Las proporciones en la Regular vienen determinadas por las que establecen las letras «n»
y «H». Para la Syntax corresponde a una relacién de 4:5.

Las mayusculas, de estilo clasico, guardan entre si una relacién geométrica siendo las
letras mas estrechas la mitad de la «O», cuya altura se iguala con su anchura formando un
cuadrado.

Altura de la x
La altura de la x es media. Ascendentes y descendentes tienen la misma longitud.

Espesor y color tipogrdfico
El grosor del trazo constituye el 16% de la altura de la mintscula. Esta relacién armoénica y
la ligera modulacién de los trazos generan una mancha de texto homogénea y un tono gris
medio.

Las formas moduladas en los trazos revelan el objetivo de Meier de representar el ductus
de las formas de escritura, el gesto secular, y de huir de toda forma «construida». Esto se
hace mas evidente en algunos glifos clave como la «g» o la «n».

Relacion entre mayiisculas y miniisculas.
La altura de las ascendentes es mayor para compensar el peso de las maytsculas cuando
éstas conviven con las mintsculas.

Principios de homogeneizacion y diferenciacion.

En los terminales de la «f», la «j» y la «y» observamos iguales formas de acabar el trazo,
misma construccién del hombro y las insinuadas formas talladas en las terminaciones de
mayusculas y mintsculas, que remiten a las incisas lapidarias en la «A», la «N» y la «R».
Por otro lado, se observa que, gracias al trazado y a las contraformas de la humanistica, los
glifos se diferencian mejor entre ellos que otras palo seco.
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Figura 7. Tipografia FF Pepe.
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A la izquierda, comparativa de
las dos tipografias caligraficas
Regency Scripty FF Pepe. La
direccién ordenada de la primera
se torna cadtica en la segunda.

Tipografia Regency Script

Tipografia FF Pepe
Los dos glifos de la «A» de la
tipograffa FF Pepe.
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Figura 8.
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Fuente: Pepe Gimeno Proyecto Gréfico.

Tipografia para titulos

Se utilizan las dos tipografias para titulos pero con diferente funcién. Pepe aparece como
titulo en la portada, indice y en el «Cuaderno de Caligrafia». En el resto de partes, la Syntax,
con mayor tamafio de cuerpo u otros recursos diacriticos, aparece también en titulos y subti-
tulos. Por esta razén, se analizara sélo la tipografia de Pepe Gimeno en este apartado.

FF Pepe.

Descripcion de sus atributos formales: construccion y forma; proporciones y estructura bdsica; espe-
sor, grosor o peso; remates o terminales y caracteres clave.

El propio Pepe Gimeno (2002) nos da algunas claves de la forma de Pepe:

Tras la comparacion con las clasicas tipografias caligraficas, descubri que esta era la realizacién
manual de dos fuentes tipograficas diferentes, la Regency Script y la Commercial, cuyas mayutsculas
combinaba indistintamente. Pero donde realmente creo que reside el gran encanto, el dinamismo
y la frescura de esta caligrafia, es en las distintas inclinaciones de los ejes de cada una de las letras.
Esa trama irregular que componen las letras orientadas en direcciones diferentes recuerda mas a
una estampida que a un batallén formado. Esa ruptura con lo que es el concepto basico del orden
tipografico es para mi el gran atractivo y la fuente de donde mana toda la energia que derrocha. (p.6)

El trazo caligrafico irregular, es decir, con una modulacién cambiante debido a las distintas
direcciones que adopta la mano, no resulta continuo ni limpio en su dibujo, sino titubeante y
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torpe. Las mayusculas se presentan de dos formas segiin sea el modelo caligrafico de refe-
rencia como se expone en el «Cuaderno de Caligrafia». Figuras 7y 8.

Efectivamente, en el estudio de la caligrafia del libro de Warhol, Pepe Gimeno llegé a la
conclusion de que la escritura estaba basada en dos tipografias: la Regency Script y la Com-
mercial. De ellas toma la estructura de la letra para generar dos versiones de mayuascula.
De cada mintscula, la fuente también ofrece dos versiones de la mayoria de las letras. La
forma del trazo imita a un trazo realizado por una pluma (o un pincel), con una carga de
tinta variable que genera diversos grosores y no sélo debido a la modulacién.

El dibujo también revela una impresioén deficiente en algunos casos. O mas bien imita la
imagen aumentada por algiin medio de reprografia de la letra trazada a un tamafo reducido.

La familia incluye numerales, signos de puntuacién y ligaduras.

4.2.2. Uso de la tipografia

Tipografia de edicion

Figura 9.

La palabra

Se observa una cuidada relacién de espacio entre los caracteres, en los distintos pesos y
tamarfios. La tipografia dispone de las ligaduras «fi» y «fl».

El espaciado entre palabras

No se observan rios en ninguno de los bloques de texto, a pesar de los diferentes tamafios
de caja y cuerpo utilizados. El texto tiene un color tipografico homogéneo en todas las
aplicaciones. Lo que cambia es el tono de luminosidad, dependiendo de la interlinea usada
(muy abierta por ejemplo en la secuencia de paginas de la 42 a la 51), el tamafio del cuerpo
o el color usado en la tipografia.

La Syntax tiene una altura de la x alta, por lo que necesita una interlinea amplia. El espacio
en blanco alrededor de la palabra permite visualizarla con mas nitidez que con una interli-
nea ajustada, como vemos en el ejemplo de la Figura 9.

La linea

La longitud de la linea es muy variable y no depende solo de la reticula seleccionada. Cuan-

do cambia el ancho también cambia el tamafio del cuerpo seleccionado. A continuacién, se

mencionan algunos ejemplos de su uso:

« Reticula basica. En el articulo «Aprender de letra, el oficio de ensefar», por ejemplo, la
linea ocupa todo el espacio de la caja tipografica. El tamafio de cuerpo es de nueve pun-
tos. El niimero de palabras oscila entre 22 y 28.

« Reticula 1. En la reticula de tres columnas el niimero de palabras oscila entre ocho y once
cuando se utiliza un cuerpo de ocho puntos.

« Reticula 2. En la reticula de cuatro columnas, con el mismo tamafo de cuerpo que el
anterior, el nimero de palabras se reduce a ocho.
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Figura 9. Uso de la tipograffa.
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El viaje

En el verano de 1999, Nora y yo, junto con nuestros
amigos Jordi y Pau, organizamos una visita a casa de
Cecilia y Jaime en Bruselas. Alli coincidimos con la
exposicion monografica que se exhibia en el Palacio de
Bellas Artes sobre Andy Warhol, la misma que meses
mas tarde se pudo ver en el Guggenheim de Bilbao, y
que anteriormente estuvo en Nueva York.

Arriba, pagina 6. A la izquierda, detalle de la
misma a tamafio real.

1. Titulo: Syntax LT Std Bold, 14 puntos.

2.y 3.Titulillos: Syntax LT Std Roman y Bold,
10 puntos.

4. Texto: Syntax LT Std Roman, 8/12 puntos.
5. Nota a pie: Syntax LT Std Roman, 6/7,2
puntos.

Pies de foto: Syntax LT Std Roman y Bold, 6/
7,2 puntos.

6. Texto: Syntax LT Std Roman, 9/15 puntos.

P

Después de recorrer la exposicion vino, naturalmente,
la obligada visita a la libreria del museo, a la que gene-

ralmente dedico casi tanto tiempo como a ver la muestra.
En esta ocasion la libreria estaba abarrotada de publica-
ciones y de una enorme oferta de material de merchan-

dising. Si no recuerdo mal, s6lo compré el catalogo y un
precioso librito con recetas de cocina que Warhol habia

ilustrado, acompanandolas de una caligrafia con la que
explicaba las recetas y que me llamé poderosamente la
atencion.

El ancho de linea es muy p
variable debido al planteamiento
de reticula multiple. En «Los

usos de la manualidad» la caja

tipogréfica del texto en espariol e et

corresponde a dos columnas

de la Reticula 1, mientras que la

traduccién al inglés ocupa una.

Los usos dela manualidad. Mars Ameida.

[T ——

Fuente: Elaboracién propia.
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En otras ocasiones, cuando aumenta el tamafio de la caja porque esta ocupa dos columnas
de la Reticula 1, también aumenta el cuerpo de la tipografia. Es el caso de los textos del arti-
culo titulado «Los usos de la manualidad» (pagina 8y). En las notas y pies de foto, la caja es
minima. El cuerpo se reduce a seis puntos y el nimero de palabras a cuatro.

La linea adquiere una considerable longitud en «Un trazo mitico». Aqui, la caja tipogra-
fica estd girada 9o grados. Su ancho corresponde a su lado vertical. El nimero de palabras
es variable porque cada renglén estid compuesto a su vez con diferentes tamafios de cuerpo
dentro de la misma linea. A estas paginas se les superponen otras dos en papel vegetal, con
el mismo texto y tratamiento tipografico pero en el sentido de lectura normal y ocupando el
ancho de la reticula basica. Figura 1o.
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Figura 10. Composicién
de lineas.

A la izquierda,
composicién en horizontal
y vertical de «Un trazo
mitico».

Los textos estdn impresos
también en diferentes
tintas. En el detalle se
puede apreciar que los
tamafios de cuerpo varfan
dentro del mismo renglén.

Fuente: Elaboracién propia.



La interlinea
La interlinea es amplia en todos los textos (cuatro o cinco puntos mayor que el tamafio
del cuerpo), exceptuando las notas a pie y los pies de foto. Por otra parte, el espacio entre
lineas juega un papel estético ademas del funcional. Es también intencién de los disefia-
dores generar diversos «tonos tipograficos» mas claros o més oscuros abriendo o cerran-
do el interlineado.

Su uso expresivo se analizara en el correspondiente apartado.

El tamaiio del cuerpo

El efecto «lineal» de la mancha de texto, debido al pequefio tamafio de la tipografia, con-
tribuye a crear una textura tipografica suave y elegante. El tamafio del cuerpo varia entre
seis y nueve puntos segiin sea su uso, como hemos visto en el apartado anterior. Figura g.

Tipo, forma y color
El color en el texto se aplica de multiples formas: tinta negra sobre blanco; fondos negros
con texto calado en blanco; tinta plata sobre fondo blanco; tinta plata sobre negro; tinta
plata sobre fondos oscuros tramados.

Las tintas elegidas ofrecen un suficiente contraste de luminosidad con el fondo incluso
en los tamafios mas pequenos utilizados (seis puntos).

La caja tipogrdfica. Formas tipogrdficas (tipos de pdrrafo, sangrias, capitulares,...)
Las formas tipograficas utilizadas son las siguientes: parrafo justificado con y sin sangria
de primera linea y parrafo en bandera derecha.

La composicién justificada se utiliza en los textos largos y notas a pie de pagina. Los
textos de los pies de foto se componen en bandera derecha.

En los textos justificados en castellano se utiliza la particiéon para mejorar el espaciado
entre letras y entre palabras. Sin embargo, en los textos en inglés, donde se ha desactiva-
do la particién, si aparecen algunos renglones con espacios entre palabras mas amplios,
aunque no se llegan a apreciar rios.

Con un mismo tipo de parrafo, sin embargo, esta forma tipografica se presenta de multi-
ples maneras por el uso de la interlinea y de la altura de la caja de texto. La primera juega,
especialmente un papel importante.

La sangria se utiliza en los tres primeros articulos, en la primera parte del libro. En el
resto, el criterio es que la caja de texto resulte lo mas compacta posible.

Las formas de los parrafos junto con otros recursos diacriticos como el color, contribuyen

a que el lector diferencie las tipologias de texto. Pero es, sobre todo, la posicién en la pagi-
nay la disposicion de los elementos entre si los que guian el itinerario de lectura.
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Figura 11. Jerarquizacion.

Ejemplos de jerarquizacién en la pagina
de derechos, portada, indice y en el
articulo «Aprender de letra, el oficio de
ensefar».

Fotografia

Paco Alberola

Caparrés Comunicacion

Enrique Carrazoni

El Mirador

Pepe Gimeno - Proyecto Grafico

Traducciones - Translations

Andrew Gray

indice

=\ Cuetty,,, , , , B

Learning through letters:
the art of teaching

On the education practices used,
disused and abused in typography

Ricard Huerta

1. Jerarquizacién por tamafio y estilo
dentro de la misma familia y por cambio
de tipografia.

2. Diferenciacién por cambio de colory
tipograffa.

3.y 4. Jerarquizacién por tamafio y
estilo dentro de la misma familia.

Fuente: Elaboracién propia.

Aprender de letra, el oficio de ensefiar. sobre los usos, desusos y abusos

Como profesional de la ensefianza, y también como persona involucrada en el panorama art




Tipografia de titulos
Para los titulos se utilizan ambas tipografias. Aunque la Pepe aparece solo en los titulos e
indice del comienzo del libro. Figuras 9 y 1.

Jerarquia en el interior del libro

Se observan los siguientes recursos diacriticos que contribuyen a establecer la jerarquia de

los titulos:

« Diferenciacién por contraste de formas entre las familias caligrafica y palo seco utiliza-
das. En la portada tenemos un ejemplo de ello.

- Diferenciaciéon por tamafio de cuerpo. En los textos de presentacion, se repite este recur-
so, por ejemplo.

- Diferenciacion de estilos dentro de la misma familia: uso de la negrita, para diferenciar
categorias o tipos de informacién. No se utiliza la maytscula en ningin caso.

- Diferenciacion por uso de color. Se utiliza, como hemos visto, para diferenciar los
idiomas, pero también en la jerarquizacion de los titulos. Asi, se combinan de manera
alterna. Por ejemplo, cuando el titulo principal en espafiol aparece en negro, el subtitulo
aparece en tinta plata; si el idioma es el inglés, el titulo principal se imprime en plata y el
subtitulo en negro (ver paginas 6, 8, 12 y 14).

Cubierta
Es una cubierta expresiva. Sugiere el contenido utilizando como recurso la tipografia Pepe,
tratada como una imagen para llamar la atencién del futuro lector. Corresponde a la cate-
goria de las llamadas portadas tipogrdficas y el enfoque de disefio es emocional. No hay un
texto que informe del contenido del libro. La imagen, estampada sobre materiales poco
convencionales, crea inmediatamente cierta expectacion en el lector.

Para configurarla, se ha partido de una imagen con las letras del alfabeto, utilizada pre-
viamente para componer un cartel. Figura 14.

La imagen se estampé sobre goma EVA y, a continuacién, se cortaron los médulos para
incorporarlos a la encuadernacion. El resultado es una composicién abstracta, en la que se
«reconocen» los glifos una vez se identifica la tipografia.

Ortotipografia

Para analizar la observancia de las reglas elementales de ortotipografia en este libro, se ha

tomado como referencia la parte 3 por tener diversas tipologias de textos: titulos, subtitulos,

texto largo y pies de fotos. Y, como ejemplo, la composicién tipografica de las paginas 78

y79. A continuacién se citan algunos ejemplos donde se han considerado las normas de

ortotipografia. Figura 12.

« Guiones. Se utiliza el guion medio (dash) cuando debiera usarse la raya.

« Comillas. Se utilizan comillas altas o inglesas para un uso metalingiiistico. Por ejemplo,
cuando se describe un concepto antes de la palabra que lo designa, esta lleva comillas.
Las citas también son «sefialadas» con comillas. En los textos en espafiol, serian mas
correctas las comillas bajas o latinas.

« Cursivas. En el grafico se han sefialado diferentes usos de la cursiva. Se ha utilizado: en
titulos de libros; para denominar una circunstancia o fenémeno (en este caso una tipolo-
gia de escritura); para destacar un determinado término.
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« Versalitas. Se utiliza la versalita (aunque no siempre) para las cifras de siglos cuando
estas van detrds de una palabra en mintscula. No se observan otros usos.

« Negritas. Se utilizan en los titulos y titulillos, pero nunca en el texto.

« Numeros. Se observa que se utilizan naimeros capitales en el texto en vez de antiguos o
elzevirianos.

Con todo ello se puede afirmar que se han considerado las normas bésicas.

4.2.4.2.3. Legibilidad y lectura

Con todos los aspectos formales y funcionales analizados, tanto en la eleccién como en el

uso, podemos afirmar que:

- La tipografia Syntax resulta muy legible incluso en tamafios pequefios, gracias a su altura
de la x, a su estructura humanistica y a los rasgos que permiten que los glifos sean perci-
bidos y distinguidos por el lector.

« Lainterlinea amplia contribuye a que el texto se lea con comodidad.

Figura 12. Ortotipografia.

(1y2) Los tipos griegos de Aldo
Manucio —como sucedera a los
de Garamond o Estienne-siguen
el modelo caligréfico de la época,
PK) . con abundantes ligados, que
contrastan con los utilizados en
la composicion griega de la Biblia
Poliglota Complutense, impresa
apartirde 1514.

(8) Tipos cursivos conocidos como
civilité, empleadosipor Granjon
mediado el siglo xvi.

iy

(4) Forma de preparar una pluma,

junto a unas muestras de las

formas que se obtienen, segtin
un grabado de605.

sélo a factores que podriamos llamar estilisticos, sino que, en (5) Fragmento de un anuncio de
. . . e . , 1880 de una pluma de metal.

gran medida, tienen su origen en la periferia de la tipografia.
(6) Los tipos de las familias Shelley

Cuesta pensar que Bodoni fuera tan buen caligrafo como (1972)y Snell (1966) disefiados

tipégrafo, razén por la que quiza fue menos critico con las por Matthew Carter basindose
en la escritura de sus homénimos
cursivas, ya que estaba, en cierta medida, alejado de sus caligrafos, son arquetipicamente
. . . = . . . ‘,—' “letrainglesa”.
coetaneas escritas. Los cien afios anteriores habian presenciado

un desplazamiento del centro de gravedad de la caligrafia
Ejemplos de aplicacién de normas
ortotipograficas:

1. Uso de cursiva para extranjerismo.
ausente durante etapas anteriores, se vuelve vigorosa, 2. Versalita para denominacién de siglos en

desde ltalia hacia Inglaterra. Desde finales del siglo xvii a

mediados del xvii, Inglaterra, cuya caligrafia habia permanecido

redondeada, rapida y fluida, coincidiendo con el crecimiento texto.

3. Numeros capitales en el texto en vez de
antiguos o elzeverianos.

4. Uso metalingtistico de la lengua.

letra que —¢coincidencia?- se ha utilizado habitualmente para 5. Guién medio (en dash) para un inciso.

las tarjetas de visita. (5

de los negocios comerciales ingleses. En la jerga colectiva

espariola llamamos precisamente ‘inglesa’ a esta forma de

Fuente: Elaboracién propia.
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Figura 13. Itinerario de lectura.
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Arriba el esquema representa el itinerario de lectura en Fuente: Elaboracién propia.
los dos idiomas (diferenciados por el color de la linea).

- Lalongitud de la linea resulta adecuada para que el lector no salte de forma errénea de
renglén a renglén. El nimero de palabras por linea esta dentro de los parametros reco-
mendados para no cansar al lector. En varias ocasiones, la norma se rompe anteponiendo
la funcién expresiva de la tipografia a la funcional.

« Eluso del color en la tipografia no interfiere en la legibilidad, porque se procura siempre
que haya un suficiente contraste de luminosidad entre el texto y el soporte donde se presen-

ta.

Segun el analisis descrito, se comprueban y se corroboran las cualidades atribuidas al disefio
de la Syntax y su contribucién al desarrollo de tipos de palo seco humanisticos, perfectamen-
te validos para su uso en textos de edicion.

Esto fue lo que los disefiadores del estudio consideraron como prioritario en la eleccién
de la Syntax: una fuente legible y versatil en su uso, que da lugar a la experimentacion con la

caja tipografica.

Los recursos descritos utilizados para diferenciar las diferentes tipologias de texto contribu-
yen de manera eficaz a que el lector recorra la pagina y navegue por cada articulo de manera
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cémoda. Figura 13.
4.2.4.3. Aspectos semanticos

4.2.4.3.1. Eleccién de la tipografia.

Tipografia de edicién y de titulos

Syntax

A partir del analisis formal anteriormente expuesto, se puede concluir que esta tipografia
tiene fuertes connotaciones histdricas. Supone una estilizacién a partir de la estética clasica
y un estudio racional de forma y legibilidad. Comunica cualidades propias de ese plantea-
miento: armonia, orden, simplicidad, pero también cercania y gestualidad delicadamente
sugeridas.

La forma y la estructura de la Syntax y sus referentes histéricos se relacionan intrinseca-
mente con las reflexiones en torno a la caligrafia y la tipografia, la letra manuscrita y la letra
digitalizada expuestas en el libro. Por tanto, la eleccién se adecua de manera eficaz al con-
texto cultural donde se enmarca la publicacién y a los objetivos de comunicacion.

FF Pepe

La tipografia que nos presenta Pepe Gimeno parece la reproduccién de una grafia personal,
que no controla la forma caligrafica, pero que gracias a la tecnologia puede ser digitalizada
y utilizada desde cualquier dispositivo; una tipografia mas en el amplio espectro de tipos
caligraficos que ofrecen las fundiciones, muchos de ellos tan indistinguibles como irrele-
vantes. Sin embargo, Pepe no es uno mas. Esta tipografia estd dotada de fuertes connota-
ciones histéricas y emocionales que, como se apuntaba en el marco tedrico, se presentan
como capas de significacion.

Las claves para apreciar su diseflo, como apunta Javier Gonzalez Solas (2003), estdn en su
origen y en el concepto aplicado por su disehiador. A continuacién, se exponen algunos aspec-
tos que este autor destaca al respecto, y que se conforman como las capas de significado.

En primer lugar, la escritura original pertenecia a la madre de Warhol, Julia Warhola,
quien con su letra torpe e ininteligible escribia las facturas de su hijo. Por las formas, se
deduce que mama Warhola se empefiaba en imitar algunos modelos de su época realizados
con plumilla. Sin embargo, apunta Gonzalez (2003): «la distancia impuesta por el ductus
individual o por la edad, otorgan a esta fuente cierta aura clinica, de caso de estudio, de
material de entomologia, algo que hay que analizar hasta descifrar un contenido oculto,
sea una historia, un trauma, un tiempo perdido» (p.140). Es evidente que la sefiora no
controlaba la forma, pero lo interesante es que esta escritura de trazo torpe y titubeante, de
persona mayor, le aporta una connotacién de humanidad y de ternura que forma parte del
encanto de la tipografia.

Es evidente que Andy Warhol también era consciente de ello, porque, mas tarde, le encar-
garia escribir los textos de la publicidad que disefiaba para los peridédicos. Este, con su espi-
ritu transgresor y su visién pop, se apropié de esas formas personales para varios proyectos,
haciendo creer que eran suyas. Sin embargo, en el caso del libro de recetas, como afirma
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Gonzalez (2003), todo es un simulacro. Cuando la madre de Warhol se cansé de colaborar
con su hijo, un periodista imit6 esa escritura y con esa letra se edit6 Wild Raspberries, by
Andy Warhol and Suzie Frankfurt. Y esta, en definitiva, va a ser el punto de partida para el
disefio de Pepe Gimeno.

Es precisamente el intento por imitar la caligrafia aprendida o impuesta, sin lograr alcan-
zar lo pretendido, lo que dota a la Pepe de la frescura y la gracia que la caracteriza, sin caer
en formas cursis, fionas y relamidas de algunas caligrafias de gran tradicién anglosajona.

Por otro lado, la tipografia hace una alusién a una persona, a un gesto-signo no sélo de lo
que escribe, sino de quien lo escribe. La Pepe refuerza la idea del sujeto, le rinde homenaje
y lo convierte en modelo, creando asi una identidad. Asi lo explica Ribagorda (2001):

La tipografia, que ya no caligrafia, convierte la letra en marca de Warhol. Al igual que la marca
visualiza el discurso de una empresa, la Warhol aparece como una marca del pintor, como un
signo de su obra. Andy Warhol intent6 difuminar la relacién entre original y reproduccién, entre
arte e industria. Un artista con un gran sentido del humor, cuyo discurso caminaba en la frontera
entre lo manual y lo reproducido, entre el original y la copia, y que no dudaba en usar imagenes y
fotografias ajenas para convertirlas en propias. Warhol intentaba convertir los signos en simbolos
subjetivizados por la mano del autor. (p. 64)

Por Gltimo, la aportacién de Pepe Gimeno es que, ademds de todo lo que connota la fami-
lia, la fuente puede ser repensada hoy para ser utilizada segin lo exijan las condiciones del
encargo o bien desde el distanciamiento y la ironia, como se puede apreciar en los ejem-
plos que el propio disefiador presenta en el libro, junto con las de los disefiadores invitados
a colaborar (Gonzilez, 2003).

4.2.4.3.2. Uso de la tipografia

Tipografia de edicién

El parrafo justificado con sangria es la forma tipografica mas utilizada. Su composicién es

perfecta. Sin rios, sin sangrias, de impecable construccion geométrica. Por otra parte, la

composicion en la pagina de las cajas tipograficas tiene un tratamiento en este libro que
merece su analisis:

« En las paginas de introduccion, los parrafos se ordenan a partir de una linea horizontal
que recorre a media altura la doble pagina. Cada columna de texto tiene diferente dimen-
si6n vertical. El conjunto resulta en una transicién de paginas de impecable orden, pero
a la vez dotadas de ritmo. Este se acenttia en «Warhol. La tipografia como representa-
cién». Con el desplegable, el espacio es mayor y, por tanto, el recorrido del movimiento
también. Ahora las cajas se disponen a la vez en la parte superior e inferior de la pagina,
pero con distinto color para los textos en inglés. Se crea un juego de simetria a partir de
un eje central horizontal que separa los idiomas. Figura 9.

+ En «Aprender de letra, el oficio de ensefiar», cambia la disposicién de las cajas. Ahora la
estructura la marca un eje central en la vertical. El texto arranca con la versién inglesa en
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Figura 14. Semantica.

Entre 1955y 1957, Warhol ilustré para el fabricante
de calzado I. Miller anuncios publicitarios para el
New York Times. El libro A la recherche du shoe perdu,
que él mismo produjo, celebra el papel central

que jugaron los zapatos en su carrera. El titulo es
un guifio a la famosa novela de Marcel Proust En
busca del tiempo perdido. Las leyendas, con sus
letras manuscritas, fueron transcritas por la madre
de Warhol, Julia Warhola (o por los asistentes que
imitaron su escritura).

Fuente: MoMA

et Pt Aot

Abajo y a la derecha cubiertas del libro. A |a derecha el conjunto
de cubiertas estampadas a partir de una imagen unitaria del
alfabeto FF Pepe.

color y compuesto en una columna estrecha central. En la siguiente doble pagina empie-
za el texto en espafiol en negro y en una caja que ocupa la reticula bésica, situada en la
parte superior de la pdgina. Conforme se van pasando las paginas, esta «va creciendo»
hasta ocupar todo el espacio, mientras que la que contiene la traduccién va disminuyen-
do su altura. Los disefiadores plantean otra vez un juego tipografico con principio y fin,
a partir de las formas tipograficas que dibujan una historia construida en secuencias.
Asi, la tipografia y el texto cobran un protagonismo inusual en la pagina cuando crecen,
decrecen, invaden y se apropian del espacio. La forma adopta una actitud irénica que
tiene que ver en este caso con el contenido del articulo. Ricard Huerta se lamenta preci-
samente de la ausencia de la cultura tipografica en la educacién. Figura 11.

« Sila organizacién de los parrafos es lineal en las anteriores partes comentadas, en «Los
usos de la manualidad» podemos decir que es fragmentada. El ojo recorre ahora las
paginas de este articulo, dibujando diagonales por el espacio. Aunque siempre dentro de
un orden. La diversidad de tamafios genera un mosaico de figuras geométricas sobre el
espacio, como si de una exposicion de cuadros se tratara. Figura 9.

214



« En el texto «Un trazo mitico», la composicién tipografica se muestra como un ejercicio
controlado de ruptura de todas las normas de legibilidad y composicién en la pagina. La
caja se voltea en la vertical, la interlinea se abre en exceso, la tipografia cambia de tamafio
de manera creciente y decreciente a lo largo del renglén. Y por tltimo, otra capa de texto
(la traduccioén al inglés), sobre papel traslticido, se superpone al texto en vertical, gene-
rando una trama o cuadricula que dibuja un médulo seriado en la doble pagina. Figura
10. Con este planteamiento grafico, los disefiadores estin haciendo de nuevo un guifio a
lo que Maria Suirez (2003) estd destacando del artista: sus contradicciones, sus excentri-
cidades y su pasion por la seriacion, entre otros aspectos.

« Por ultimo, el texto de Terry Broch se reproduce tal cual llegé al estudio de Pepe Gime-
no. Una hoja de libreta con el texto mecanografiado y firmado por el autor. La hoja estd
literalmente pegada al papel del libro. El disefiador quiere dejar constancia de la «carta».
Con ello, pone en valor el documento de una persona que conocié y traté personalmente
a Andy Warhol. Figura 15.

Tipografia de titulos

En el caso del indice (compuesto con la tipografia Pepe) ocurre lo contrario. Se explotan las
posibilidades de la nueva fuente con una alineacién irregular y su trazado en movimiento
en torno a una imagen, simbolo de todas las ramas que conforman el conjunto del libro.
Figura 11.

En la cubierta, como se ha explicado anteriormente, la tipografia se ha convertido en una
imagen abstracta que es el resultado de tomar un fragmento de un cartel o de la pagina
del libro donde aparece todo el alfabeto. Al tomar una parte, el disefiador esta utilizando la
figura retérica de la sinécdoque para presentarnos el alfabeto de Pepe. Figura 14.

Una representacién abstracta, para presentarnos unos signos llenos de significacion.

Por otro lado, el soporte seleccionado invita al tacto. El material goma EVA resulta ser un
soporte para el texto-imagen blando, amable, atractivo para la interaccion. En realidad, todo
el libro es una sucesién de texturas cargadas de intencionalidad semantica. Las guardas,
por ejemplo, imitan el papel secante utilizado en la practica caligrafica.

Para terminar, la puesta en pagina experimental y arriesgada, siempre en una linea elegan-
te, a la vez que ludica e irénica, con exhibicién de maquetas diversas, recursos de poesia
visual y detalles de exquisito refinamiento (Gonzalez, 2003), contribuye a comunicar de
manera eficaz los contenidos del libro.

4.2.4.4. Aspectos técnicos

Gracias a la colaboracién con La Imprenta, este libro se plantea como un pequefio muestra-
rio de posibilidades expresivas de la tipografia con tintas y soportes, tanto con la tipografia
Pepe como con la Syntax. Asi, por ejemplo, en la parte 2, llamada «Tipografia Digital», se
ofrece una version pixelada de la tipografia impresa y casi oculta por una tinta termosensi-
ble, ordenada segtin una cuadricula. Cuando el lector coloca sus dedos sobre el soporte, la
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tinta se aclara y aparece la forma «digital». Con ello, se hace de nuevo alusién a lo manual
(pasado) y la reproduccién digital (futuro) de una forma experimental y ladica.

El texto largo se imprime bien sobre todos los soportes y en las tintas empleadas, como
veiamos en el apartado de tipografia y color.

En la pagina del texto de Terry Broch observamos un mal comportamiento de la tinta plata
sobre el fondo negro verjurado. Los perfiles de la Syntax no quedan tan nitidos debido a la
textura del papel y a su reducido cuerpo. A pesar de ello, el texto sigue siendo legible.

En la cubierta, la tipografia se estamp6 mediante la técnica de serigrafia sobre la goma
EVA en la parte anterior, con tinta blanca, mientras que en la posterior se utiliza un barniz.
El texto del lomo entelado se imprimi6 con el mismo procedimiento y también se utilizé
tinta blanca. Esta ofrece una gran opacidad sobre los dos soportes. En el caso del lomo, la
tinta se embota en los ojos internos de las letras «e» de Pepe Gimeno, porque el tamafio
del texto es demasiado pequeno para esta técnica de estampacién directa.

Figura 15. Aspectos técnicos. En la imagen de la izquierda una de las paginas de «Tipografia digital». Se

puede apreciar en el detalle (abajo) como al frotar una letra, esta aparece
por el efecto del calor.

A la derecha, el texto-carta de Terry Froch. Impresién sobre papel taladrado y
pegado sobre el soporte de cartulina verjurada.

Porqueres, 5/8/01

Anigo Pepe Gimeno:

te i tay caligraffa. (Ves... s:
hubieran tenido tu tip )

Muy bient Carles y
o del Type Direc-
isma letra son diferentes,
- Por clerto, iencontré gracioso
=== g
0 exx

Terry Broch

Fuente: Elaboracién propia.
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4.2.5. CONCLUSION

€Ealigr-tipografia es un libro de tipografia, pero también es un libro de ensayo, un muestra-
rio y un medio para invitar a la reflexién sobre la relacién entre la caligrafia y la tipografia:
entre la forma escrita y la forma reproducida. A partir de este andlisis, se puede concluir
que el mensaje se aborda desde todas las posibilidades que puede ofrecer la letra: su cons-
truccién manual, su estilizacién, la abstraccion, la tecnologia y la composicién. La elecciéon
de los medios para hacerlo estd dotada de un proceso reflexivo en cuanto a la significacién
de todos ellos. Es interesante destacar como, para presentar una tipografia caligrafica se ha
seleccionado otra fruto de un estudio y una reflexién en profundidad de la evolucién de la
letra. La carga semantica que ofrece la tipografia del texto le otorga al libro todo el sentido.
Y el uso, sin embargo, de esta, no puede ser mas sencillo y eficaz. Conviven en el libro dos
formas aparentemente opuestas: lo gestual, lo personal, la autoria; y lo «construido»: lo
emocional y lo racional. Pero ello se produce en perfecta armonia. Por tanto, estamos asis-
tiendo a un buen ejemplo de como la elecciéon de la tipografia y su uso son capaces de no
solo potenciar, sino, también, amplificar el mensaje.

En definitiva, gracias a la tipografia en sus diversas manifestaciones, el mensaje llega al
lector de manera atractiva y eficaz, invita a la interaccioén y convierte el libro en algo mas
que un cddice. &

Figura 16. Imdagenes del libro.

Andy Woriols sive>
Lr fivs molliens lellem.

At Tln

3°/%/100)

Juan Martinez Juan Nava Alan Fletcher

Arriba se muestran algunos ejemplos

de la parte «Galeria grafica». Desde

las interpretaciones mds poéticas a

las mds irénicas encontramos en este

apartado un amplio repertorio de

posibilidades expresivas y de uso de

la tipograffa Pepe. Fuente: Pepe Gimeno Proyecto Gréfico.

217



4.2.6. REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS ESPECIFICAS

BrainPickings. (2015). Wild Raspberries: Young Andy Warhol’s Little-Known Vinta-
ge Cookbook. BrainPickings. Retrieved from: https://www.brainpickings.org/index.
php/2013/11/20/Wild-raspberries-andy-warhol-cookbook/

Caflisch, M. (2012). Andlisis tipogrdficos: estudios sobre la historia de la tipografia. Valencia:
Campgrafic.

Comenas, G..(2014). Andy Warhol: from Nowhere to Up There cont. WarholStars.org.
Retrieved of: http://www.warholstars.org/nowhere/andy_warhol_r21.html

Dopico, M. (2o11). Arqueologia tipogrdfica: la evolucion de los caracteres de palo seco. Valencia:
Campgrafic.

Etilvinilacetato. Wikipedia. La enciclopedia libre. (2015). Recuperado de: https://es.wikipedia.
org/wiki/Etilvinilacetato

Gimeno, P. (2002). €atigr-tipografia? Un proyecto de Pepe Gimeno 'y La Imprenta Comunica-
cion Grdfica. Paterna: La Imprenta Comunicaciéon Grafica

Gonzilez, J. (2003). Estratigrafia tipografica. Lo individual y lo cultural en la tipografia.
Visual: magazine de disefio, creatividad grdfica y comunicacion, 100, pp.138-142.

Jubert, R. (2012). Hans Eduard Meier, una vida dedicada a los caracteres. Typotheque.
Recuperado de: http://www.typotheque.com/articles/hans_eduard_meier_una_vida_
dedicada_a_los_caracteres

Meier, H. E., Jubert, R., & Garcia, C. (2011). La evolucién de la letra. Valencia: Campgrafic.

MOMA. MoMA. Museum of Modern Art. Recuperado de: http://www.moma.org/collection/
works/17459?locale=en

Satue, E., & Agencia Espafiola de Cooperacion Internacional. (2005). Listos para leer: dise-
fio de libros en Espafia = Ready to read: book design from Spain. Catalogo de la exposicion
organizada por el Ministario de Asuntos Exteriores y de Cooperacion-AECI y el Ministerio de

Industria, Turismo y Comercio en el afio 2005. Madrid: Ministerio de Industria, Turismo y
Comercio.

Warhol, A. & Frankfurt, S. (1997). Wild Raspberries by Andy Warhol and Suzie Frankfurt.
Boston: Little, Brown and Company.

Wrbican, M. (2006). Cronologia de Andy Warhol. The Warhol: recursos y lecciones..Recupe-
rado de: http://www.warhol.org/sp/2oc_chron.html

218



La nueva tipografia



220



4.3.1. DATOS BASICOS Y TIPOLOGIA

Datos bibliograficos de la publicacién

La nueva tipografia [Texto impreso] : manual para disefiadores

Titulo
modernos
fts Jan Tschichold ; traducido por Maria Teresa Albero, Estela Mar-
qués y Ana Elisa Gil (addenda) ; introduccién de Josep M. Pujol.
kligar/ el Valéncia : Campgrafic, 2003
fio
I a4 P N° de pag / L
mpresion Martin Impresores imag LXXXVIIL, 291 p. : il.
D.L. V-3929-2003 ISBN 978-84-370-6853-4

Formato y
encuadernacién

21 cm ; ristica Idiomas Castellano

Disefio Campgrafic VELIEEETTN Felix Bella

Tipologia
Divulgacién/tipografia
Disefiador/es

Felix Bella. Campgrafic.

4.3.2. DEFINICION Y CONTEXTO

4.3.2.1. Contenidos y objetivos del libro. Mensaje a comunicar

En 1928, Jan Tschichold escribe La nueva tipografia y sienta las bases del movimiento moder-
no en tipografia. En el marco de los movimientos de vanguardia, el autor rompe con los
parametros de la composicion tipografica del libro «antiguo» y establece las directrices de las
nuevas formas y normas en la tipografia y en el libro.

La presente edicién presenta el contenido del original, tal y como se publicé por primera vez.
Por ello, su interés es doble para el lector: primero, porque reproduce la estética innovadora
de ese momento; y, segundo, por el valor de sus reflexiones y aportaciones a la tipografia.

Al texto de Tschichold le acompafian otros que complementan la publicacién. En la «Intro-
duccién», Josep Maria Pujol presenta al autor en su contexto artistico, profesional y cultural.
Su aportacién es fundamental para entender la relevancia del disehador y su obra. Tras La
nueva tipografia, y como continuacién de esta, tres textos conforman una tercera parte del
volumen llamada Addenda. Su autores, entre ellos el propio Tschichold, hacen una revisiéon
sobre la obra y su autor desde tres puntos de vista muy dispares.’

En sus tres partes, el libro viene a poner en evidencia el valor del tipégrafo, sus aportaciones
al Movimiento Moderno y la relevancia de ambos.

1 Este apartado aparecié en la edicién alemana de 1987 con los mismos autores. Los editores decidieron
incorporarlo respetando el facsimil alemén. En la versién en lengua inglesa de 1995 se omite. Ver Anexo.

221



En cuanto a la obra en si, sus principales postulados son: la eliminacién de los ornamentos en
favor de la funcién y la claridad, la estandarizacién en la produccion, la disposicién asimétri-
ca, la tipografia de palo seco como forma basica de la escritura y la inclusién de la fotografia
como parte integrante del libro.

Estos principios causaron un gran impacto en su momento y supusieron un antes y un des-
pués en la percepciéon de lo que debia ser la tipografia del siglo xx.

4.3.2.2. Publico objetivo

Este libro esta dirigido a profesionales y estudiantes de disefio grafico, a profesionales del
mundo de la comunicacién visual, asi como a todas aquellas personas interesadas en la histo-
ria y la evolucién de la palabra impresa a nivel nacional e internacional.

4.3.2.3. Contexto socio-cultural

Campgrafic es la responsable de la edicién en castellano de La nueva tipografia. Esta editorial
especializada en tipografia, se fundé en Valencia en 2000. Con mas de 4o titulos, después de
14 afios, sigue siendo, junto a Tipo e,? la tinica en Espafia que publica libros sélo de esta disci-
plina. Su catilogo incluye obras de pensamiento tipografico (como es el caso que nos ocupa),
asi como libros de caracter didactico para la ensefianza y la difusién de la tipografia.

La publicacién de este tomo, como ocurre en otros casos, es de gran relevancia en el panorama
editorial especializado en Espafia, ya que ofrece traducido el texto original de Jan Tschichold.

En el ambito editorial, este titulo no pasé desapercibido y fue premiado e incluido en varias
selecciones de libros a nivel nacional por su calidad, tanto en contenido como en forma.

4.3.3. MACROTIPOGRAFIA

4.3.3.1. Formato
Libro cerrado: 14,5 x 21 cm. Libro abierto: 29 x 21 cm. Son las mismas dimensiones que la
edicion de 1928. Figura 1.

4.3.3.1.1. Criterios técnicos y funcionales

La proporcion es 1:1,4. Esta proporciéon (quinta disminuida en la escala cromatica de
Bringhurst) corresponde al estindar DIN Ajs. Fiel a sus principios, Jan Tschichold escoge una
medida de papel que se ajuste a un formato de produccién industrial 3

2 Tipo e es un proyecto editorial interesado en publicar libros cuyo marco sea el de la tipografia y el disefio latinos,
que naci6 de la mano de Manuel Sesma, profesor en la Universidad Complutense de Madrid, editor externo

de Gustavo Gili, y Elena Veguillas, ex-editora de Iconographic Magazine, graduada del Master de Investigacién
Tipografica de la Universidad de Reading, en 2010. Actualmente cuenta con dos titulos: Tipo elige tipo (2010) y
Cémo crear tipografias (2012). http://tipo-e.com/

3 Este tamafio corresponde a la serie A de DIN. DIN es el acrénimo de Deutsches Institut fiir Normung (Instituto
Alemén de Normalizacién). Fue establecido el 22 de diciembre de 1917.
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Figura 1. Formato

Esquema del aprovechamiento de papel:
Pliego de impresion: 100 x 70 cm
Formato de pégina: 14,5 x 21 cm

]

El libro mantiene el tamafio y las Libro cerrado: 14,8 x 21 cm
proporciones del original de 1928 (arriba).

Fuente: Campgrafic.

Figura 2. Estructura interna del libro.

[ CUERPOLIBRO | y FINALES \

Portada Portada Portada
Pagina de derechos Indice Texto
Indice Introduccién Colofon
Nota de los editores
Introducciéon Espiritu y evoluci6én de la nueva tipografia

Principales categorias tipograficas
Bibliografia

Lista de direcciones

[

parrafo de parrafo de parrafo de
texto corrido texto corrido texto corrido
cita nota a pie nota pie de foto nota pie de foto

Fuente: Elaboracién propia.
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LA NUEVA TIPOGRAFIA

JAN TSCHICHOLD

LA NUEVA TIPOGRAFIA

MANUAL PARA DISENADORES MODERNOS

ot Moria Teresa Albero y Estela Morqués

Josep M. Pujol

waiinaa 2003

JAN TSCHICHOLD

LA NUEVA TIPOGRAFIA

MANUAL PARA DISERADORES MODERNOS.

serun 1928

aomoa LA NUEVA TIPOGRAFIA

<on aportaco

fichmann

vainaa 2003

28

Figura 3. Estructura.

Fuente: Campgrafic.
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Paginas de las tres partes del libro.
Las tres precedidas de una portadilla
con el mismo esquema compositivo:
titulos alineados a la izquierda,
ordenados en la vertical siguiendo

los mismos criterios de estructuray
de diacrisis tipogréfica. La repeticion
le aporta coherencia al conjunto, a la
vez que se mantienen los criterios de
la coleccién de la editorial.




indice Nota de los editores

1dy la tipografia moderna Josep A il
grafia jon Tchichold

4.3.3.1.2. Adecuacién a los contenidos del libro

El libro es un ensayo. Contiene algunas imagenes, pero la mayoria de las paginas son de texto.
Tiene un formato suficiente para exhibir los ejemplos. Es un libro para ser leido antes que visto.
En realidad, se ajusta a los contenidos y es coherente con los mismos, porque es un estindar.
Su formato pequefio nos remite a un libro de consulta 0 manual, que es su principal objetivo.

4.3.3.2. Estructura

4.3.3.2. 1. Guion de las partes del libro. Breve descripcion
Figuras 2y 3.

Externas

Cubierta. Encuadernacién en rastica con solapas.

Preliminares

« Portadilla

« Portada

« Paginas de derechos
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xt

rtfsticas. Paralos i

p ha de ver
corporativa y los producidos hasta
entonces- se acudia a proveedores externos, que realizaban su trabajo
de modo convencional segiin sus propios criterios (véase, por ejemplo,
el folleto del Haus am Horn de la propia exposicion en Fleischmann
1984, 76). Laszl6 MoholyNagy (1895-1946) habia hecho su aparicién en
la escucla el 31 de marzo, tan solo cuatro meses y medio antes de
inaugurarse la exposicién (el 15 de agosto), como maestro de forma del
tallr de metal.Hasta 1925 TR ey
ipografia

i medios para hacer las pﬁmm

en ¢l presupuesto del gobierno de Turingia -en unos momentos,
muy

ta 2 Weimar en abrl de 1921 tras haber fracasado en su intento

120 jlfo de 1922) unos cursos teblcoprécicos a los que asistan
alumnos de Ia escuela. «;Es que hay allf alguna.
a para unificar diversas disciplinas, para nificar el espacio,

1 forma y el color? -tronaba Vilmos Huszdr en un articulo publicado.

la revista en el nimero de septiembre de 1922; y él mismo se

Figura 4. Reticula.

Reticula 1. Reticula basica basada en
medidas. Los mérgenes tienen entre
si una relacién proporcional. La rejilla
base se inicia a partir de los mérgenes
superiores y determina la altura de la
mancha tipogréfica.

spondia:- Pinturas, nada sino pinturas, grabados y esculturas

‘Van de Velde hubic i la eclosién de aquel estilo
i ‘nuevo en el
desquite del eregreso al Biedermeicr» de quince afos atrds. El Bauhaus
se habfa fundado bajo la direccidn de Walter Gropius en 1919 a partic
de la Academia de Bellas Artes, la Escuela de Arte y Ia Escuela de Artes
Aplicadas de Weimar, y esta ltima, creada en 1906, procedia de un
seminario a cargo de van de Velde iniciado en 1902, El habia sido su
primer ditector, pero ol cnpear Ia Pimera Guetra Mundia bbia
ido que dejar el cargo por ser queyalehab[anﬂevmhlqudgﬂolmdl]lzd.ebhndepanw
Van de yo, que. superiores a las ventajas de su colaboracién, y prefiri6 optar por un
acepté el encargo al terminar l contienda. artista innovador y versdti, inequivocamente en sintonfa con los
Yaen 1921, Gropius habia empezado a mostar sintomas de nuevos tiempos, que se movia ademds en el entorno del holandés y
Ia orientacién que ¢l Bauhaus habia ‘parecia reunir 1odos los requisitos necesarios sin presentar ninguno de
tomado bajo la influencia del profesor del curso preliminar, Joharnes sus inconvenientes: LaseI6 Moholy-Nagy, a quien habfa conocido en
Itten, que le parecia demasiado individualista, <romantica» febrero de 1922 con motivo de su exposici6n en la galerfa Der Sturm de
'y ligada a las viejas utopias del movimiento de Artes y Oficios. Berlin. ¥ asf fue como éste incorporé a la escula al nuevo maestro
Los tiempos habfan cambiado. En un mellw(indum pueslo en de forma del taller de metal. Tras la renuncia de Itten, Moholy-Nagy

‘supone Ia creacion de una obra de arte unitaria y puedan demostrar
su capacidad para realizarlas.

A pes
no se resolvia a h\ugnr en s lausio de profesores a van Doesburg:

laci6n el 3 de febrero de 1922, Gropi que algunos pasri  sr responsabe del curs prliminar.
Baubiusle no o enterdiany continuaban disocando lox concepios 1 Bauhaus fuc, al decir de uno de los al
rtes aplicad: mguraunannmmnznungmnquzdgpeeaullmdzwlbm(bnél
retorno a la naturaleza, A estas mﬂgxlrmes seaiadian dos motivos de ‘Bauhaus I
i id de ori zxmo la falt ‘moderno. Un Moholy-Nagy todavia figurativista habia llegado a Berlin
que hacia o ico i dela desde su Hungria natal a principios de 1920, y en suelo aleman habfa

xuvit i

Tschichold us6 para su composicion en la primera edicion en alemén
una tipograffa de palo seco fundido en plomo que en ol momento
actual no ha sido digtalizada. Ello nos llevé a los més variados intentos
por alcanzar aproximaciones desde las fuentes disponibles, todos ellos
con resultados ios. Esta fue la razon dujo a
la creacion de un tipo digital basado en la impresion del tipo de plomo.
usado en la primera edicion.

En o tlleres de preimpresion de Martin Impresors, i uvo lugar

Aurora

INTRODUCCION o

o iento de un mevo o a
su vari os rasgos de la

tipogafia original y en Ia que hermos tratado de mantener I amplio
interletraje utilizado por Jan Tschichold. El resultado ha sido el buscado:
la préctica identidad estética entre la edici6n de 1928 y ésta, la primera
edici6n en castellano.

En cuanto a la ortoti y siguiendo de L original
la aparente contradiccion que pueda suponer el trasvase de unos signos.
propios de la cultura teuténica a la cultura espariola, hemos decidido.
eliminar las cursivas, mantener entre comillas los titulos de libros,
revistas, etcétera, y aumentar el interletrado para enfatizar los
conceptos. En cambio, en el caso de las comillas hemos optado por las
comillas latinas frente a las alemanas, por considerar que éstas son
précticamente desconocidas en nuestra cultu

La finalidad de mantener esta fiel aproximacién al original estd
determinada por el interés de acercar al ecor al ibro mis (O

al lector. Conscientes de la importancia y de las
autor y de la he id diante la lectura ng
‘aproximemos a la sensacidn de «corte dristico» que Jan Tschichold
trat6 de hacer perceptible en 1928,
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Reticula 2. Con las mismas medidas que la anterior.
Corresponde a La Nueva Tipografia.

Las imdgenes no se organizan en base a una reticula de
columnas. Se colocan en funcién de sus proporciones y
sentido de lectura. Pie de foto e imagen se ajustan al ancho
de la caja tipografica.

2,6

2,6

Hargoy osurn. En cuanto abrimos una de lla, e il bz en s s o vrdal

Yo cela # ki i i adl

e

v in 2 o
fugt a Minich, 1 bella cludads, como & mismo me excribi Mas vidolamiseia de acuturacoidanasemana, Desde Lichtwark, Mut
sl sri el para o dos hata 1975, sy a creacion de b Dewtscher Werkbued [socacon Alemana
aholdy

yreponer ey e

" Pl

e pars Me de
26 27

Reticula 3. Corresponde a la «Addendas.
Los mérgenes son mds amplios, pero la rejilla

tipogréfica se mantiene.

Fuente: Elaboracién propia.
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. Indice
- Nota de los editores
« Introduccién. Jan Tschichold y la tipografia moderna.

Cuerpo/bloque libro:
- La nueva tipografia

Finales
« Addenda. Contiene tres articulos o textos de los autores Werner Doede, Jan Tschichold y
Gerard Fleischmann.

En la estructura interna de la pagina se encuentran los siguientes elementos:
texto o parrafo de texto, notas a pie, pies de foto y notas al final.

4.3.3.2.2. La tipografia y las partes del libro

Los tres bloques de contenidos principales estin diferenciados por la tipografia y por la
eleccién del papel. La «Introduccién» y la «Addenda» estdn compuestos con una tipografia
romana, empleando para los titulos la Futura ND; en «La nueva tipografia» se han utiliza-
do dos palo seco. Esta alternancia permite identificar ripidamente una parte u otra.

4.3.3.3. Reticula
Figura 4.

4.3.3.3.1. Tipologia de las reticulas utilizadas
En todo el libro se utiliza una reticula basica, con una sola caja tipografica. Los margenes
estin determinados por una relacién de proporciones entre ellos.

Segtn las medidas de margenes la caja no es proporcional al tamafio de la pagina. Los
margenes tampoco coinciden con la interlinea (reticula tipografica).

Distinguimos tres tipologias:
« Reticula 1. Es la reticula basica. Se utiliza en la «Introduccién». Los margenes guardan

una relacién de proporcién. La interlinea se ajusta a la altura de la caja.
« Reticula 2. Coincide con la anterior; solo cambia la posicién de la paginacién. Se utiliza
en «La nueva tipografia». Las imagenes se insertan en esta estructura, pero se componen
de manera asimétrica. Ocupan, en algunas ocasiones, el ancho de la caja tipografica.
Los pies de foto se colocan entonces bajo la imagen. En otras ocasiones, la imagen y su
correspondiente pie, uno junto al otro, se ajustan al ancho de la reticula. No hay una
reticula que determine el ancho de la imagen, sino que esta se coloca segin sus propor-
ciones y segiin la longitud del pie de foto que la acompana (ejemplos paginas 34y 35). En
algunas paginas, imagenes y textos se giran, si las proporciones y el sentido de la lectura
lo requieren (ejemplos en paginas 158 y 159).
Reticula 3. Sobre la base de la anterior se amplian los margenes inferior, superior y exte-
rior. La interlinea se ajusta como en los casos anteriores a la caja de texto. Como en la
Reticula 2, pies de foto e imaigenes se organizan dentro del espacio de la caja tipografica.
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4.3.3.3.2. Adecuacién de la reticula a los contenidos del libro
La reticula, como el formato, se ha decidido en base al libro original de Tschichold. Como el
contenido es mayoritariamente texto, la caja tipografica tinica es la opcién mas adecuada.

4.3.4. MICROTIPOGRAFIA: ELECCION Y USO

4.3.4.1. Origen de la tipografia: disefiador y datos basicos
Varias son las tipografias que aparecen en este libro. Para nombrarlas se van diferenciar por
Su uso para, a continuacién, analizarlas con detalle.

Tipos de edicién: FF Celeste, Aurora Campgrafic
Tipos de titulos y pies de fotos: Futura de Neufville Digital Regular y Bold, Folio Bold.

Fuente 1:

Nombre de la fuente. FF Celeste.

Autor/disefiador. Christopher Burke.

Afio. 1995.

Aplicacion/uso de la tipografia original

Fue concebida para textos extensos, pero también se puede aplicar a disefio de marcas. Fue
disefiada para la composicion tipografica digital y la litografica.

Grupo de clasificacion Romana de Transicion.

(Ver andlisis del libro Josep Renau, 1907-1982. Compromiso y cultura.)

Nombre de la fuente. Celeste Small Text.

Autor/diseriador. Christopher Burke.

Afio. 1998.

Aplicacion fuso de la tipografia original

Esta variante o estilo llamada Small Text se afiadi6 a la familia en 1998 para su uso en
textos como notas a pie u otros que se compongan en cuerpo ocho o menor. Se utilizé por
primera vez para el libro Paul Renner: the art of typography (London: Hyphen Press, 1998).
Grupo de clasificacion Romana de Transicion

Fuente 2:

Nombre de la fuente. Aurora Campgrafic.

Autor/disefiador. Carlos Rosell, José Luis Martin y Montse Mas.

Aifio. 2003.

Grupo de clasificacion Neogrotesca.

Aplicacion fuso de la tipografia original

Tchichold expresa en el propio libro (p.75) que, para la elecciéon de la tipografia, se tuvo que
limitar a las existencias de la imprenta (la Buchdruckwerkstatte GmbH). Segiin afirma Wer-
ner Doede (2003), la tipografia que utiliz6 Tschichold fue la Akzidenz Grotesk. Robin Kin-
ross, citado por Kupferschmid (2014) y Tschichold (1995), matiza y afirma que fue «una»
Akzidenz Grotesk disefiada en 1900 por un disefiador anénimo. Los editores comentan al
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Figura 5. Tipografia FF Celeste y Celeste Small Text.

T L

FF Celeste Regular, 59 puntos

—— E—_ wmm— P WS w—— e e—" s — s mm—— 5 om __

1dINIDUIrgueric

Celeste Small Text, 59 puntos

Los editores queremos

INNT) ] Los editores queremaos

Tipografia FF Celeste y Celeste Small FF Celeste Regular y la Celeste Small Text a 24 puntos. Al mismo tamafio de
Text. La altura de la x es mayor en la cuerpo, el texto se percibe 6pticamente mds grande en la versién de Small Text,
versién Small Text. La anchura de la de hecho, ocupa mds.

letra y el espesor de los trazos también.

Detalle de la pagina XI|. Texto y nota
a pie de pagina compuestos con la
afincado en Leipzig pero oriundo de Pforten, ciudad que tipografia FF Celeste Regulary
Small Text.

a grafia original del apellido) es el primer hijo de un pintor

rcuando Alemania se extendfa «desde el Mosa hasta el

se encontraba en el corazén de Prusia, en la marca de
hirgo, y actualmente forma parte de Polonia, donde lleva el
e Brody. Pférten queda en la orilla derecha del rio Neifle, | ¢ Celeste 10/13 puntos
artir de 1945 se fijé la frontera de Alemania, en una zona del
ico de la Europa oriental germanizada desde antiguo pero

habia hablado el bajo sérabo, una lengua iafin ;

: ?olaco.

meom m

b hasta la fecha ninguna biografia critica de Tschichold. Si no se indica otra cosa, los
p vida proceden de un articulo autobiografico redactado en tercera personay o Celeste Small Text 6,5/9
1972 con el titulo de «Jan Tschichold, praeceptor typographiae» bajo el seudénimo
r (Tschichold 1991, 11: 416-433).

XIII

En color azul las variaciones de la versiéon Small Text. Fuente: Elaboracién propia.
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inicio del libro que fue una palo seco fundida en plomo, que hoy en dia no esta digitalizada.
Esta fue la razén por la que decidieron producir una fuente basada en la empleada en la
primera edicién. El resultado fue un nuevo tipo bautizado como Aurora Campgrafic. El nom-
bre se debe precisamente a una grotesca muy usada en la época de Tschichold: la Aurora-
Grotesk, disenada por Weber Stuttgart en 1912. Con ello, los editores hacen un guifio a la de
Stuttgart: «Efectivamente, le pusimos el nombre por la Aurora Grotesk, pero de una manera
totalmente arbitraria, no porque nos pareciera que fuera la tipografia mas parecida» (José
Luis Martin, comunicacién personal, 22 de enero de 2015).

Fuente 3:

Nombre de la fuente. Futura ND.

Autor/disefiador. Paul Renner para Bauer Type Foundry.

Afio. 1928.

Grupo de clasificacion Palo Seco. Geométrica.

Aplicacién fuso de la tipografia original. Textos y titulos.

(Ver este apartado en el andlisis de Josep Renau, 1907-1982. Compromiso y cultura.)
Fuente 4:

Nombre de la fuente. Folio.

Autor/disefiador. Konrad F. Bauer y Walter Baum.

Afio. 1957. El desarrollo de todos sus pesos y anchos se realizé entre 1957y 1962.
Grupo de clasificacion Palo Seco Neogrotesca.

Aplicacién fuso de la tipografia original.

La tipografia fue disenada para titulos y gracias, a su amplia variedad de estilos, se ha utiliza-
do frecuentemente en periddicos, sobre todo, para titulares.

En la version original del libro de 1928, Tchichold utiliz6 la versién Bold de la tipografia
de texto. Para la edicién que nos ocupa, ante la imposibilidad de utilizar el mismo tipo de
plomo, y tras realizar algunas pruebas con la Aurora en Bold, los editores decidieron que la
mejor opcién era utilizar la Folio Bold, porque el grueso del trazo se ajustaba més al original
(Ver el apartado «Anexo» de este analisis).

4.3.4.2. Aspectos formales y funcionales

4.3.4.2.1. La eleccidn de la tipografia

Tipografia de edicion

Celeste Small Text

En el andlisis del libro Josep Renau, 1907-1982. Compromiso y cultura, se realizé el estudio
detallado de la tipografia Celeste. A continuacién, destacaremos tinicamente aquellos ajustes

que el disenador hizo para esta version. Figura .

Proporciones y estructura bdsica
Las anchura es proporcionalmente mayor que la Celeste.

Altura de la x
La altura de la x también es mayor.
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Figura 6.

Aurora Campgrafic, 40 puntos

Akzidenz Grotesk BQ, 45 puntos

ABCDEFGHIJKLMNNOPQRSTUWXYZ

th‘ﬂfﬁh“ /|mnr7\nhr1r\c'|'| INAIN/N\/7

Principio de diferenciacién. Test para
comprobar si se distinguen unas letras

de otras a través de los rasgos de su
e mitad superior.

Letras «c»y «e». Trazado muy cerrado.  Ligaduras en los pares «fi» y «fb».
Las terminaciones son oblicuas. Las terminaciones no siguen el mismo criterio que el resto.

Principio de homogeneizacion.
e 0 La repeticion en las formas de

- . P I J y los fustes y arcos genera una
cadencia (ritmo) que facilita la

lectura. Vemos como el arco se
afina ligeramente en la unién
con el asta y la curvatura de
dicha unién se repite en otros
glifos. También es coherente
formalmente el trazado de las
descendente de la «j» y la «y», y
Fuente: Elaboracién propia. el gancho de la «t».

Forma y contraforma equilibradas.
Los espacios internos y los externos
se igualan.
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Espesor y color tipogrdfico

El grosor de los trazos aumenta. Sin embargo, los ojos no se perciben mas cerrados ya que
se ha aumentado también el ancho de la letra. Como consecuencia de esto, el bloque de texto
tiene un color tipografico mas oscuro.

Aurora Campgrafic

Figura ©.

Construccién de la letra, trazado

Observamos un trazado monolineal de formas suaves y terminaciones redondeadas, ligera-
mente lobuladas. Las lineas son irregulares en su dibujo.# Las astas no son rectas y tampoco
perpendiculares a la linea base.

Forma y contraforma
Los ojos son ovalados y estrechos de perfil un tanto irregular. Los trazados de las letras «a»,
«C», y «e» son muy cerrados. La «o» es ligeramente rectangular.

Proporciones y estructura bdsica

En general, la proporcién de las letras es estrecha, aunque hay algunos caracteres que llaman
la atencién por su anchura en relacién con el resto del alfabeto. Estamos hablando, por ejem-
plo, de la «u» o la «o».La estructura basica corresponde a la de los palos seco de del s. x1x: un
esqueleto propio de las romanas modernas, pero con el revestimiento més simple posible. La
modulacién es vertical.

Altura de la x
La altura de la x es elevada.

Relacion entre mayiisculas y miniisculas.
La altura de la maytsculas y las ascendentes es la misma.

Espesor y color tipogrdfico
La ausencia de contraste entre trazos finos y gruesos hace que produzca una mancha tipogra-
fica homogénea. Los trazos finos generan un gris claro.

Principios de homogeneizacion y diferenciacion.
Los trazos curvos de la «c» y de la «r» son muy cerrados, lo que dificulta la diferenciaciéon de
otras letras como la «o» o la «n». Si bien esto no es percibido por el lector, si le resta legibili-
dad a la tipografia.

Sin embargo, la repeticién en las formas de los fustes y arcos genera una cadencia (ritmo)
que facilita la lectura. También se repiten ciertos detalles constructivos, como la unién de las

4 Estos trazos irregulares, casi torpes, fueron realizados para tratar de imitar la tipografia de plomo impresa.
Asi lo explican los editores: «Al principio la Aurora (al ser digital) quedaba tan bien impresa, que no se parecfa
al original (impreso en plomo). Asi que hubo que retocarla varias veces, hasta conseguir que dpticamente se
pareciera al original alemén» (José Luis Martin, comunicacién personal, 9 de octubre de 2015).
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Figura 7. Jerarquizacién tipografica en los titulos. Recursos diacriticos.

JAN TSCHICHOLD

LA NUEVA TIPOGRAFIA

MANUAL PARA DISENADORES MODERNOS

JAN TSCHICHOLD

LA NUEVA TIPOGRAFIA

MANUAL PARA DISENADORES MODERNOS

traducido por Maria Teresa Albero y Estela Marqués

intfroduccion de Josep M. Pujol

vatinaia 2003 sertin 1928

PUBLICADO POR CAMPGRAFIC EDITORS, SL g

PUBLICADO POR VERLAG DES BILDUNGSVERBANDES

Portada del libro (arriba a la izquierda) y portadilla del
capitulo «La nueva tipografia» (arriba a la derecha).
Tipografias Futura ND Light, Medium y Bold y Folio Bold.
Diferenciacién por cambio de tamafio y estilo dentro de la
misma familia.

Fuente: Elaboracién propia.

Reticulas 1y 3. P4ginas
de la «Introduccién»
(a la izquierda) y

la «Addenda» (ala
derecha).Tipografia

Jan Tschichold y la tipografia moderna-—o

Josep M. Pujol a

1 libro que el lector tiene entre sus manos es uno de los textos

Werner Doede: Jan Tschichold  »——(Z))

fundacionales —si no el primero en términos absolutos, sf, con mucho,
ol mis completo y detallado- de la enueva tipografia»: el manual que
llevé a los veintiséis soldaditos de plomo del pacifico ejército de
Gutenberg a «respirar el aire de otros planetas», el mismo aire que

ya estaban respirando o respirarfan muy pronto la villa Savoye de

L Corbusier, la Composicién en rojo, amarillo y azul de Mondrian, el
proyecto de monumento a la Tercera Internacional de Tatlin, el Ulysses
de Joyce o la Suite para piano opus 25 de Schonberg.

1902-23: El caligrafo Johannes Tzschichhold ‘—e

Cuando el tipdgrafo nace, el miércoles 2 de abril de 1902 en la ciudad
(e Leipzig, ni el ambiente doméstico, ni el lugar i la fecha faltan a su
cita con la historia.!

Johannes Tzschichhold (cuya familia simplificard un tanto la
(omplicada graffa original del apellido) es el primer hijo de un pintor
e r6tulos afincado en Leipzig pero oriundo de Pforten, ciudad que
ontonces ~cuando Alemania se extendfa «desde el Mosa hasta el
Memels— se encontraba en el corazén de Prusia, en la marca de
Hrandenburgo, y actualmente forma parte de Polonia, donde lleva el
niombre de Brody. Pforten queda en la orilla derecha del rio Neife,
donde a partir de 1945 se fij6 la frontera de Alemania, en una zona del

puzzle étnico de la Europa oriental germanizada desde antiguo pero

donde se habfa hablado el bajo sérabo, una lengua afin al polaco.

1 No existe hasta Ja fecha ninguna biografia critica de Tschichold. S no se indica otra cosa, los
abre s vida proceden de un ariculo autobiogrifico redactado en ercera persona y
40 en 1972 con el titulo de «Jan Tschichold, praeceptor typographiacs bajo el seudénimo
scor (Tschichold 1991, 1 £16-433).

X

En el campo de la escritura, Jan Tschichold estuvo en activo durante
toda su vida (1902-1974): como joven caligrafo de gran talento, como
autocritico tipégrafo y diseniador de tipos, como pedagogo estricto y
como autor de libros de reflexion y, en ocasiones, combativos. Lo conoci
siendo yo un joven estudiante de composicion e impresion en la Akade-
mie fiur Graphische Kiinste und Buchgewerbe [Academia de Artes Grafi
cas e Industria del Libro| de Leipzig en las clases de Alexander Mathéy,
época en la que 6l -a sus casi 22 afios - se hizo cargo de las clases noc-
turnas de «escritura artisticar de Hermann Delitsch. Dado que yo habia
ido en los tltimos afos del instituto llegar a dominar la encua-
dernacién en pergamino, aprendida de un y haba prac-
ticado cual acérrimo aficionado tanto la escritura gética como la roma
na mediante lo: tos anteriores de Soenneckens y Blankertz, mi
encuentro con Tschichold me deparé en un primer momento una
decepcion provechosa. Afortunadamente fue también la tinica, dentro
de esa amistad nuestra que brotaria de inmediato, pues tuve que com-
prender que su prodigioso talento superaba con creces mi complaciente
préctica de la escritura como mero aficionado. Asf que, a partir de una
seleccion de Las flores del mal de Baudelaire, compuse e imprimi ofra
novela “suprematista” (Maliévich) de evolucién de un personaie, para la
que también habfa encontrado una editorial ~algo que no sentaba nada
mal a un principiante de 20 afios-, tras lo cual me retiré de esta practica
'y volvi a dedicarme a mis estudios de historia del arte en Berlin.
Los recuerdos actiian de tal manera, que al que recuerda tam
toca desempenar un papel. Quiero pensar que los comienzos de nues-
tra amistad vitalicia podrian deparar algan interés. Los comienzos
(segiin nos ensefia la historia) conservan su actualidad, porque siem-
pre se vuelve a echar mano de ellos. Son los que dan testimonio del
coraje de las personas, un valor que nos es necesario.

nle
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Futura ND Lighty
Medium. Diferenciacién
por cambio de tamafio
y estilo dentro de la
misma familia.

1. Futura ND Medium,

15 pts

2. Futura ND Medium ltalic,
10 pts

3. Futura ND Medium,

9,5 pts

4. Futura ND Light y Medium,
9,5 puntos



Figura 8. Jeraquizacion tipografica en pagina.
—————° LA REVOLUCION TIPOGRAFICA

Y LA ORTOGRAFIA DE LIBRE EXPRESION

e A

He emprendido una revolucion tipografica dirigida sobre todo en
contra de la concepcion necia y repulsiva de [os libros de poesia anti-
cuados,® con sus hojas de papel hecho a mano, con su estilo del siglo
xvi, decorados con galeones, minervas, apolos, grandes Iniciales,
ribricas, formas florales mitologicas, con cierres, lemas y nimeros
romanos. El libro ha de ser la expresion futurista de nuestro pensa-
miento futurista. Mejor dicho: mi revolucion va, entre otras cuestio-
nes, contra la denominada armonia tipografica de la pagina, que se
opone completamente al torrente estilistico que desprende la pagina
Emplearemos, si es necesario, tres o cuatro colores y veinte tipos
de escritura diferentes en una misma pagina. Por ejemplo, la cursiva

para una serie de efectos rapidos y similares, la negrita para imitar
tonos fuertes, sto. Se trata de una nueva concepcion de pagina pic-

oA s il

°0e

-+ fraicheur
par mois
chaus-

Demain chez
Je suis serieuse
Tendresses

+ bague rubis 8000

3000 frs.

+ 6000 frs.
sures

toi

dévouée

téricotipografica

o O de libre ion (O libre
La necesidad histérica de una ortografia de libre expresion se per-
cibe en las continuas revoluciones que han liberado graduaimente a
la raza humana de sus cadenas y restricciones,
6— L 1 En realidad, los poetas emp por verter su iaguez lirica
en una serie de pausas respiratorias ritmicas con tonos y ecos,
repiques y rimas, a intervalos predeterminados (métrica tradi-
cional). Posteriormente, se tomaron cierta libertad para modificar
las diferentes pausas que los pulmones de sus predecesores habian

h

establecido
2.Mas tarde, los postas ss convencieron de que los diferentes momen-
tos de su embriaguez lirica tenian que expresar estos ritmos pecu-
. con

+ baisers + — X + + caresses
beauté élégance
Lo B SRRE . o
vanitéeeeeeeeeeeee

Al Rereer

a un monsieur passéiste

Lettre d’une jolie femme

iares de duraciones diversas e inesp
total libertad de acentuacion. Por tanto, inventaron de un modo bas-
tante natural el verso libre (vers libre), pero todavia mantuvie-
ron el orden sintactico™ para que la intoxicacion lirica pudiera inun-
dar al oyente por los canales I6gicos del periodo convencional.
3.Actualmente no deseamos que el encanto lirico de las palabras coin-
cida con el orden sintactico, antes de ser descubiertas por nuestros
sentidos. Asi encontramos las Palabras en Libertad (Mots

o * Anticuados en contraposicion @ futuristas |

** Sintaxis: reglas para construir oraciones

F.T. MARINETTI: Poema extraido de «Les mots en liberté futuristes- (Milan, 1919).

i

54 55

a4

Uso de la diacrisis tipografica para establecer las diferentes  Doble pagina de «La nueva tipograffa».

tipologias de texto. En este capitulo, los titulos estdn compuestos en Folio

1. Titulos. 2. Subtitulos. 3. Texto. 4. No se utiliza el espacio ~ Bold. Como recurso diacritico se utiliza la maytscula para
vertical para separar pérrafos. 5. Uso de la sangria francesa  diferenciar categorfas de titulos dentro de la misma pagina.
para estructurar un listado. 6. Notas a pie. En este caso, se

utiliza también el recurso del filete para separar texto de

notas a pie. 7. Pie de foto.

) . . Igual tamafio de cuerpo pero
Folio Medium 10 puntos Aurora Campgrafic, 10 puntos < diferentes dimensiones.

rubricas, formas florales mitoldgicas, con cierres, lemas y numeros Aurora Campgrafic,
romanos. El libro ha de ser [a expresion futurista de nuestro pensa- 7,5/11 puntos
miento futurista. Mejor dicho: mi revolucién va, entre otras cuestio-

nes, contra la denominada armonia tipografica de la pagina, que se Folio Bold, 8,7 puntos.

Las alturas de las minusculas
se han igualado ajustando el
tamario de cuerpo de la Folio.

opone completamente al torrente estilistico que desprende la pagina.
Emplearemos, si es necesario, tres o cuatro colores y veinte tipos
de escritura diferentes en una misma pagina. Por ejemplo, la cursiva
para una serie de efectos répidos y similares, la negrita para imitare—— |- wegrita par
tonos fuertes, ete. Se trata de una nuevagtoncepcion: dei pagina pic-

imitarxx:

torico-tipografica. o non El espacio entre palabras se
Ortografia de libre expresion (Orthographe libre.expressive) corresponde al que ocupa la
La necesidad histérica de una ortografia de libre, expresion se per- letra «n» 0 2/3 de espacio eme.

cibe en las continuas revoluciones que han liberado ua
q gradualmente a m-2/3eme

Fuente: Elaboracién propia.
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Figura 9. Tipografia para titulos. Aspectos formales de la tipografia Folio.

Folio Bold, 48 puntos

OHamburgefo

Volta Medium, 48 puntos

Hamburgerfontsx

Folio Light, 48 puntos (en color cyan) y Akzidenz Grotesk Regular, 48 puntos (en color magenta).
Minusculas (arriba) y maytsculas (abajo).

LA NUEVA
TIPOGRAFIA R R

LA NUEVA TIPOGRAFIA

1928 onuhr
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astas con los hombros o las terminaciones redondeadas. Estas repeticiones contribuyen a
generar una textura uniforme, pero llena de matices.

Tipografia de titulos

Para los titulos se utilizan dos tipografias. En las reticulas 1y 3, la Futura ND Bold/Medium
es la tipografia de titulos, algunas veces combinada con la Light. En la reticula 2, todos los
titulos se componen con la Folio Bold. Figura 7.

Futura ND

Descripcion de sus atributos formales: construccion y forma; proporciones y estructura bdsica; espe-
sor, grosor o peso; remates o terminales y caracteres clave.

(Ver este apartado en el andlisis de Josep Renau, 1907-1982. Compromiso y cultura).s

Folio Bold

Descripcion de sus atributos formales: construccion y forma; proporciones y estructura bdsica; espe-
sor, grosor o peso; remates o terminales y caracteres clave.

Esta familia se utiliza en los titulos en su versién negrita, en mayutscula y mintscula, en el
capitulo de «La nueva tipografia».

Folio, como otras familias neogrotescas de su época, esta basada en el trazado de los pri-
meros palo seco del x1x, sobre un esquema humanistico. Su planteamiento busca la armonia
en una construccién que, sobre todo, sea funcional.

Segun sus creadores, Folio fue concebida segiin varios referentes. Por un lado, su esquema
constructivo parte del tipo egipcio Volta (1995), de los mismos disefiadores, pero sus formas
monolineales evidencian las caracteristicas propias de las grotescas del x1x. La Akzidenz Gro-
tesk es la principal influencia (Dopico, 2011).

Folio Bold resulta de anchas proporciones y gran altura de x. Los ojos en las mintsculas
son estrechos y ovalados, mientras que en las maytsculas son anchos y cuandrangulares.

La letra tiene un gran espesor, en general, con cambios muy abruptos de modulacién sobre
todo en los puntos de unién con las astas principales. Los terminales son rectos. La abertura
en las letras «c», «e» y «g» es estrecha. Los vértices son planos. La «g» es de ojal abierto. El
gancho de la «a» se insintia con una ligera curvatura. La cola de la «R» presenta una doble
curvatura. La «G» mayuscula tiene espolén. Figura 9.

Aurora y Folio tienen en comun el esquema constructivo humanistico, pero son diferentes
en cuanto a su estructura y forma. En el texto largo se destacan algunos términos mediante

5 El andlisis formal y semdntico es aplicable a esta versién, aun conscientes de que hay sutiles cambios entre
esta version y la utilizada en el libro Josep Renau. Cultura y compromis.

Figura 10. Espaciado entre letras. El entorno izquierdo de la «n» es mayor
del 50% de su contraforma.
73pt 14,6 pt 9,7 pt El espacio derecho de la «n» deberia ser

(] (] un poco mis estrecho que el izquierdo.
rﬂ El espaciado, en general, es muy amplio.
I I l I I I I Fuente: Elaboracién propia.
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el uso de la Folio en Bold. Sobre todo por el espesor de la Folio, se produce un gran contraste
entre ambas. Como no son coincidentes en cuanto a la altura de la x, los disefiadores han
ajustado el tamafio de la tipografia Folio hasta igualarla cuando aparecen en la misma linea.
Figura 8.

4.3.4.2.2. Uso de la tipografia

Tipografia de edicion
Se va a diferenciar, en este apartado, el uso de las dos tipografias utilizadas en sus respectivas
reticulas.

FF Celeste, Celeste Small Text / Reticulas 1y 3. Figura .

La palabra

El espacio interno de la letra y los espacios entre los caracteres es equilibrado. Lo mismo ocu-
rre respecto al espacio entre letras, en general. Si nos fijamos en la versién Small Text, obser-
vamos que para los cuerpos pequefios el espaciado se hace mayor, pero se iguala épticamente
a los blancos internos, porque estos son mas amplios también en esta version. La tipografia
Celeste dispone de ligaduras para los pares de letras «fi» y «fl».

El espaciado entre palabras

El texto tiene un color tipografico homogéneo, tanto cuando los textos estan justificados a la
izquierda como cuando estan justificados. También en la versién Small Text. El espacio entre
palabras corresponde al que ocupa aproximadamente una «n» del mismo alfabeto.

La linea

El namero de caracteres por linea oscila entre 63 y 7o0. Con lo que la longitud de la linea para
el tamafio de cuerpo seleccionado no resulta excesiva. Ello da como resultado que la linea se
lea comodamente y que resulte adecuado para el tipo de texto y de lectura que el libro requiere.

La interlinea

La interlinea es tres puntos mayor que el tamafio del cuerpo. Aunque la altura de la x no es
excesivamente alta, esta holgada interlinea le aporta a la pagina una textura tipografica equili-
brada y agradable para la lectura continua. En el caso de las citas y las notas a pie se mantiene
el criterio de un interlineado amplio, similar al seleccionado para el texto largo. En el primer
caso, es de cuatro puntos mas del tamafio del cuerpo; en el segundo, lo supera en tres puntos
y medio.

El tamaiio del cuerpo

El tamafio del cuerpo (10 puntos) se adecua a la altura de la x de la tipografia Celeste. Resulta
apropiado para una lectura continua de los textos de las partes que estamos analizando.

Para las citas se utiliza un tamafio menor (ocho puntos) en la misma versién de la Celeste. En
el caso de las notas a pie, el tamafio de cuerpo es muy pequefio (seis puntos), pero, gracias a la
gran altura de la x de la Celeste Small Text, la tipografia se percibe mayor y resulta legible.
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Tipo, forma y color
En ambas reticulas los textos siempre aparecen sobre fondo blanco.

La caja tipogrdfica. Formas tipogrdficas (tipos de pdrrafo, sangrias, capitulares,...)
Encontramos en este apartado diferencias entre la composicion tipografica de la «Introduc-
cién» y la «Addenda», pero también muchos criterios comunes.

Para empezar, el tipo de parrafo es diferente en una y otra parte. En la «Introduccién», el
texto largo, las citas y las notas a pie estin justificados a la izquierda; mientras que, en la
«Addenda», texto, notas a pie y pies de foto son parrafos justificados, esto es, todas las lineas
son de la misma longitud.

Se utiliza sangria de diferentes tipos segtin sea la naturaleza del texto. Asi encontramos:

« Sangria de primera linea. En los textos largos de la «Introduccién» y la «Addenda», hay
una sangria de primera linea de un cuadratin.

« Sangria izquierda. En el caso de las citas de la «Introduccién», hay una sangria izquierda
de 3 mm (un cuadratin) y no hay sangria de primera linea cuando hay cambio de parrafo.
También se utiliza esta sangria para componer un listado dentro del texto de la «Addenda»
(pag. 273).

« Sangria francesa. Se utiliza en el «Apéndice», en la «Lista de referencias» y en las notas al
final del texto de la «Addenda». Es también de tres mm.

Figura 11. Composicién de los pies de foto.

Pies de foto de foto de la «Addendax. Doble paginay Logeipoids lolBavhays; disshio dejOckarschlemmey

De (1922), compuesio con lineas, aparecido en la cubierta
detalle de la composicién en pégina. Los textos estdn y contraportada de Pressestimmen [Voces de prensal, 1924
justificados a la izquierda. Abajo se reproduce con la !

tipograffa Futura.

Logotipo de la Bauhaus, disefio de Oskar Schlemmer
| De (1922), compuesto con lineas, aparecido en la cubierta
y contraportada de Pressestimmen [Voces de prensa], 1924

ue con su montaje de fotos y el texto Dynamik der Grofstadt
[Dmamica de la gran ciudad] aporta un ejemplo de Typophoto. Pero,
Logotipo de la Bauhaus, disefio de Oskar ¢quién llegaba a leer los libros de la Bauhaus? Tschichold fue més
De (1922) compuesto con lineas oporeddo en la cubierta inteligente y pragmatico. Escribi6 para los tinicos que podian cambiar

y contraporada de Pressestimmen [Voces de prensa], 1924

algo, para los impresores de composicién compleja. En aquella época
no existfan «disenadores tipograficos» en el sentido actual. Los mate-

Equilibrio sin simetria

Un Mondrian de lineas, como
ilustracién en un articulo sobre la
e Exposicién de Arfe Abstracto de
P e oo e = moavime | 1925 en Paris. G. Zeitschrift fir
- - Gestaltung, nom. 4, 1926

l 281

Fuente: Elaboracién propia.
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La «Addenda» tiene dos tipos de notas: unas a pie de pagina, cuyo signo de llamada es un
asterisco y se separan del texto mediante un filete, y las otras al final, numeradas.

Tanto los diferentes tipos de parrafo, como los de sangria, contribuyen a diferenciar las
tipologias de texto y a localizarlas con rapidez.

Los pies de foto de la «<Addenda» atienden a otros criterios al margen de la caja tipografica
bésica. Figura 10.

Los pies de foto que ilustran los textos de Werner Doede, Gerd, Fleischmann y el propio
Tschichold estan compuestos con la tipografia Futura, en Bold y Ligth. Ambos estilos se
utilizan para diferenciar dos categorias de texto dentro del propio pie: un texto principal (o
titulillo del pie) y un texto o descripciéon que amplia datos de la imagen.

En general, tanto el espaciado entre letras como el de palabras resulta equilibrado. En
algunos casos, el texto se compone en un parrafo justificado y se ajusta a la reticula tipo-
grafica pero, en la mayoria, los textos estin justificados a la izquierda y su dimensién hori-
zontal varia en funcién del ancho de la imagen a la que acompahan.

El tamafio del cuerpo y la interlinea es de 6,5 y 8,5 puntos, respectivamente. La altura de la
x de la Futura no es elevada, por lo que percibimos una interlinea equilibrada pero no tan
amplia como en los otros textos.

Aurora Campgrafic / Reticula 2.
Figura 8.

La palabra

El espaciado entre los caracteres es muy amplio en la tipografia Aurora. Para analizarlo,
nos hemos fijado en el método de Walter Trazy citado por Cheng (2000) y Catopodis,
(2014), para sistematizar el espaciado entre letras. Asi, por ejemplo, tomando como refe-
rencia la «n» mintscula, observamos que su entorno izquierdo es mayor que el 50% de

la contraforma. La tipografia dispone de ligaduras para los pares de letras «fi» y «fl». En
algunas paginas, el espaciado entre letras se abre todavia mas, pero en estos casos es debi-
do a la justificacién del parrafo, aunque en la mayoria de los casos es intencionado. De esta
manera, Tschichold destaca algunos términos o conceptos que le interesa enfatizar. Segiin
Gerd Fleischmann (2003), Tschichold utiliza, para el realce de texto, el espaciado entre
palabras (pensamos que queria decir entre letras también), una costumbre antigua utiliza-
da cuando se componia con la letra gética de fractura y de la schwabacher. Figura 17.

El espaciado entre palabras

El texto tiene un color tipografico homogéneo tanto cuando los textos estin justificados a
la izquierda, como cuando estan justificados. El espacio entre palabras corresponde a para-
metros de ajuste por defecto (lo que ocupa una letra «n» o0 2/3 de «m»). La relacién con la
interlinea también es equilibrada. En algunas paginas, el espaciado entre palabras es exce-
sivo, pero en estos casos es debido a la justificaciéon del parrafo.
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La linea

El ancho de la caja tipografica resulta equilibrado con respecto al tamafio del cuerpo y la
reticula. El niimero de caracteres por linea varia entre 70 y 75 caracteres. Esta cantidad
estaria dentro de los pardmetros recomendados para una lectura cémoda.

La interlinea

La altura de la x es muy elevada en la tipografia Aurora, por lo que necesita una interlinea
amplia. En este caso se ha seleccionado un espacio de 11 puntos.

El tamaiio del cuerpo

Al ser la altura de la mintscula tan elevada, percibimos el tamafio seleccionado, en este
caso 7,5 puntos, como si correspondiera a un cuerpo mayor. Efectivamente, como se mues-
tra en la Figura 8, si comparamos la tipografia Folio con la Aurora, al mismo tamarfio de
cuerpo, la segunda tiene una dimensién mayor. Esto es una cuestion que se repite en esta
y otras tipografias: «Es importante mencionar que entre las fuentes disponibles en el mer-
cado, no existe un estandar que determine una altura comtn para las mayusculas, altura

Figura 12. Bibliografia de «La nueva tipografia».

En estas paginas podemos observar como se utilizan los  listado bibliografico se utiliza la sangrfa francesa. Para
recursos diacriticos para jerarquizar los titulos y ayudar al  diferenciar los autores o los titulos de las revistas del
lector a localizar y seleccionar los datos que se incluyen. resto de datos de la publicacién, estos se componen en

Tschichold establece un cédigo de signos para identificar ~ mayusculas.
tipologias de libros e indicar sus preferencias. Para el Fuente: Elaboracién propia.

BIBLIOGRAFIA
Por orden cr 6gico, dentro de los diferentes grupos de lenguas.

Las letras en negrita siguientes indican:
1 = libros ilustrados en su totalidad
. » - possia
t = incluidos tan solo por la tipografia que emplean
Los libros marcados con ® se recomiendan especiaimente al lector.

Beitrage zum Bauen. Basilea, Auustinergasse 5,
R ARARAT. Glossen, Skizzen und Notizen zur Neuen Kunst. Goltzverlag.
Munich, 1919 - 1921,
DER STURM. Herausgeber Herwarth Walden. Berlin, Potsdamer Str.

Piblicaciones periodicas sobre diseio moderno (por orden alfabético)

DE STIJL. Zeitschrift fir Neue Gestaltung. Herausgeber Théo van Does-

burg. Kommisionsverlag fir Deutschland: Ernst Wasmuth AG, Berlin

*G. Zeitschrift fur elementare Gestaltung. Herausgeber Hans Richter, Ber-
linGrunewald, Trabenerstrabe 25

*GEGENSTAND. Internationale Rundschau der Kunst der Gegenwart.
Herausgeber EI Lisitski y lia Ehrenburg. Verlag Skythen, BerlinGrune-
wald, Karlsbader StraBe 16. Solo aparecieron los numeros 1/2 y 3 (1922).

LESPRIT NOUVEAU. Revue Internationale illustrée de lactivité contempo-
raine. Directores: Ozenfant y Jeanneret. Paris, Jean Budry et cie. 19211925,

MA. Zeitschrift fir aktive Kunst. Herausgeber L. Kassak. Viena X, Ama-

lienstraBe 26.
*MERZ. Herausgeber Kurt Schwitters, Hannover, WaldhausenstraBe 5, II.
PASMO. Herausgeber Artus Cernik, Brno-Julianov, Husovo nabr. 10.

Numeros especiales (por orden cronoldgico)

*JUNGE MENSCHEN. Bauhausheft. Noviembre 1924. Tipografia: Joost Sch-
midt. Hamburgo 13, Johnsallee 54,

DAS NEUE RUSSLAND. Sonderheft Russisches Theater. 1925, Heft 12. Ver-
lag des Bucherkreises, Berlin SW68, Belle-Alliance-Platz 8.

LES CAHIERS DU MOIS. Nameros 16/17: Cinéma. Ediciones de Emile-Paul
Fréres, 14, rue de I'Abbaye, Paris, 1925,

LES FEUILLES LIBRES. Sonderheft Man Ray, Mayo-Junio 1925. Paris,
Librairie Stock

QUALITAT. Sonderheft Das Bauhaus in Dessau. 1925, 5/6. Internationale
Propaganda-Zeitschrift fir Qualitatserzeugnisse, Berlin-Charlottenburg
9, Redaccion C. E. Hinkefuss.
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*TYPOGRAPHISCHE MITTEILUNGEN. sonderheft elementare typographie.
1925. Heft 10, Redaccisn Jan Tschichold. verlag des bildungsverbandes
der deutschen buchdrucker, Berlin

*ABC. Serie 2, Nr. 2. Sonderheft Neue Kunst. Redaccion Hannes Meyer,
Basilea. Augustinergasse 5, 1926.

*DAS WERK. Sonderheit Die Neue Welt. Juli. Redaccion Hannes Meyer. Ver-
lag Gebr. Fretz AG, Zurich.

*OFFSET, BUCH- UND WERBEKUNST, Bauhausheft. 1926, Heft 7. Leipzig,
Seeburgstrasse 57.

Alemania

DIE SCHRIFTEN DER -BRUCKE-, Internati Institut zur Organisierung
der geistigen Arbei. Manich 19111912,

MANIFEST DES FUTURISMUS. Katalog der Ausstellung «der Sturm-. Berlin.
Der Sturm, 1912

HANS ARP: die wolkenpumpe. paul steegemann. verlag. hannover, 1920. p

RICHARD HUEL SENBECK: En avant dada. Eine Geschichte des Dadaismus
Paul Steegemann, Hannover, s/f (1920)

*DR. W. PORTSMANN: sprache und schrift. Beuthverlag. Berlin, 1920,

GEORGE GROSZ: Mit Pinsel und Schere. 7 Materialisationen. Berlin, Malik
Verlag, 1922.1

MA-BUCH NEUER KUNSTLER (100 imagenes). Redigiert von L. Kassak y
L. Moholy-Nagy. MaVeriag L. Kassak, Viena XIl, Amalienstr. 26,1922.

KURT SCHWITTERS: Anna Blume, Paul Steegemann, Hannover, 1922. p

.EL LISITSKE Figurinen. Die der isch
Schau: Sieg tber die Sonne. 10 litografias originales. Hannover, 1923.1

EL LISITSKE Proun. 6 litografias originales. 1. Kestnermappe. Hannover,
Ludwig Ey, 19231

STAATLICHES BAUHAUS IN WEIMAR 19191923 Tipografia: L. Moholy-Nagy.
Bauhausverlag, Weimar-Munich, 1923,

SAMMLUNG GABRIELSON-GOTEBORG. Erwerbungen 1922/23 Berlin. Mit
Beitragen von Adolf Behne, Ludwig Hilberseimer, S. Friedlander-Mynona,
s/l s/f.

PRESSESTIMMEN (AUSZUGE) FUR DAS STAATLICHE BAUHAUS WEIMAR
Tipografia y sobrecubierta: L. Moholy-Nagy. Weimar, s/f (1924),

PROF DR. C. AUGUST EMGE: Die Idee des Bauhauses. Kunst und Wirklich-
keit. PanVerlag Rolf Heise, Berlin, s/f (1924).

INTERNATIONALE AUSSTELLUNG NEUER THEATERTECHNIK WIEN 1924, Kata-
log. Programm, Almanach. Herausgegeben von Friedrich Kiesler. Tipografia
Friedrich Kiesler. Verlag Wiirthle & Sohn Nachf, Viena | Weihburggasse 9, 1924
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Figura 13. Composicién de los pie de foto.

TECHNISCHE

FLEV11]

Pies de foto en «La nueva tipografia».

Pueden ser de diversa longitud y posicién en la pagina,
dependiendo de las dimensiones de la imagen.

Se usan las tipograffas Folio Bold y Aurora. Como
recursos diacriticos se utilizan: el cambio de
mayuscula a minuscula y el cambio de tipograffa.

GINO SEVERINI:

Dinamismo de un bailarin
(Verlag der Photographischen
Gesellschaft, Berlin-Charlottenburg 9)

Fuente: Elaboracién propia.

de x, ascendentes y descendentes. Estas dimensiones son intrinsecas a cada familia y constitu-
yen cualidades que aportan diferenciacion y funcionalidades especificas» (Catépodis, 2014, p.84).

En las notas a pie de pagina y pies de foto se ha utilizado un tamafio aiin menor, 6 puntos, con
una interlinea de ocho.

Tipo, forma y color
Todas las tipologias de texto de este capitulo aparecen impresas en negro sobre blanco con per-
fecta nitidez.

La caja tipogrdfica. Formas tipogrdficas (tipos de pdrrafo, sangrias, capitulares,...)

En este capitulo encontramos los siguientes tipos de parrafo:

« Justificado. Para el texto largo, los pies de foto y las notas a pie.

« Justificado a la izquierda. Utilizado en los pies de foto cuando estos son de caja estrecha.

En las citadas tipologias no se utiliza sangria de primera linea. Ni hay espacio en blanco para
separar parrafos. Tampoco cuando hay titulillo.

242



Si se observan diferentes usos de la sangria:

« Sangria izquierda. Para separar un listado de caracteristicas de su enunciado.

« Sangria francesa. Se utiliza en listados, aunque no en todos. Llama la atencién que en
unos casos el nimero queda «volado» al margen de la caja tipografica, mientras que en
otros se integra en el ancho. También se utiliza en la bibliografia, donde ademés Tschi-
chold incorpora un cédigo de caracteres en Bold para que el lector identifique diferentes
tipologias de libros que al autor le interesa destacar. Figura 12.

« La composicién quebrada se utiliza para el «indice», donde ademas se combina la san-
gria y la tabulacién.

Como diacriticos exdgenos se utilizan filetes para las notas a pie, flechas para sefialar
imagenes y filetes verticales para llamar la atencién sobre algunos conceptos que se estin
desarrollando en el texto.

Todas estos recursos nos ayudan a localizar mejor las diferentes tipologias de texto o de
informacién dentro del mismo.

Los pies de foto, como en la «Addenda», tienen dos tipos de informacién. En primer lugar,
un texto que define la propia imagen y/o el autor de la misma. Se compone en Folio Bold
con parrafo justificado a la izquierda. A continuacién, puede haber un comentario o des-
cripciéon que amplia el pie. Este texto se compone en la tipografia Aurora y el parrafo pue-
de ser justificado o justificado a la izquierda, segiin sea su longitud. El ancho de la linea
dependera de la imagen a la que acompafie. En varias ocasiones, las imagenes estin gira-
das 9o°. Los pies de foto entonces, se giran también situdndose debajo de las mismas.

Tipografia para titulos
En el caso de los titulos, los criterios que se han adoptado en las tres partes del libro son
similares. Figuras 3,7, 8, 11y 12.

Jerarquia en el interior del libro
En primer lugar, hay que sefalar que la tipografia utilizada en la mayoria de los titulos es

Figura 14. Elementos diacriticos exégenos: flechas horizontales y filetes verticales.

Fuente: Elaboracién propia.
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Figura 15. Cubierta

». Aldo Novarese
El signo alfabético

La Futura ND es la tipograffa para las
cubiertas y titulos del interior de la
coleccién de Campgrafic. Como recursos
diacriticos para establecer los niveles

de jerarquia se utiliza el tamafio y el
cambio de estilo. Se combinan la Bold,
la Medium, la Light en normal o itélica,
seglin convenga. La sangrfa también se
utiliza para crear categorias dentro del
listado de libros de la solapa.

Fuente: Elaboracion propia.

97884931 1t 7783

la Futura ND, porque es la tipografia de la coleccién Campgrafic. Por ello, aparece en los
titulos de las paginas preliminares, la «Introducciéon» y la «Addendax.

Los recursos diacriticos que se utilizan, en general, son los siguientes:

+ Cambio en el tamafio del cuerpo. Establece los niveles de los titulos, tanto en las por-
tadillas como en interior del capitulo. Por ejemplo: en la «Introduccién» se establecen
dos niveles de importancia. Los titulos principales estin compuestos a 15 puntos y los
titulillos a 9,5/10 puntos. El cambio de tamafio también es el recurso mas destacado en
las portadillas, donde se crea un gran contraste entre unos textos y otros, incluso en el
mismo renglén. Figuras 3y 7.

« Cambio de maytsculas a mintisculas. Se utiliza en casi todos los casos para establecer nive-
les de importancia. En los pies de foto de «La nueva tipografia», por ejemplo, la caja alta
corresponde al autor de la imagen que se describe a continuacién en caja baja. Figura 13.

« Cambio de estilo. Las combinaciones Regular/Bold y Light/Medium buscan establecer
gran contraste de espesor para diferenciar, igualmente, tipologias de texto. Se utiliza en
titulos y en pies de foto. Figuras 7 y 13.

« Cambio de tipografia para enfatizar determinadas palabras sueltas. El disefiador sustituye
la Aurora por la Folio Bold. Observamos que el tamafio del cuerpo de ambas no coincide.
Se ha modificado el cuerpo de esta Gltima para igualar la altura de las x. Figura 8.
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Como ya se ha comentado, son varios los diacriticos exégenos que se utilizan para jerarqui-
zar los elementos en la pagina. Estos son: filetes horizontales, verticales, y flechas. Figura 13.

Cubierta

Como el libro pertenece a una coleccion, el disefio de la cubierta se rige por los criterios esta-
blecidos anteriormente en cuanto a la imagen y a la composicién tipografica. En esta serie
dedicada a la obra de diversos tipografos, siempre aparece el retrato en blanco y negro de los
mismos y el nombre en Futura Bold en caja baja, situado en la parte superior derecha. No es
el caso de este volumen, en el que el bloque, de solo dos renglones, se justifica en el centro.
Si hay subtitulo, este se sittia inmediatamente debajo en el mismo u otro peso.

Figura 15.

En la parte posterior de la cubierta, un texto en Futura Medium, compuesto en parrafo justifi-
cado a la izquierda, informa al lector del contenido y sefala la relevancia de su publicacién.
Las solapas también se utilizan para aportar mas informacién sobre el autor (en la delantera)
y sobre la coleccion (en la trasera). También estos textos se presentan en Futura ND Medium,
utilizando los recursos diacriticos necesarios para diferenciar titulos de autores y subcatego-
rias dentro de una misma publicacién.

Ortotipografia
En este apartado se analizard, por un lado, el tratamiento ortotipografico de la «Introduc-
cién» y la «Addenda» y, por otro, el de «La nueva tipografia».

Introduccién y Addenda

Para el andlisis de estas dos partes se ha escogido una pagina de la «Introduccién» que tuvie-

ra variedad de tipologias de texto. Se trata de la pagina x1x. Figura 106.

« Uso de corchetes. Se utiliza en varias ocasiones para afiadir datos que no constan en una cita,
pero que el autor, en este caso Josep M. Pujol, considera importante que estén presentes.

« Comillas dobles. Se utilizan, en general, las comillas latinas para algunas expresiones
metalingiiisticas como, por ejemplo, destacar algunos conceptos o términos a los que se ha
hecho referencia de algtin modo en el texto previamente.

« Comillas simples. Con un fin metalingtiistico también, se utilizan para, por ejemplo, un
texto que define un término precedente.

« Cursiva. Se utiliza en varios casos cuando la descripcién de un determinado concepto va
antes de la palabra que lo designa.

« Mayusculas y versalitas. Como indica la norma, la maytscula se utiliza para hacer referen-
cia a nombres propios de instituciones (edificios), movimientos, épocas o periodos histori-
cos, etc. La versalita se usa en las numeraciones de los siglos.

« Citas textuales, bibliograficas y notas. Las citas textuales se componen en un cuerpo menor
y con sangria izquierda. Las notas a pie, también en un cuerpo menor y sin filete. La lista
de referencias bibliograficas estd compuesta segin la norma Chicago 16th Author-Date.

En el caso de esta edicién, las normas ortotipograficas aplicadas por los autores fueron
tenidas en cuenta por el maquetador de los textos.
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Figura 16. Andlisis ortotipogréfico. Detalle de pagina XIX de la «Introduccién». (Escala 100%).

Grautoff nos proporciona un precioso testimonio acerca del momento

exacto en el que aparece este concepto y el sentimiento de novedad que

suscita:

Quiza podra parecerles prematuro a muchos que me proponga en el presente

libro la tarea de escribir el proceso de desarrollo del moderno arte del libro

[Buchkunst] desde el momento en que no hace apenas mds que ocho anos

que puede hablarse de arte por lo que al libro se refiere; muchos temeran

también sin duda que mi libro pueda sucumbir y no deje de hacerlo ante

el hoy tan inmediato peligro de fomentar una sobrevaloracién de la

presentacion gréfica del libro [Buchausstattung].

(1901, [7]) ———@

Como en el caso de Morris en Inglaterra, tampoco se ha originado la

nueva Buchkunst en las imprentas, sino que es obra de un nuevo
profesional que proviene del exterior: el Buchkiinstler, el ‘artista del —— @
libro’, es decir, el artista que se dedica a la ilustracion, la caligrafia y

la creacion de tipos de imprenta y material de ornamentacion y asume

también el disefio y el control de la produccién del libro hasta su

encuadernacion para obtener esa obra concebida unitariamente y con

espiritu artistico de la que habla Loubier. La aparicién de esta nueva

figura,® que introduce un nuevo estadio evolutivo en la divisién del

trabajo en el interior de las artes graficas, es crucial: se asiste ahora al

momento en que la parte «artistica» de la tipografia se desvincula de

la parte «técnica» y pasa a un primer plano, al momento en que los

productos impresos dejan de ser objeto de las recetas de taller aplicadas

¢on mdas o menos tiento por un obrero para pasar a ser objeto de libre

creacion —de creacion reflexiva y consciente— por parte de un

especialista ajeno a ella que asume la misién de indicar al cajista y al

impresor lo que deberan hacer en cada caso. Tanto es asi que en 1910

se funda en Leipzig, con sede en la Academia, su primera asociacion

5, Il analogo inglés del Buchkiinstler aleman es el typographer, que sin embargo tiene un perfil
oy ypognap, q 8

¥ una insercion profesional notablemente distintos, como corresponde a dos culturas tipograticas 9
iy diferentes. Véase como explica Oliver Simon en 1928 las funciones y la aparicion del
typographer en Pujol (1998, 28-29 y n. 15). Hay que advertir también que con la aparicion de la

0 Nieva Tipografia los términos Buchkiinstler y Buchkunst quedaran restringidos a los miembros

1.y 2. Uso de corchetes. En la cita se afiade una palabra
que no estd en el original pero a la que el autor hace
referencia porque ha definido el término en la pagina
anterior. En el paréntesis, hace otro paréntesis para indicar
un dato: este se coloca entre corchetes.

3. Uso de comillas simples. Se utilizan para sefialar que es
una definicién de la palabra precedente que va en cursiva.
4. Uso de comillas dobles para hacer referencia al concepto
de arte aplicado al libro sobre el se reflexiona en la pagina
anterior.
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5. Uso de mayusculas. Academia es nombre propio
porque se refiere al edificio de la Academia de Artes
Gréficas y de la Industria del Libro de Leipzig antes
mencionada.

6. Uso de la cursiva. Palabra que contiene una definicién
que previamente se ha explicado en el texto.

7. Referencia bibliografica con la fecha de publicacién,
paginas y nimero de la nota al pie al que hace referencia a
su vez, esta nota a pie.

Fuente: Elaboracién propia.



Figura 17. Analisis ortotipografico de «La nueva tipografia».

LA VIEJA TIPOGRAFIA (1440-1914), RETROSPECTIV,
Mientras que la historia de la tipografia evoluciona de modo cc
creto desde su nacimiento hasta casi la mitad del sig\o. ap
momento el progreso se ve interrumpido sucesivamente pc
tos desorganizados y solapados, como resultado de los nuey
tecnolégicos que marcaron decisivamente su desarrollo.

La tipografia del primer periodo [144.850) se limita casi exc
al libro. Los escasos folletos impresos y los periodicos a
disefio de las paginas de aquél. El elemento distintivo, sobre
comienzos del siglo. es el tipo. Las demas partes del lit
secundarias, son decorativas, adicionales, no esenciales. L
libro como tal ha variado a lo largo de los siglos, pero sin lle
terse a un cambio sustancial. Gutenberg, que solo se preocuy
tar el libro de la época.escr‘ito a man creo sus tipos a
escritura de su tiempo, la minuscula gotica. Este tipo, relega

Imagen del libro original. A la derecha, detalle de la pdgina Se ha eliminado el uso de las maytsculas propio de la
15 de la edicién de Campgrafic. escritura tradicional alemana.

Fuente: Indra Kupferschmid. Se utilizan las versalitas para la numeracién de los siglos.

i . - i Pdgina 70 (detalle).
I pensamos con claridad, y enfocamos cada trabajo con firmeza y nitidez, a

menudo daremos con una buena solucion.

El requisito méas importante es la objetividad. Sin embargo, esto no implica
una clase de diseno en que se omita todo lo que anteriormente se anadia,
como en el papel de carta «Das politische Buch» que aqui se muestra, Es
cierto que el tipo es legible y que carece de ornamentos. Pero éste no es
el tipo de objetividad al que nos referimos. En este caso, estaria mejor
hablar de pobreza. Este papel de carta muestra a proposito la oquedad de
los viejos principios: el uso de tipos decorativos. :

A pesar de todo, es absolutamente necesario omitir todo lo superfluo. Hay
que desterrar las viejas ideas sobre el disefio y desarrollar nuevas direc-
trices desde el principio. Es obvio que el disehofuncionalrepresentala o
abolicion de la decoracion que ha reinado durante siglos.

El uso de ornamentos, sea cual sea su estilo o calidad, proviene de una

actitud de ingenuidad pueril. Muestra un descontento hacia el uso del

diseno puro, un consentimiento del instinto primitivo de «decorap» (que )
revela, en Ultima instancia, un miedo a la apariencia pura) Es realmente

facil emplear ornamentos para camuflar errores de diseho. El reconocido

arquitecto Adolf Loos, uno de los primeros precursores del diseno puro,

escribio ya en 1898; «Cuanto mas primitiva es una civilizacion, mas extra—k—o
vagante es el uso que hacen de los elementos decorativos. Los indios lo

recargan todo de ornamentos: barcas, timones, flechas... Insistir en la deco-

racion es situarse al mismo nivel que ellos. Debemos superar este rasgo

indio que todos llevamos. Los indios dicen: esta mujer es bella porque lleva

1, 3y 4. Uso de comillas. Se utilizan para titulos de obras, La raya. Se utiliza para indicar incisos o aclaraciones con
para indicar el tono irénico de la palabra «decorar» y para la funcién del paréntesis. Llama la atencién que en la
acotar una cita textual. version original se utiliza también para la numeracién

2. Espaciado muy amplio para destacar el término inclusiva. Esto ha sido también modificado. Las

funcional. Es posible que este recurso diacritico sustituyaa  numeraciones relacionadas estén separadas por un guién.
la cursiva.

1440—-1850

Fuente: Elaboracién propia. 1440-1850
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La nueva tipografia
Con respecto a este capitulo, los editores nos hacen una advertencia al principio del libro
(Tschichold, 2003):

En cuanto a la ortotipografia, y siguiendo de nuevo el original, pese a la aparente contradicciéon
que pueda suponer el trasvase de unos signos propios de la cultura teuténica a la cultura espafio-
la, hemos decidido eliminar las cursivas, mantener entre comillas los titulos de libros, revistas,
etcétera, y aumentar el interletrado para enfatizar los conceptos. En cambio, en el caso de las
comillas, hemos optado por las comillas latinas frente a las alemanas, por considerar que éstas
son practicamente desconocidas en nuestra cultura. (p.X)

Teniendo en cuenta estos apuntes, nos fijaremos en algunos aspectos que aparecen en las

figuras 11y 15.

- Laraya. Se utiliza para indicar incisos o aclaraciones con la funcién del paréntesis. Llama

la atencién que en la version original se utiliza también para la numeracién inclusiva.

Esto ha sido también modificado. Las numeraciones relacionadas estin separadas por un

guion.

Comillas dobles. Se utilizan para los titulos de obras, libros o cualquier publicacién;

también para destacar con tono irénico algtin término; y, por Gltimo, para acotar una cita

textual. Se han sustituido las alemanas por las latinas.

« Maytsculas y versalitas. A pesar de que el propio Tschichold defiende en las paginas de
La nueva tipografia (Tschichold, 2003) la eliminacién de las maytsculas en los sustanti-
vos, sigue las normas de la ortografia oficial alemana. En la edicién de Campgrafic, los
editores han decidido eliminarlas para que resulte mas comoda la lectura para el piblico
de habla hispana. Se utilizan para los nombres propios y los titulos de las obras a las que
se hace referencia, entre otros usos propios de la ortografia espafiola. Se utilizan las ver-
salitas para las numeraciones de los siglos. Estas resultan mas finas que el resto de los
caracteres. Figura 17.

« No hay uso de cursivas.

Citas textuales, notas y referencias bibliograficas. Las citas textuales extensas tienen san-

gria izquierda y el mismo tamafio de cuerpo que el resto del texto. Si hay numeracién

(como hemos visto), se compone con parrafo francés. Las notas a pie se componen en un

cuerpo menor al de lectura y estan «sefializadas» con un punto (signo grafico, no tipogra-

fico), en vez de con numeracién. Figura 8.

En el listado bibliografico, se diferencian los titulos de las publicaciones periddicas y los

autores con mayusculas. No se utilizan cursivas ni comillas para los titulos de libros.

4.3.4.2.3. Lectura y legibilidad

En cuanto a la legibilidad, se puede afirmar que en las tres partes analizadas se han cuida-

do todos aquellos aspectos que contribuyen a garantizar una lectura comoda: en la eleccién

de la tipografia, en su uso y en la composicién en pagina (reticula).

- La eleccion de la tipografia. En el caso de la tipografia Celeste, la altura de la x, la diferen-
ciacién de sus caracteres y su equilibrada relacién entre forma y contraforma, facilitan
su reconocimiento. La estructura basica y la gran altura de la x son las cualidades mas

248



significativas que hacen que la Aurora Campgrafic sea un tipo legible. También el espesor
contribuye, como explica Tschichold (2003), a que la lectura sea agradable:

Evidentemente, no es muy recomendable imprimir todo un libro en palo seco negrita o seminegri-
ta, ya que esta clase de letras, empleadas en gran cantidad, resultan dificiles de leer. Para uso coti-
diano, hay que utilizar la palo seco fina o regular, y este libro constituye una buena muestra de que
este tipo de letra puede ser leida con igual facilidad que cualquier otra. (p.233)

« El contraste entre ambas familias nos ayuda a situarnos en las diferentes partes del libro.

« El uso. En el caso de las composiciones de las reticulas 1y 3, el correcto espaciado entre
letras y la adecuada eleccién de la interlinea, la sangria y la longitud de la linea garantizan
una comoda lectura. Sin embargo, algunas decisiones de Tschichold en cuanto al track, la
eliminacién de sangrias o un amplio espaciado entre palabras, nos parece hoy que restan
legibilidad al conjunto.

« En todo el libro, la diferenciacién establecida para cada tipologia de texto, bien por la
tipografia seleccionada, bien por su posicién en la pagina, garantiza su identificacion y el
itinerario de lectura.

4.3.4.3. Aspectos semdnticos y su relacion con la forma
4.3.4.3.1. Eleccién de la tipografia

Tipografia de edicion
FF Celeste
La tipografia Celeste fue concebida para su uso en textos largos. Su disefio parte de la estruc-
tura de las romanas modernas, pero sus trazos se engrosan para mejorar su funcionalidad.
Por tanto, tiene el aspecto de una tipografia de Transicién. Sus formas tienen connotaciones
histéricas, pero su disefio estd planteado desde una perspectiva contemporanea. Sus peculia-
res detalles en los remates y en las terminaciones la dotan de un aire fresco y dinamico.

En definitiva, Celeste comunica un cierto clasicismo no exento de modernidad. Tradiciéon
y modernidad en tipografia son también conceptos asociados a Campgrafic.

Aurora Campgrafic

Esta tipografia que reproduce la usada por el autor de La nueva tipografia es grotesca. Tschi-
chold la seleccioné para que tuviera una funcién fundamentalmente practica y que fuera
acorde «intelectualmente» con su tiempo. Para el tipégrafo, solo la Akzidenz Grotesk, con
sus lineas serenas y su caracter eminentemente funcional, retine las cualidades que deben
tener las palo seco. En cuanto a la expresividad de los tipos, Tschichold (2003) afirma: «Todo
modo de escritura, especialmente los tipos, es la expresién suprema de su tiempo, al igual
que cada hombre es simbolo de su época. [...] Nuestro tiempo se caracteriza por la blisqueda
de la claridad y la verdad, por la pureza de la apariencia. [...] Exigimos a los tipos claridad,
sencillez y abandono de lo superfluo» (pp.79-80).
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Si analizamos la cuestion mas de 8o afios después, podemos afirmar que, efectivamente,
Aurora comunica el contexto de su época. Su trazado simple nos transmite la claridad, la
calma y la austeridad pretendidas por Tschichold.

Tipografia de titulos en interior y cubierta

Futura ND

Como la FF Celeste, Futura ND fue la familia elegida por Campgrafic para la composicién
de los titulos en la coleccién de libros de tipografia. Por su origen y sus formas geométri-
cas, tiene fuertes connotaciones histéricas. Se podria afirmar que la mayoria de los lectores
de esta editorial pueden identificar esta tipografia y asociarla al concepto de tipografia
moderna, a su contexto y a lo que signific6 su aparicién en el siglo xx. El propio Tschichold
se refiere a ello como un «avance sustancial» en el disefio de tipos de palo seco.

Por otro lado, la tipografia Futura también comunica simplicidad, y el peso elegido, en este
caso para la cubierta, hace que la composicién resulte rotunda. Figura 15.

Folio

Las formas lineales de esta familia negrotesca remiten a la grafica de los afios 50. Estamos
hablando del estilo internacional en Suiza. En esta época aparecié un nuevo grupo de fami-
lias que revolucionaron el mundo de la comunicacién visual, porque, siendo de palo seco,
poseian una armonia formal no alcanzada anteriormente por ninguna tipografia lineal.
Esta armonia le viene dada por un disefio de trazado funcional sobre un esquema huma-
nistico (Martin & Mas, 2004), rico en minuciosos ajustes 6pticos y técnicos que le otorgan
a la tipografia un aspecto dindmico y equilibrado. Figura 15.

Sin embargo, en este caso, lo que se pretende es comunicar la estética de las tipografias
grotescas del siglo x1x. Como hemos comentado anteriormente, Folio retine las caracte-
risticas formales de la Akzidenz Grotesk. Por tanto, su eleccién debia atender tanto a las
premisas de la reproduccién de un facsimil como a representar los principios estéticos y
funcionales de un contexto histérico y cultural determinado.

4.3.4.3.2. Uso de la tipografia

Tipografia de edicion
Analizaremos este apartado por partes para ver como tipografia y reticula interaccionan
para comunicar sensaciones distintas en el lector.

Introduccion
En esta primera parte, el disefiador ha optado por utilizar la tipografia y la reticula corpora-
tivas, aunque con algunos cambios. En la mayoria de los libros de la coleccién, la pagina se
divide en dos partes: una columna estrecha para las notas y algunas iméagenes y otra ancha
para los textos largos. En esta ocasién, debido al formato, hay una sola caja tipografica pero
la composicion sigue siendo justificada a la izquierda.

Por tanto, la pigina comunica, por un lado, la imagen de identidad de Campgrafic y, por
otro, una composicion clasica actualizada.
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La nueva tipografia

En la composicién de la pagina, Tschichold aplica los principios teéricos que defiende en
el texto para que la lectura sea lo mas clara posible: el contraste entre los diferentes textos
utilizando tamafos y pesos; los oscuros filetes que segtn el propio autor «enfatizan la lumi-
nosidad de las areas en blanco, y contribuyen de manera extraordinaria al efecto global»
(Tschichold, 2003, p.72); y la composicién asimétrica en las paginas con texto e imagen o
solo imagenes. Los elementos se ordenan con la légica del itinerario de lectura o el tamafio
que ocupan en la pagina. Asi, los parrafos pueden tener diferentes formas, incluso pueden
estar girados 9o°. El uso de las sangrias, por ejemplo, tiene un propdsito eminentemente
practico. Con todo ello, podemos afirmar que la puesta en pagina comunica exactamente
lo que Tschichold pretendia: claridad, orden y austeridad. Ante nuestros ojos, se presenta
como un documento de su tiempo con toda la carga cultural que lleva consigo. Tiene, ade-
mas, un gran valor simbdlico por su contenido y por su forma, por lo que supuso en su dia
y por la influencia que ejerci6 en la historia de la composicién tipografica.

Addenda

En esta parte, la reticula se aproxima mas a la propia de la pagina clasica. La caja de texto es
ahora justificada y la tipografia romana. Sin embargo, el contraste es menor con respecto a
la anterior estructura. Esta parte, en realidad, es una prolongacién de la anterior. De hecho,
la paginacion sigue la numeracion de la misma. Gracias a este detalle, a la reticula y al papel
se consigue esta unidad. Tipografia y reticula comunican orden, claridad y armonia.

Tipografia de titulos en interior y cubierta

La composicién de los titulos en el interior viene determinada por el disefio de Tschichold
de 1928. Asi, por ejemplo, las paginas preliminares de las tres partes mantienen los crite-
rios de las de «La nueva tipografia». Al mismo tiempo, se utiliza la Futura ND para no per-
der la referencia de la colecciéon de Campgrafic. Figura 3.

Como en la tipografia de edicién, la composicion tipografica de los titulos no tiene una
funcién emocional, sino funcional. Se trata de comunicar, a través del contraste de tamafio
y de color tipografico sobre todo, los niveles de importancia de la informacién. La composi-
cién en pagina asimétrica de los titulos y los recursos diacriticos utilizados refuerzan la idea
de claridad y funcionalidad de la nueva tipografia.

En la cubierta, la composicién tampoco tiene un intencién expresiva. Como comentamos
anteriormente, solo tiene una funcién corporativa e informativa, aunque podriamos afirmar
que, por los tipos de parrafo seleccionados y su disposicién en el marco, es coherente con
los principios que defiende el texto de Tschichold.

4.3.4.4. Aspectos técnicos

Como se ha comentado en el anterior apartado, se han utilizado dos tipos de papel dife-
rentes para esta ediciéon: el Gardapat 13 Klassica de 115 gr/mz2 para la «Introduccién» y la
«Addenda»; el Terra Print brillo, del mismo gramaje, para el resto. El primero es un estuca-
do mate; el segundo, un papel de pasta mecanica brillante.
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Con estos dos soportes se pretende, por un lado, respetar la linea editorial, como en otros
aspectos, y, por otro, reproducir lo mas fielmente posible la publicacién de 1928.

En ambos, la tipografia luce nitidamente en todos los tamafios y en las dos tipografias
utilizadas. Las tipografias parecen mas finas impresas sobre el papel brillante que sobre el
mate. Esto tiene que ver con la porosidad del papel. Cuanto mas lo sea, mas tendencia tie-
ne la tipografia a expandirse sobre el soporte. Es lo que se denomina ganancia de tinta.

La Celeste no presenta ningin problema técnico, ya que las variantes como la versalita o
los posibles problemas de reproduccién en cuerpos pequefios han sido resueltos con el

desarrollo de los estilos correspondientes.

Cuando la tipografia se imprime sobre fondo negro en la cubierta, los caracteres tienen el
peso y el tamafio adecuados para una correcta lectura.

4.3.5. CONCLUSION

La eleccién y uso de la tipografia en este titulo resulta interesante por varios motivos:

« Atiende a criterios de la reproduccién de un facsimil: fidelidad y rigor en la forma y con-
tenido.

« Ante la imposibilidad de utilizar los recursos originales, el disefiador ha tenido que dise-
far la tipografia y seleccionar una existente (en el caso de la Folio), segin los principios
formales y estéticos descritos en los textos del propio titulo. Ello ha exigido un estudio
detallado de las formas originales, lo que amplifica para el disehador y para este estudio
el significado de la tipografia del libro.

« La decision de respetar la forma tipografica original le otorga al libro una doble funcién
semantica: por un lado, comunica los principios de Tschichold, y, por otro, transporta al
lector al contexto histérico. La tipografia empleada contribuye de manera fundamental a
construir la identidad estética de 1928, a la vez que refuerza el mensaje del libro.

- El considerar el formato, reticula, composicién tipografica y materiales originales, con-
tribuye a que el lector se sienta «transportado» durante la lectura al contexto histérico
aludido.

« La reproduccién de un texto, en cuanto a forma y contenidos de una edicién, en el marco
de una coleccién ya existente y perteneciente a un periodo histérico muy distante, ha
requerido por parte del disefiador una labor de armonizacién y convivencia de formas
tipograficas muy diferentes, para aunar en una misma edicion los principios estéticos de
contextos muy diferentes. &
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Anexo

La nueva tipografia



Figura 1. Diferentes ediciones de La nueva tipografia por orden de aparicién.

Primera edicién alemana. Verlag
Bildungsverbandes, 1928

JAN TSCHICHOLD

THE NEW

TYPOGRAPHY

THE FIRST EN/

Primera edicién en inglés.
University of California Press, 1995.
En la imagen se presenta la
sobrecubierta, pero el libro
reproduce la la encuadernacién en
tapa dura entelada de color negro
con la estampacion en plata de la
edicion de 1928. En 1998 se realizd
otra edicién en rustica.

Fuente:
wiedler.ch
Antigbook
IVAM
Campgrafic
Deconstructed
Art.Lebedev
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Brinkmann & Bose, 1987.

Primera edicién en espafiol.
Campgrafic, 2003.

Primera edicién en ruso.
Nadezhda Moiseeva, 2011.

'DIE NEUE TYPOGRAPHIE

Brinkmann & Bose, 2 ed. 1987.

THE FIRST ENGLISH TRANSLATION OF THE
'REVOLUTIONARY 1828 DOCUMENT

TRANSLATED FROM

INTRODUCTION BY R

WITH A NEW FOREWT

JAN TSCHICHOLD
THE NEW
TYPOGRAPHY

University of California Press, 2006.

e

AN YNXONBA
OrPA®HKA
HOBAATHNOTT

prrosoReTeO ARR




Figura 2. La tipografia de los titulos.

A la izquierda la portada de 1928.

JAN TSCHICHOLD Abajo la portada y la addenda de 1987.
DIE NEUE TYPOGRAPHIE . . s .
. R Obsérvese que las tipograffas y la composicién de

la primera son idénticas. Sin embargo, los titulos

en mayusculas de la addenda ya no tienen los tipos
de la primera edicién sino una familia grotesca més
contemporénea.

El mismo criterio contempla la edicién de Campgrific
incluyendo la Futura ND ademds como un signo
identificador de la coleccién. (Ver figura 7)

 VERLAG OES BIL DER

Fuente: Elaboracién propia.

JAN TSCHICHOLD

DIE NEUETYPOGRAPHIE

» mit Beitragen zur Geschichte des Buches von Werner Doede,
i FOR Jan Tschichold und Gerd Fleischmann

eemerr | DIE NEUE TYPOGRAPHIE

BERLIN 1987
serun 1987

IN DER ZWEITEN AUFLAGE VERLEGT VON BRINKMANN & BOSE

JAN TSCHICHOLD

DIENEUETYPOGRAPH| DIE NEUE TYPOGRAPFH
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Figura 3. La tipografia de los titulos de la edicién de Campgrafic.

JAN TSCHICHOLD original

DIE NEUE TYPOGRAPHIE

DIE NEUE TYPOGRAPHIE Aurora Extra Bold

Jan Tschichold

DIE NEUE TYPOGRAPHIE Berthold Akzidenz Grotesk Bold

JAN TSCHICHOLD Jan Tschichold

DIE NEUE TYPOGRAPHIE Folio Bold

JAN TSCHICHOLD Jan Tschichold

DIE NEUETYPOGRAPHIE Univers Bold

JANTSCHICHOLD Jan Tschichold

DIE NEUE TYPOGRAPHIE Franklin Gothic

JAN TSCHICHOLD Jan Tschichold

Comparativa de tipografias para La nueva tipografias. No satisfechos con la versién en negrita de la Aurora
Campgrafic, los editores decidieron que debfan utilizar una
grotesca de similar trazado y estructura que la Akzidenz
Grotesk.

Fuente: Campgrafic.
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Estudio de las mayusculas
y minusuclas realizado por
Campgrafic.

Brazos simétricos Panza alta y achatada
y de idéntica anchura

OG G R

Contrapunzén humanistico Gancho en forma de cuia Brazo rectilineo

Titeleiner Schriftprobe. Schwarz
und Orange.

Titel einer Schrifteprobe. Schwarz

und Orange

< A laizquierda, detalle de la
'i{ CARL ERNST POESCHEL: pagina 27 del libro original.
Titel einer Schriftprobe. Schwarz Arriba se compara el texto con la
und Orange.

a a original

composicién en Folio Bold.

gr
Finalmente se opta por la Folio
g r a Folio Bold por ser la tipografia que posee la
estructura y proporciones mds
g r similares a la original utilizada

d Franklin Gothic en 1928,

Fuente: Campgrafic.
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Figura 4. La tipografia en la composicién de los textos.

als das Seitenverhaltnis aller Formate 1:172 oder 1:14f . . . bestimmte.
Indem die-Franzosen dieses Gesetz mit dem von ihnen kurz vorher geschaf-
fenen Metersy: und als eine Fliche von

1gm Inhalt und dem Seitenverhaltnis von 1: ¥z wahiten, kamen sie zu genau
der gleichen Reihe, die heute die A-Reihe der Dinformate genannt wird.
Der franzésische Versuch hatte jedoch keinen durchgreifenden Erfolg; erst
im 20. Jahrhundert unternahm der groBe Forscher Wilhelm Osiwuld mit
dem von ihm und K. W. Bihrer 1912 in Minch

Institut zur Organisierung der geistigen Arbell .Dls Brlcke" einen neuen
VorstoS, die Formatwildheit zu hesamgen Ostwald ging ebenfalls von dem

(L gschen) Ahnli aber von der Langeneinheit des
Zentimeters aus. Die so gebildeten ,Weltformate*, die sich in der ganzen
Welt ei g sollten, k ten-sich indesser ig Freunde n,

vor allem wohl, weil sich das Hauptformat 230 > 320 mm (Briefbogen) als
ziemlich unpraktisch erwies. Trotzdem hat .Die Brucke", deren Arbeiten
durch den Krieg unterbrochen wur‘den‘ das sehr groBe Verdienst, die von
ihrangestrebte O i tatkréftig vorbereitet
zu haben. Die Schriften der .Briicke" zshlen Jjedenfalls zu den interessan-
testen Studien auf diesem Gebiet.

Bald nach dem Kriege ist nun vom Deutschen'Normenausschull das melri-

sche F Y. in dem N blatt DIN 476 worden. Es entstand
aus langwierigenVerhandiungen. an denen Behsrden, Industrie,Buchdrucker,
dler und -erzeuger teilnah Die und die Industrie

haben die ,Di als Grundlage fir alle F . An
die Stelle des alten Folioformats ist schon seit l&ngerem das Dinformat
‘getreten, Ebenso verschwindet das alte Quartformat mehr und mehr,

Die Dinformate sind Gbrigens nicht nur in Deutschland, sondern auch in
vielen anderen aumpalschan LSndem aingafuhnl, Jeder, der Drucksachen

proporciones de 1: V', llegaron exactamente al mismo esquema que tene-
mos hoy dia para las series A del formato DIN [Norma Industrial Alemana]

No obstante, los intentos de los por aplicar una

no se implantaron de forma rigurosa. No fue hasta el siglo xx cuando el
gran investigador Wilhelm Ostwald hizo un gran avance en la normalizacién
de la diversidad de formatos en «Die Briicke» [El Puente], instituto interna-
cional para la organizacién del trabajo intelectual que fundé junto con K.W.
Buhrer en 1912 en Manich. Ostwald también se basaba en el principio’ de
semejanza de Lichtenberg, aunque tomaba como unidad de longitud el cen-
timetro. El <formato universal- propuesto que debia ser adoptado mundial-
mente, no gané muchos adeptos, debido casi con toda seguridad a que el
formato principal 230 X 320 mm (papel para cartas) resulté ser poco
practico. A pesar de todo, la labor de <Die Bricke~, interrumpida por la gue-
rra, tuvo un gran mérito ya que cuanto menos intensifico la actividad inte-
lectual. Sus publicaciones se encuentran entre los estudios mas intere-
santes en este campo.

Poco después de la guerra, el Comité de Normalizacion aleman introdujo el
sistema de estandarizacién de tamafos de papel en la norma DIN 476. Su
omgen tuvo lugar tras largas negncuacmnes entre autoridades, intereses
de papel. El gobierno
y la industria acm‘dar‘nn que los ~l0r‘malos DIN~ iban a ser la base para
todas las cuestiones referidas al formato. El nuevo sistema DIN ha reem-
plazado hace tiempo al viejo formato folio y el viejo formato de holandesa
también esta desapareciendo.

Los formatos DIN no son solo los mas utilizados en Alemania, sino en
muchos otros paises europeos: toda persona relacionada con el encargo o
la confeccion de material impreso deberia utilizar ahora, en exclusiva, los
formatos DIN, que tienen las siguientes ventajas, entre otras (segun el

bedienen, die neben anderen diese Vortelle mit sich hrinul (aus dem
Buche .Formate und Vordrucke"):
FUR DEN VERBRAUCHER:

Die Papierbeschafiung wird vereinfacht und verbilligt.

Die g von i und Dr wird er-
leichtert und zweckmaBiger.
Die O ittel werden pi i und besser und,

da Massenanfertigung mehr als bisher indglich, wesentlich billiger.
FUR DEN DRUCKER:

Die Papierbeschaffung wird erleichtert.

Dinformate erlauben gleichzeitigen Druck verschieden groBer Druck-

libro «Formate und Vordrucke»):
PARA EL USUARIO:
La isicion de papel se simplificara y atara.
El archivo del material impreso sera mas facily practico.

Los medios para organizar el papel se utilizaran de forma ms préc-
tica y légica y, puesto que su produccién podra ser masiva seran

mas
PARA EL IMPRESOR:
El suministro de papel sera mas facil.

Los formatos DIN permiten la impresién simulténea en tamanas dife-

rentes, con lo que se obtendré un mayor pi del
de la maquinaria.

Imégenes del interior de la edicién de 1928, la primera
edicién en espafiol y la primera en inglés. En todas se

reproduce la reticula, y la composicién tipografica del

original.
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advance in regulating format sizes. Ostwald likewise proceeded from the
Lichtenbergian principle of constant ratio but depended on measuring in
centimetres. The proposed “World-formats,” to be adopted worldwide, did
not however win many friends; probably because the main format 230x320
mm (letterheads) turned out to be rather unpractical. Nevertheless the
work of “Die Briicke,” whose work was interrupted by the war, had the very
great merit of making people think. The publications of “Die Briicke” are
among the most interesting studies in this field.
Soon after the war the German Standards Committee introduced the met-
ric-based DIN® 476 paper standardization system. It was evolved after
lengthy discussions involving government departments, business interests,
printers, and paper merchants and manufacturers. Government and indus-
try agreed that DIN formats were to be the basis for all questions of format.
The new DIN system has now for some time replaced the old “folio” system.
The old “quarto format” is also disappearing.
DIN formats are being used not only in Germany but also in many other
European countries. Everyone concerned in the ordering or production of
print should now use only DIN formats, which have the following advan-
tages, among others (from the book Formate und Vordrucke):
FOR THE USER:
Paper ordering will be simpler and cheaper.
The storing of all printed matter will be easier and more practical.
Organization in the paper trade will be more sensible, and as the
manufacture of large quantities will now be easier, paper must
become cheaper.
FOR THE PRINTER:
Paper ordering will be easier.
DIN formats allow simultaneous printing in different sizes, leading to
better use of machine time — also a saving of time and materials in
the composing and machine rooms. More productivity will be
achieved in the bindery owing to repetition of identical sheet sizes.
FOR THE TRADESMAN:
L .

y in seld d sizes will be avoided.
Fewer paper sizes will save space in stock rooms; attention to cus-
tomers will be speeded up.
Price lists will be simplified.

The specification sheets of DIN 476 and 198 follow, with the approval of the German Standards
Committee (DIN). The latest authoritative Standard publications are obtainable from Beuthverlag,
Berlin $14, Dresdener Strasse 97.
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Figura 5. Los textos de tres diferentes ediciones.

A laizquierda, pagina 27 de la edicién original.
De arriba a abajo, el detalle en las ediciones de: 2003,
1928 y 1995 .

Salvo sutiles diferencias, las tres versiones tienen un
aspecto muy similar.

caRL ERNsT POESOHEL:

Fuente: Elaboracién propia.

B |
CARL ERNST POESCHEL:
Portada de una prueba de tipos.
En negro y anaranjado.

de la época. Un diccionario muy conocido, aparecido en los ultimos anos,
parece una enciclopedia del Rococo. Hay que admitir con total libertad que
los contenidos de una gran parte de los libros considerados de alta calidad
en aquella época, versaban en su mayoria sobre literatura de todas las
épocas posibles del pasado, que ofrecia temas que debieron de inhibir a
los disenadores de libros coetaneos (el muestrario de Hans v. Weber o los
clasicos de la editorial Tempel). A pesar de todo, gracias al trabajo de los

L CARL ERNST POESCHEL:
Titel einer Schriftprobe. Schwarz
und Orange.

angesehenen Biicher fast nur Literatur aus allen moglichen friheren
Zeiten enthélt, Themen, die zu ihrem Teil ebenfalls hemmend auf die Buch-
kinstler wirken muBten (die Musterdrucke Hans v. Webers, die Klassiker-
ausgabe desTempelverlags). Immerhin hat man derArbeitder Buchgewerbe-
kunstler zu verdanken, daB der Sinn fiir das rein typographische Buch neu
erweckt wurde, und daB heute die Biicher der meisten Verleger im Innern
aufSchmuck verzichten. Das istindes keine so wichtige Errungenschaft; denn
die reine Sachform ist nur die Mitte zwischen der dekorativen und der gestal-

N
|§I lil CARL ERNST POESCHEL:
Title-page of a type specimen.
Black and orange.

anything like the reproductive accuracy needed today and possessed by
the halftone, nor can the medieval rate of production of the woodcut
remotely compete with modern process block manufacture.)

Apart from negligible exceptions, restricted to literary periodicals, the
book-artists were unable to put their theories into practice in the important
field of newspapers and magazines. In the great area of advertising they
were shut out from the start.

A whole book on its own would be needed to describe all the different
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Mariscal: narrador de imdgenes
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4.4.1. DATOS BASICOS Y TIPOLOGIA

Datos bibliograficos de la publicacién

Mariscal [Texto impreso] : narrador de iméagenes : Institut

it Uils Valencia d’Art Modern, 20 abril-16 julio 2006
ﬂ Autor/es VVAA

R I S k%%ar/ Editor/ Valencia : Conselleria de Cultura, Educacié i Esport
., La Imprenta Comu- W EGIETA s
Impresién nicacién Grafica imég. 223 p.:il. col. y n.
g D.L. D. L. V.1806-2006  §H:)\ ISBN 84-7890-225-2
Formato y Castellano, inglés y
encuadernacién valenciano

27 cm; tapa dura Idiomas

Disefio Manuel Granell \VELTTSETELT N Manuel Granell

Tipologia
Catilogo de Arte
Disefiador/es
Manuel Granell

4.4.2. DEFINICION Y CONTEXTO

4.4.2.1. Contenidos y objetivos del libro. Mensaje a comunicar

El Institut Valencia d’Art Modern (IVAM) celebré en 2006 la exposiciéon «Mariscal. Narrador
de imagenes», que recogia todo el trabajo de identidad corporativa que el disenador realiz
en 2005 para la 322 edicién de la America’s Cup.

El libro, ademas de presentar este proyecto, hace un recorrido por la obra multidisciplinar
del Estudio Mariscal, con piezas de disefio grafico y audiovisual, disefio industrial, escultu-
ras, intervenciones en espacios arquitectoénicos y proyectos de comunicacién global.

Los textos de Angels Manzano, Fernando Trueba, José Maria Faerna, Oscar Tusquets,
Raquel Gutiérrez, Consuelo Ciscar, y José Gandia Casimiro (comisario de la muestra), acom-
pafian las imagenes durante toda la publicacién, analizando la obra y la trayectoria de Javier
Mariscal. Estamos, por tanto, ante un libro de arte, mas que ante un catdlogo de exposicion.

La muestra se inscribe dentro de un ciclo de exposiciones de disefiadores graficos valen-
cianos. Su disefio debe comunicar los valores asociados al disefiador y su trabajo y debe ser
coherente con la grafica de la coleccion.

4.4.2.2. Publico objetivo

El libro esta dirigido a un amplio sector de la poblacion, interesado por el arte y el disefio
grafico. Se edita en el propio museo y se distribuye a nivel nacional e internacional en papel
y en formato digital.

4.4.2.3. Contexto socio-cultural

Es interesante destacar el momento en el cual tuvo lugar la exposicién y la publicacién del
catdlogo. El Ayuntamiento de Valencia, tras afios de negociacién con la organizacién, con-
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sigui6 que la ciudad se convirtiera en afio 2006 en la sede del acontecimiento nautico de
mas prestigio en el mundo. Por tanto, Valencia también se situ6 en el punto de mira mun-
dial. La organizacién seleccioné a un valenciano para crear la estrategia de comunicacién
del evento. Un disefiador cuya obra ya era conocida internacionalmente y que podia reflejar
los valores asociados a lo valenciano y lo mediterraneo.

Por otro lado, es necesario hacer referencia al museo donde tiene lugar la muestra. Desde
su inauguracioén, el 18 de febrero de 1989, el IVAM ha sido un museo de referencia por sus
catdlogos, gracias a la politica de comunicacién e imagen que la institucién se plante6 en
sus inicios. Uno de sus grandes aciertos fue el disponer de su propio equipo de disefio con
Manuel Granell como jefe de publicaciones y disefiador de la mayor parte de los materiales
graficos que se producen en el museo. Asi, aunque en algunos proyectos se ha recurrido

a otros disefiadores’, gracias a la labor realizada por Granell la institucién ha logrado tener
una entidad y personalidad propia reconocida por otros museos del mundo (Pelta, 2002).

4.4.3. MACROTIPOGRAFIA

4.4.3.1. Formato
Libro cerrado: 27 x 28,5 cm . Libro abierto: 27 x 59 cm.

4.4.3.1.1. Criterios técnicos y funcionales

Tamafio de pagina: 26 x 28 cm. Las proporciones corresponden a la 22 menor de la Escala
Cromatica de Bringhurst; 115/16; una proporcién 1:1,067. Es un libro ancho, casi cuadrado.
El formato responde a los criterios de la colecciéon Diseriadores de la Comunidad Valenciana:
grandes dimensiones que permitan el lucimiento de las obras y la composicién de los
textos bilingiies en pagina, y homogeneidad en el tamafio de los volimenes. El libro esta
formado por cuadernillos de 12 paginas cada uno. La imposicion para la impresioén en
maquina no supone desperdicio de papel. Figura 1.

4-4.3.1.2. Adecuacion del formato seleccionado a los contenidos del libro
La diversidad de tamafios y proporciones de las obras de Mariscal requeria un formato que
permitiera el lucimiento de las mismas en los tamafios adecuados para la comprensién del
proyecto. Asi, por ejemplo, para presentar la grafica de las vallas de la Copa América, de
gran longitud en su ancho, el disefiador ha necesitado ampliar las dimensiones de la pagi-
na incorporando un desplegable.

Por otro lado, también era requisito de la colecciéon que los textos en inglés y castellano
tuvieran el mismo nivel de importancia y que aparecieran en paralelo en todas las paginas
ocupando un espacio similar. Esta condicién igualmente exigia un formato generoso.

1 La mayoria de los catdlogos han sido disefiados por Manuel Granell, pero en algunas exposiciones se
ha contado con otros profesionales de Valencia. Paco Bascufidn, Josep Hortold o Nieves Berenguer fueron
algunos de ellos. Merece mencién especial la colaboracién Granell-Bascufidn en varios voliimenes, que dio
como resultado interesantes propuestas como la del libro Andreu Alfaro. Catdlogo razonado.
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Figura 1. Formato.

M " ﬁ PACE BASCUNAN:
R I 9 DISERi0,

VANGUARDIA Y
L COMPROMISO

>

Libro cerrado: 26,8 x 29 cm Paco Bascufidn: disefio, vanguardia
y compromiso, primer libro de
la coleccién de disefiadores
valencianos.
Disefio: Manuel Granell, 2006.

Esquema del aprovechamiento de papel: Fuente: IVAM.
Pliego de impresién: 100 x 70 cm
Formato de pagina: 26 x 28 cm

Figura 2. Estructura interna del libro.

[ |
] CUERPO LIBRO \ FINALES

Portadilla Geografias ingenuas Trayectoria
Portada La infantil inteligencia del la libertad Traducci6 al Valencia
Pagina de derechos Mariscal, explorador de paraisos perdidos
Indice -
Identidades y marcas
Publicaciones
Imagen y comunicacién
Amigos de Cuba

Hoteles y restaurantes
De plastico
Intervenciones urbanas y esculturas

articulo

|

parrafo de
texto corrido

[

Fuente: Elaboracién propia. pie de foto
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MARISCAL

v
e o

"

NARRADOR DE IMAGENES

SHRAAAS GERMS
B

mucE
o

THAGER Y CONNICGIN
RAEE D ERRRANEATOR

p— NTEBEEINESBRBAMS Y ESCHTBLS

TR RTINS 48 SRR

e TUTETERA

e THADIEH AL TABGH

NAIVE GEOGRAPHIES

GEOGRAFIAS INGENUAS

Consurio Gl Casaan

PROFESSIONAL CAREER

TRAYEGCTORIA

P

Figura 3. Estructura interna del libro.

A la izquierda, las paginas que
inician las diferentes partes del libro.
Paginas preliminares: portadilla,
portada, pagina legal e indice.

Los capitulos de introduccién al

libro y los apéndices tienen la misma
composicién tipografica en los
titulos.

A la izquierda, el texto de la Directora
del IVAM.

(sigue en la pagina siguiente)



Los capitulos de las diferentes
areas del disefio que aborda el
Estudio Mariscal, se inician con
una portadilla con una expresiva
composicién tipografica.

7]
=
—
[ —
==
[
—
]
=
™

PUBLICAGIONES

Fuente: Elaboracién propia.

4.4 3.1.3. ¢§Qué comunica el formato seleccionado?
El tamafio le otorga al libro una gran presencia. Sus proporciones cuadradas lo alejan tam-
bién del concepto tradicional de libro y lo acercan al contexto del disefio.

4.4.3.2. Estructura

4-4.3.2.1. Guidn de las partes del libro. Breve descripcion
Figura 2.

Externas
Cubierta de encuadernacién en tapa dura.

Preliminares

Las guardas estampadas con una ilustracién de Mariscal unen las tapas con la primera
pagina y la altima de los cuadernillos primero y Gltimo, respectivamente. A continuacion,
le suceden las siguientes paginas preliminares:

« Portadilla

« Portada

« Pagina de derechos

« Indice
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0,6 0,6

1 Figura 4. Retfcula.

Reticula bésica basada en las
proporciones de la pagina.

1 1| El margen interior es inferior en una
proporcién de 2:3.

Reticula 1. Reticula de dos columnas
dispuesta asimétricamente.

Es la reticula de los textos largos en
la mayor parte del libro. La columna
izquierda corresponde a la traduccién
al inglés.

Reticula 2. Reticula de dos columnas
iguales. Se aplica en los apéndices.
Ver ejemplo en la Figura 3.

En estas preliminares, los

D elementos de la pagina se

et = organizan en una estructura

- de cuatro columnas que no es
simétrica en su disposicion.

El disefiador ajusta las cajas a su

conveniencia.

Fuente: Elaboracién propia.




Cuerpo/bloque libro:

Tras las preliminares, el libro se organiza en capitulos. Los tres primeros introducen a la
figura del artista. Los siguientes presentan la obra y al disefiador desde las diferentes areas
del disefo o tematicas que ha abordado en su trayectoria:

« Identidades y marcas

« Publicaciones

« Imagen y comunicaciéon

+ Amigos de Cuba

« Hoteles y restaurantes

« De plastico

- Intervenciones urbanas y esculturas

Finales

Como finales hay dos apéndices:
» Trayectoria

« Traducci6 al valencia

4.4.3.2.2. La tipografia y las partes del libro

La composicién tipografica de los titulos contribuye a diferenciar tanto las partes del libro
como su tipologia. Por ejemplo: los capitulos de introduccion y los apéndices tienen los
mismos criterios de composicion tipografica en los titulos. Lo mismo ocurre con las porta-
dillas de los capitulos que abordan las diferentes 4reas del disefio. Figura 3.

4.4.3.3. Reticula
Figura 4.

4-4.3.3.1. Tipologia de las reticulas utilizadas

La reticula basica estd basada en la proporciones de la pagina. Se utiliza en las paginas

preliminares y en algunas paginas donde solo aparecen imagenes. Ademas encontramos

dos tipologias:

« Reticula 1. Reticula moderna de dos columnas desiguales. La doble pagina resulta asimé-
trica. Se aplica a la mayor parte del libro.

« Reticula 2. Reticula moderna de dos columnas. Disposicién simétrica en las paginas
enfrentadas. Se aplica en los apéndices.

4-4.3.3.2. Adecuacién de la reticula a los contenidos del libro
La reticula de dos columnas se plantea como una solucién practica para disponer el texto
en los dos idiomas. La diferenciacién de uso de ambas reticulas también ayuda a identifi-
car la parte en la que se encuentra el lector.

Los bloques de texto siempre se disponen segtn la reticula, mientras que las imagenes
se ordenan segln criterios estéticos y funcionales sin depender de la estructura de las
columnas. Ello da lugar a una gran variedad de posibilidades compositivas.
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4-4.3.3.3. {§Qué comunica la propia reticula?
La reticula comunica orden y estructura.

4.4.4. MICROTIPOGRAFIA: ELECCION Y USO

4.4.4.1. Origen de la tipografia: disefiador y datos basicos
Varias son las tipografias que aparecen en este libro. Para nombrarlas las diferenciaremos
por su uso para, a continuacién, analizarlas en detalle.

Tipos de ediciéon: Univers 47 Condensed Light y Clarendon Light.
Tipos de titulos: Univers Condensed Bold, Clarendon Roman y Compacta Normal.

Fuente 1:

Nombre de la fuente. Univers
Autor/disefiador. Adrian Frutiger

Afio. 1957

Grupo de clasificacién Palo Seco/Neogrotesca

En este proyecto se han utilizado las siguientes versiones:
Univers Condensed Light y Univers Condensed Bold

Fuente 2:

Nombre de la fuente. Clarendon.

Autor/disefiador. La primera Clarendon fue grabada por Benjamin Fox para Robert Besley

en Londres y editada por la Fann Street Foundry.

Afio. 1845. Un siglo después, su disefio fue pulido por Edouard Hoffmann y Hermann Ei-
denbenz para la fundicién Haas en Miinchenstein en 1951. Esa version se denominé Haas
Clarendon. La Light apareci6 en 1962.

Grupo de clasificacion. Egipcia suave.

Aplicacion fuso de la tipografia original. Fue utilizado en publicidad y otros usos afines.

Fuente 3:

Nombre de la fuente. Compacta.

Autor/disefiador. Fred Lambert.

Afio. 1963

Grupo de clasificacion Rotulacion Geomeétrica.

Aplicacion fuso de la tipografia original. Fue utilizado en publicidad y otros usos afines.
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Figura 5. Tipografia Clarendon Light y Roman.
Tor Anchuras muy similares en las minusculas.

Clarendon Roman LT Std, 59 puntos

La anchura de las mayusculas es Modulacién. Cambios de grosor en
regular. Clarendon Roman. el trazo: moderado en las versiones
Light y Roman, y muy acusado en

la Bold.
Letras «c» y «e». Trazado muy Forma y contraforma equilibradas.
cerrado, tanto en las versiones Los espacios internos y los externos
Roman como Light. se igualan. Clarendon Light.

call sCH j
gog 1nhm

Diferenciacion. Algunos rasgos y formas nos permiten Homogeneizacién. La repeticién en las formas de los
difereciar répidamente unas letras de otras. Es el remates y en los fustes y arcos genera un ritmo que facilita
caso de la «a» humanistica, (de dos pisos) o la gota la lectura. En los arcos podemos apreciar ligeras variaciones
de la «g», que nos permiten diferenciar ambas letras de anchos, pero sobre una misma estructura. El trazo

de la «o0». La gota de la «c» también contribuye a principal en la «i», la «n» y la «m» es el mismo.
diferenciarla de la «o». El remate horizontal de la «l»

ayuda a diferenciarla del nimero «1». Fuente: Elaboracién propia.
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4.4.4.2. Aspectos formales y funcionales
4.4.4.2.1. La eleccion de la tipografia

Tipografia de edicion

Univers Condensed

El analisis completo de esta fuente se aborda en el apartado correspondiente del libro Josep
Renau, 1907-1982. Compromiso y cultura.

Clarendon Roman. Figura 5.

Construccion de la letra, trazado

Construccién continua con transiciones suaves de unos rasgos a otros. Los trazos cuadrangu-
lares de los remates son enlazados con una linea curva.

Forma y contraforma

Formas externas redondeadas y cerradas. Debido al espesor de los remates, las contraformas
llegan a ser casi cerradas en letras como la «m» o la «H». Esta caracteristica se hace muy evi-
dente en las versiones Roman y Bold. Los ojos internos resultan estrechos y ovalados. Des-
tacan también, en esta tipografia, las formas redondas de las gotas en la «a», la «r» o la «g».
Esta Gltima tiene la particularidad de tener la oreja baja. Los remates son perpendiculares al
trazo principal y a los brazos.

Proporciones y estructura bdsica

La Clarendon es una tipografia ancha, tanto en las maytsculas como en las mintsculas. Sus
proporciones se mantienen de forma regular en casi todas las letras del alfabeto. Su estruc-
tura basica es el resultado de una construccién racional de esqueleto humanistico, con un
marcado eje vertical.

Altura de la x
Gran altura de la x con ascendentes y descendentes muy cortas.

Relacion entre mayuisculas y miniisculas.

Las mayusculas y las mintsculas son de igual altura. En la mayoria de las tipografias de edi-
cidn, las ascendentes de la mintscula son mas altas para compensar el tamafo de la mayts-
cula 6pticamente. Al no ser esta una tipografia disefiada para textos largos, este detalle no se
ha contemplado.

Espesor y color tipogrdfico

Los trazos son gruesos con cierta modulacién en los encuentros con los trazos verticales, pero
el contraste entre los finos y los gruesos es muy poco acusado. Los remates son, también, del
mismo grosor, con lo que la tipografia tiene un aspecto oscuro en su versiéon Roman e incluso
en la Light.

Principios de homogeneizacion y diferenciacién.
La repeticion en las formas de los remates y en los fustes y arcos genera una cadencia que
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Figura 6. Tipografia Compacta.

Compacta Normal, 68 puntos

Proporciones estrechas
y similares en todas las
letras. Terminaciones

horizontales y verticales.

Los encuentros entre las diagonales se abren

para garantizar que la tinta no se empaste
en esa zona y las diagonales se curvan para
hacer mas evidente la contraforma de la «n»

Letra «c» en mayuscula y mintscula.
El trazado es muy cerrado en ambas.
Las terminaciones son horizontales

como en las letras «a» y «s».

en un espacio muy estrecho.

INGENUA

Espolén en forma de cufia.

MARISCAL, EXPLORER OF LOST PARADISES

MARISCAL, EXPLORADOR DE PARAISOS PERDIOS

As | wite about Mariscal, | have a sympathetic awar

ing this text fo the IVAM are geting a itte iddy.

6’4 Frothanthe dapiream
My lines are geting gddy. | happen tobe lteing to Duke

Ellington's Mood to be Wooed, and Boris Vian has told us a
about the marvellous consequences of this music:

i e e v 2 e
e e
e e e e
e e i o o s

1k s o o e Do vt
because it offers a model story of leaming about life, togeth-
AN T B S
i iy e s i e

hll]ll DE PARRISOS PERDIDDS

{—e JOSE GANDIA CASIMIRO

Cuando escribo sobre Mariscal siento, por simpatfa, que se me mare-
—® an un tantc los renglones de mi cuaderno de colegio, en el que redac-

to este texto para el IVAM.

1—® La espuma de los dias
Se me marean los renglones. Y es que, en mi habitacion, suena
‘Mood to be Wooed”, de Duke Ellington, y ya nos explicé Boris Vian

las consecuencias maravillosas de esta misica:

“Haba algo etéreo en la actuacion de Johnny Hodges, algo inexpli-

cable y perfectamente sensual. La sensualidad en estado puro, des
prendida dal cuerpo. Los rincones de la casa se modificaban y se
redondeaban bajo el efecto de la misica. Colin y Chloé descansaban

ahora en el centro de una esfera.

Creo que es pertinente la cita de La espuma de os dfas, porque remi-
te a una modélica narracion de aprendizaje vital, a una actitud hacia

rte, y & una sintesis de algunos de 1os aspeotos de las aportacio-

tivas de Marisoal. En las péginas de Vian las anguilas aso-

Fuente: Elaboracién propia.

Figura 7. Seleccion y jerarquizacion de los titulos.

Seleccion de la tipografia para los titulos y los textos.
Paginas 30, 31y 198. (Detalles).

@-— Exposiciones individuales

1977

Gran Hotel. Galeria Mec-Mec, Barcelona

1980
Galeria Central / Galeria Local, Madrid

1. Titulos en Compacta Regular
(mayusculas).

2. Textos en Univers Condensed Light.
3. Titulillos en Univers Condensed Bold.
4. Titulos en Clarendon Roman.

5. Textos en Clarendon Light.

6. Titulillos en Clarendon Roman.

7. Titulos en Compacta Regular
(minusculas).
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facilita la lectura. En los arcos podemos apreciar ligeras variaciones de anchos, pero sobre
una misma estructura. El trazo principal en la «i», la «n» y la «m» es el mismo. La forma
de la gota se repite en las letras «a», «c», «f», «j», «» € «y». La repeticién de rasgos es lo
que hace que la tipografia produzca, como afirma De Buen (2011), «una mancha tipografica
seductora, sin cicatrices, muescas ni surcos» (p.135) y coherente.

Por otro lado, se observa también que la tipografia posee algunos rasgos y formas que
garantizan la diferenciacién de unos glifos de otros. Es el caso de la «a» humanistica (de dos
pisos) o la gota de la «g», que nos permiten diferenciar ambas letras de la «o». La gota de la
«c» también contribuye a diferenciarla de la «o».

Tipografia para titulos

Como se indicaba anteriormente, se utilizan para titulillos las versiones Bold y Roman de la
Univers y la Clarendon, respectivamente. Como se han analizado previamente, este apartado
se va a ocupar de analizar la forma de la Compacta, que es la tipografia de titulos mas rele-
vante en este caso. Figuras 6y 7.

Compacta Normal

Descripcion de sus atributos formales: construccion y forma; proporciones y estructura bdsica; espe-
sor, grosor o peso; remates o terminales y caracteres clave.

Construccién continua de formas geométricas rectangulares, incluso en el tratamiento de las
curvas. El esqueleto de la letra es humanistico de evidente eje vertical. La tipografia es estre-
cha, manteniéndose las proporciones y la anchura constantes, tanto en las mintisculas como
en las mayutsculas. Tiene una gran altura de la x.

Los trazos son gruesos y los ojos internos muy estrechos, lo que genera una mancha de
texto muy oscura. El grosor disminuye considerablemente en los puntos de unién de las cur-
vas con las astas y en los trazos horizontales de las maytsculas. También es destacable como
el disefiador de la tipografia soluciona el encuentro de las diagonales en letras tan estrechas,
curvando los trazos y disminuyendo su espesor. Esto se aprecia en las letras «x», «X», «M» y
«N». El punto de encuentro o vértice de la contraforma, en vez de acabar en dngulo cerrado,
se abre con un punto redondo que aporta mas luz y define la forma de la letra. Las termina-
ciones son horizontales.

Finalmente, son caracteres clave en esta familia la «g» por su ojal abierto y la «Q» de cola
corta y pequeiio espolén en forma de cufia.

i Tienen una relacion de armonia /contraste con el tipo de texto? ;Se ha tenido en cuenta la estructu-
ra interna de la letra en la combinacién con la tipografia de edicion?

Se produce un gran contraste formal entre la Clarendon y la Compacta. Mientras que en la
primera la linea curva tiene una presencia importante y es muy ancha, la segunda se basa

en la forma rectangular y es muy estrecha. En comun tienen el grosor constante del trazo, el
criterio de mantener la anchura constante y el esqueleto humanistico. El hecho de que com-
partan estos criterios hace que la combinacién tenga un gran contraste, pero resulte arméni-
ca al mismo tiempo.
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Figura 8. Uso de la tipograffa.

Abajo, detalle de la pagina 11. Texto
en Clarendon Light 9/19 puntos.

Fuente: Elaboracién propia.

espontaneidad ancestral al trazar signos, un grafismo voluntariamen-
te infafitil confpretensién de seducirflensefiar afimirar y leer el mundo
desde una nueva Optica son algunos de los objetivos de esta forma de

entender el arte que el disefiador valenciano acoge en su obra.

Personalmente, al enfrentarme al arte espontaneo de Mariscal, me
resulta dificil no pensar en la obra de Dubuffet ya que tanto éste
como el primero desean despertar el interés del publico por lo coti-
diano. Ambos se oponen categdricamente al arte “culto”, el que se
aprende en las escuelas o los museos y arremeten contra la sociedad
burguesa de consumo para mostrar que lo que el hombre considera

feo encubre infinitas maravillas.

Para denunciar el caracter selectivo y represivo de la cultura oficial,
Dubuffet se decanté por un arte inventivo que rechaza cualquier efec-

to de armonia y de belleza cuyos autores son personas oscuras, aje-

Personalmente,jal enfrentarme al arte espontaneo de Mariscal, me

resulta dificil no pensar en la obra de Dubuffet ya que tanto éste

Reproduccién del texto sin justificar. El espaciado entre  El nimero de caracteres por linea oscila entre 60 y 70.

palabras corresponde aproximadamente al ancho de No hay uso de sangrfa para marcar el inicio del pérrafo.
una letra «n» o al que ocupa el blanco interno de una Para las pausas en la lectura se deja un renglén en
letra. Debido al justificado del texto (foto arriba), este blanco.

espacio se abre mds en algunos renglones.
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4.4.4.2.2. Uso de la tipografia

Tipografia de edicion

En este apartado se va a analizar el uso de la Clarendon Light y de la Univers Condensed
Light en los textos largos del libro. Asi mismo, se revisara su uso en las paginas preliminares
y en los pies de foto.

Clarendon Light

Figura 8

La palabra

Se observa, en conjunto, un equilibrado espaciado entre letras. Los espacios internos y los
espacios entre caracteres estin compensados. Debido a la fuerte presencia de los remates se
percibe poco interletrado. En los pares de letras conflictivos, como la “ff”, no se usan ligaduras.

El espaciado entre palabras

Teniendo en cuenta que cuanto mayor es el blanco interior de la letra, mayor debe ser el
espaciado entre palabras, efectivamente se observa que se cumple esta premisa. Pero ocurre,
ademas, que el justificado del parrafo fuerza la distancia entre algunas palabras, amplidndola
en numerosas ocasiones. Con todo, el texto genera una mancha gris homogénea en la mayo-
ria de las paginas del libro. El espacio entre palabras también se ha tenido en cuenta para
seleccionar una interlinea amplia.

La linea

Reticula 1

Con el cuerpo de letra y el ancho de caja seleccionados, el niimero de caracteres por linea
oscila entre 60 y 70, lo que resulta idéneo para una lectura continua.

Reticula 2

En la reticula de dos columnas, el nimero de caracteres por linea se reduce (entre 52 y 57). El
ntmero de palabras, también. Aun asi, resulta adecuado para la lectura continua. El espacia-
do entre palabras se abre con mas frecuencia que con la caja de la Reticula 1. Esto se aprecia,
por ejemplo, en la pagina 73.

La interlinea
La gran altura de la x y el trazo homogéneo de la Clarendon requieren seleccionar una inter-
linea generosa. En ese caso, diez puntos mayor que el tamafio del cuerpo.

Para una caja de texto tan ancha, también resulta idonea una interlinea amplia.

De manera excepcional, y para diferenciar la tipologia de texto del resto, en las paginas
de introduccién a la «Trayectoria», las dimensiones de la caja y su posiciéon son modificadas
respecto a la reticula. Asimismo, la interlinea se abre hasta conseguir una figura geométrica,
que en el caso de la pagina derecha es proporcional a las dimensiones del formato. Figura 9.

El tamaiio del cuerpo

El tamafio del cuerpo (11 puntos) seleccionado es, a priori, grande para un texto de edicién.
En este caso, ademas, por la gran altura de la x se percibe mayor. No obstante, resulta correc-
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Figura 9. Uso de la tipograffa.

CATALOGO
CATALOGUE

Produccién

Production

IVAM Institut Valencia d’Art Modern, Valencia 2006
Disefio

Design

Manuel Granell

Coordinacién técnica
Technical Coordination
Vicky Menor

Traduccién
Translation
Tomas Belaire, Josep Miquel Casanova, Karel Clapshaw

Fotografias

Photographs

Miguel Angel Baltanas, Carlo Borlinghi, Cote Cabrera,
Juan Garcia Rosell, Francesco Ferri, Dexter Hodges,
Jorge Penny, Adolfo Plasencia, Eugeni Pons, Jordi Puig,
Luis Ros, Rafael Vargas

© IVAM Institut Valencia d’Art Modern, Valencia 2006

© de los textos sus autores Of the texts the authors,
A la derecha, detalle de la pagina de Valencia 2006

derechos. Clarendon Light, 7/9 puntos.

i ey facido on febrero, iando el sol acaricia a mediodia, on Valenoia, on o] a0

i Valnci, in 1950, He was bom and was eventualy on of
1950, Nacto y al unos afos eran once hermanos. Vivieron en el
Jeven bothars and sistos. They fved n the Partare, i

v e, 1 ] Ao g B o 5 o i o
s sl Vi s e
ISP

o, v

et st e s . T
were the years of Cola-Cao, Coca-Cola, Choleck, the bikini, o & I peguses gt entende. Wimo o CuisGen, I GesOuln, &
PSP — P ——
Pt i ] 195 e s B §

o o, n {360 ot o Barcsions. o 101 e 0
b ot b 190 b
e b 10 v et o ] ot 1008 mebi i st N . 1009 10 dan o Pemi
R —— s

— -

a
J—
- — -
MARIS(AL

La caja de texto cambia de posicién y forma para La interlinea se abre hasta conseguir la forma

diferenciar la tipologia de texto de este capitulo de los geométrica deseada.

anteriores. . .
Fuente: Elaboracién propia.

to, porque las dimensiones de la pagina son también grandes. En consecuencia, la relacién
entre el formato y el tamafio de la fuente es equilibrada.

En la pagina de derechos, el tamafio es menor y la interlinea también. Otra vez, aun con
cuerpo muy pequeilo (7 puntos), la tipografia se percibe mas grande. En esta ocasion es
una ventaja para el disefiador, que tiene que componer mucho texto en poco espacio.
Figura 9.

279



Tipo, forma y color

La tipografia Clarendon se utiliza siempre en color negro sobre fondo blanco o, en el caso
del apéndice final, sobre fondo verde. En cualquier caso, el contraste que se produce es
suficiente para que se perciban las formas de la tipografia correctamente.

Por otra parte, en la pagina de derechos hay un uso de color en tamafios muy pequefios
pero, gracias al trazo monolineal sin grandes contrastes entre trazos finos y gruesos, el
texto se reproduce con nitidez. Figura 9.

La caja tipogrdfica. Formas tipogrdficas (tipos de pdrrafo, sangrias, capitulares,...)
El parrafo es siempre justificado con todas las lineas de la misma longitud. No hay uso de

sangrias.

En la pagina de derechos, parece que se esté usando una composiciéon en bandera dere-
cha, pero esto es solo por la naturaleza de los textos (listados). Cuando hay un texto segui-
do, este se justifica al ancho de columna que el disefiador ha determinado para ajustar los
contenidos dentro de la reticula basica. Figura 9.

Figura 10. Espaciado entre letras.

Reticula 1.

Detalle de la pagina 10. Texto en
Univers Condensed Light.
11/18 puntos.

Cuadratin de 11 puntos

Y% cuadratin de 11 puntos

7 cuadratin de 11 puntos
Para medir el espaciado se ha
tomado como referencia el
cuadratin. Un espaciado correcto

estd en torno al tercio o cuarto de
cuadratin o espacio eme.

Fuente: Elaboracién propia.
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ing how to look at the world and read it from a new perspec-
tive — these are somel of the aims of this way of understand-
ing art which this Valencian designer embraces in his work.
Personally, when | look at Mariscal’s spontaneous art | find it
hard not to think of the work of Dubuffet, for both of them
seek to arouse the public’s interest by using everyday things.
They are both categorically opposed to the “highbrow" art
taught in schoals and museums, and they attack the middle-
class consumer society in order to show that what people
consider ugly contains an infinity of wonders.

In order to criticize the repressive, selective nature of official
culture, Dubuffet turned to an inventive art that rejected all
effects of harmony and beauty, made by obscure individuals
who did not belong to professional art organizations. To
achieve this result he worked with great freedom of tech-
niques and quite untypical materials, because, for him, the
material clearly conditioned the effect produced by the sur-
face. “Art must originate from the material and the imple-




Figura 11. La linea.

ing how to look at the world and read it from a new perspec- ~ Univers Condensed Light.
11/18 puntos.

tive — these are some of the aims of this way of understand- Clarendon Light 1119 puntos.

Personalmente, al enfrentarme al arte espontaneo de Mariscal, me

resulta dificil no pensar en la obra de Dubuffet ya que tanto éste

Ancho de cajas de la Reticula 1.
Con el mismo tamafio de cuerpo e interlinea, se
ha ajustado correctamente el ancho de la caja a las Las dos tipografias de texto tienen el mismo tamafo
caracteristicas de la forma de la letra en ambos casos. de cuerpo y la misma altura de la x.

Por otro lado, se hace muy evidente la diferenciacién
entre las dos tipologias de texto.

AMICS DE GUBA

FERNANDO TRUEBA

El primer regal que li vaig fer a Cristina quan ens vam anar a viure junts va ser
un dibuix de Javier Mariscal.

Sempre vaig ser un admirador de Mariscal. Les seues pintures, dibuixos, dis-
senys, invents... em transmetien alegria de viure. En una linia de Mariscal
esta continguda tota |'alegria del mén; en una corba, tota la seua sensualitat.
Eren®mediterranis @alegres @picassians @infantils ®juganers ®provocatius,
proxims, intel-ligents, despullats, absurds, descarats, lluminosos i, a més, pos-

Reticula 2. Fuente: Elaboracién propia.

Univers Condensed Light

Figura 1o

La palabra

Se observa, en general, un equilibrado espaciado entre letras. Los espacios internos y los
espacios entre caracteres estin compensados.

En los pares de letras conflictivos, como la “ff”, se usan ligaduras.

El espaciado entre palabras

Dado que la tipografia es estrecha, el espaciado entre palabras también lo es. En conjunto,
es equivalente a un cuarto o un tercio de espacio eme. Al igual que en la tipografia anterior,
como el texto esta justificado, el espaciado se abre para recolocar las palabras a lo largo de
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todo el renglén. Esto ocurre en algunos parrafos. A pesar de ello, en la mayoria de las pagi-
nas el aspecto del texto es uniforme y genera una mancha gris homogénea.

La linea

Reticula 1

El disefiador ha equilibrado el ancho de la caja, el tamafio del cuerpo y las proporciones de
la tipografia Univers Condensed. La caja es mas estrecha y la tipografia también.

En cualquier caso, se adecua a la tipologia de texto que contiene y lo diferencia del castella-
no desde la forma de la caja. El nimero de caracteres por linea oscila entre 6o y 65.

Figura 11.

Reticula 2

Con la misma tipografia y tamafio de cuerpo que en la Reticula 1, el nimero de caracteres

por linea viene a oscilar entre 8o y 84, lo que resulta adecuado para la lectura continua.
Como en los anteriores casos analizados de texto justificado, el espacio entre palabras se

abre para recolocar las palabras a lo largo de todo el renglén. Sin embargo, el aspecto del

texto es, en la mayoria de las paginas, uniforme y genera una mancha gris homogénea.

La interlinea

La altura de la x de la Univers Condensed es alta, con lo que una interlinea generosa es
conveniente para una lectura comoda. El disehador ha optado por siete puntos por encima
del tamafio del cuerpo. Se mantiene el criterio aplicado en la anterior tipografia con un
interlineado amplio.

Figura 12. Composicién de los pie de foto.

— ol op o do 1a bad painting como Kita), David Hockrey,
g 1p Yuston, Basquiaty Mateolm Moriey, o como Kelth Haring por
o entre tos llos, I que diferencia a
su relsura\go 1 pintura do génaro, quo.

e et

Detalle de la pagina 47.
[studio. Barcelona 1978 Arriba, un esquema del itinerario de lectura.

io (Study). Barcelona 1978 Univers Condensed Light, 8/12 puntos.
Los pies de foto se justifican a la izquierda o
la derecha, seguin la posicién de la foto y en
las columnas interiores. El color se utiliza para

Amigos telepaticos. Estudio lamparas afios 50 . ) .
diferenciar el idioma.

Dibujo original. Barcelona 1978
)s telepaticos (Telepathic Friends). Study of 1950s lamps
Original drawing. Barcelona 1978

Fuente: Elaboracién propia.
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El tamaiio del cuerpo
En las dos tipografias, el tamafio y la altura de la x es el mismo y, sin embargo, debido a las
anchas proporciones de la Clarendon, esta parece mayor.

El tamafio resulta adecuado para las proporciones de la pagina, la tipologia de texto y el
lector al que va destinado.
En el caso de los textos de pie de foto, el cuerpo y la interlinea se reducen (8/12 puntos).

Tipo, forma y color

En el capitulo «Traducci6 al valencia», el texto se imprime sobre papel tintado en verde. El
tono es suficientemente luminoso para que no haya problemas de contraste entre la forma
de la letra y el fondo.

En el caso de los pies de foto, el texto en inglés estd impreso en color verde. A pesar de
que el cuerpo es pequefio, gracias al trazado continuo y monolineal de la Univers y a que el
tono escogido de color es bastante oscuro, el contraste es suficiente y las formas se perciben
con nitidez. Figura 12.

La caja tipogrdfica. Formas tipogrdficas (tipos de pdrrafo, sangrias, capitulares,...)
En todas las reticulas donde aparece la Univers Condensed Light el tipo de parrafo es justifi-
cado y sin sangria.

En algunas paginas, los pies de foto se agrupan formando parrafos de texto con justifica-
cién a la izquierda o la derecha, dependiendo de la correspondiente situacion de la imagen a
la que hacen referencia. Su posicién en la reticula se repite. Siempre se ubican en las colum-
nas mas proximas al margen interior.

No hay uso de otras formas tipograficas como sangrias de primera linea o capitulares.

Tipografia de titulos
Figuras3y?7.

Jerarquia en el interior del libro

Los recursos diacriticos utilizados para diferenciar la jerarquia de los titulos son:
« Cambio de tipografia.

« Cambio de mintsculas a maytsculas.

« Cambio de estilo dentro de la misma familia (bold o versalita).

« Cambio de tamafio.

« Cambio de color.

« Cambio de direccion en la pagina (el texto aparece girado).

El disehador ha seleccionado la Clarendon Roman para la cubierta y las paginas preliminares.

En la portada, la palabra se convierte en imagen por la ordenacién de las letras dentro del
marco y su dimensién. Como recurso diacritico y expresivo se utiliza el contraste de tamafio
entre el texto principal del titulo y el secundario.

En el indice, aparecen los nombres de los autores con la tipografia Clarendon y los titulos
de los capitulos con Compacta, marcando la diferenciacién de los idiomas con el uso de los
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colores azul y verde. Ambos criterios se repiten a largo de toda la publicacién, tanto en las
portadillas como en el inicio de cada capitulo.

Salvo en el capitulo «Trayectoria», donde se utilizan las mintsculas, la opcién mas fre-
cuente en el caso de la Compacta es su uso en mayusculas.

Cubierta

Figura 14.

El disefiador ha optado por un planteamiento de cubierta tipografica. Se repite la composi-
cién y la jerarquizacién de la portada.

Ortotipografia

Figura 15.

En esta obra no hay una gran variedad de tipologias de texto. Para comprobar si se han

tenido en cuenta las reglas ortograficas basicas, se ha tomado como referencia la pagina

31, porque aparecen algunos ejemplos que pueden ser significativos. A continuacién se

comentan los casos:

+ Uso de las comillas. En toda la publicacién se utilizan comillas inglesas. Aparecen en
diferentes casos: citas, titulos de canciones, fragmentos de poemas, articulos, etc. Su uso
es correcto en general, pero, a veces, no se han tenido en cuenta las normas generales.
Por ejemplo: al citar los titulos de canciones u obras artisticas se usan comillas, cuando
se deberia recurrir a la cursiva.

« Cursivas. Se utilizan abundantemente para titulos de obras y extranjerismos, tanto en los
textos largos como en los pies de foto.

- Referencias bibliograficas. No se ha tenido en cuenta ningtin sistema estandar cuando se
incluye un listado de obras.

4.4.4.2.3. Lectura y legibilidad

Con todos los aspectos de seleccion y uso de la tipografia analizados, podemos afirmar
que los textos en todas sus tipologias son legibles. Cumplen los requisitos necesarios para
que se puedan leer comodamente: proporciones armonicas, elevada altura de la x, correcto

Figura 13.

Detalle del indice.

Ancurs Manzano 57 IDENTIDADES V MARGAS | vos recursos diacriicos

empleados en el indice se van a
”"N"”[s nNn THM][MAHKS utilizar a lo largo del libro en la
composicién de los titulos.

1. Autores de los textos:

© - AnGELs MANZANO 79 PUBLIGAGIONES SE’Tr,e"do" Roman en versalita.
. Titulos de los capitulos:
P“HI.“:A"“NS Compacta Bold en azul y verde.

ANGELS MANZANO 91 IMAE[N V BHM“NIB‘“}I“N ;Y
IMAGE AND GOMMUNICATION
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Figura 14. Cubierta.

La Clarendon Roman es la tipografia elegida para el
titulo principal del libro. La Compacta para el subtitulo.

MARISCAL

NARRADOR DE IMAGENES

Los recursos diacriticos utilizados son el cambio de
tipograffa, de tamafio y de color. Como resultado de la

ordenacién de las letras y su composicién dentro del
marco, la tipografia se convierte en imagen.

05 OF GUBA

N
AMIGOS DE GUBA

Uso expresivo de la tipografia.

El disefiador ha combinado varios
recursos graficos para componer
unas arquitecturas tipogréficas de
gran fuerza y dinamismo.

Estos son: el contraste de tamafio,
los giros, el color, la asimetria,

el ritmo y las relaciones de los
objetos entre si'y con la superficie
compositiva.
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Figura 15. Andlisis ortotipogréfico.

La espuma de los dias
Se me marean los renglones. Y es que, en mi habitacién, suena
“Mood to be Wooed”, de Duke Ellington, y ya nos explicé Boris Vian

las consecuencias maravillosas de esta musica:

“Habia algo etéreo en la actuacion de Johnny Hodges, algo inexpli-
cable y perfectamente sensual. La sensualidad en estado puro, des-
prendida del cuerpo. Los rincones de la casa se modificaban y se
redondeaban bajo el efecto de la musica. Colin y Chloé descansaban

ahora en el centro de una esfera.”

Creo que es pertinente la cita de La espuma de los dias, porque remi-

te a una modélica narracion de aprendizaje vital, a una actitud hacia
el arte, y a una sintesis de algunos de los aspectos de las aportacio-

nes creativas de Mariscal. En las paginas de Vian las anguilas aso-

Detalle de la pagina 31. La cita es demasiado larga para ir entrecomillada. Es

preferible en este caso componer el texto en cuerpo

1y 2. Uso de comillas dobles inglesas para un titulo de menor y sangrado.

una
part

cancion. El disefiador lo ha considerado como una 3. Uso de la cursiva. Utilizada en este caso para el
e de una obra, no como titulo. titulo de una obra literaria.

Fuente: Elaboracion propia.
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espaciado entre letras, palabras y lineas; y longitud de linea adecuada. Los cambios de tipo-
grafia y reticula hacen que el lector localice rapidamente la informacion e identifique con
claridad la diferenciacién de los idiomas y las tipologias de textos. El disefiador ha optado
por dejar el espafiol en la parte derecha, lugar de mayor peso visual en la composicién de la
doble pagina. Figura 12.

4.4.4.3. Aspectos semanticos y su relacién con la forma
4.4.4.3.1. Eleccién de la tipografia

Tipografia de edicion

Clarendon Roman

Esta tipografia es una egipcia del siglo x1x y, como tal, tiene fuertes connotaciones histo-
ricas. Fue disefiada para titulos y para resaltar algunas palabras en los textos. De hecho,

los impresores ingleses llamaban Clarendon a cualquier tipo utilizado para dar énfasis a
ciertas palabras dentro de un texto, aunque estilisticamente no tuvieran nada en comtn. En
1951 fue redibujada para la fundicién Haas. En EEUU fue muy popular gracias al uso que
hizo una generacion de disefiadores de mediados de siglo, entre los que se encontraban
Bradbury Thompson y Lou Dorfsman. Por tanto, su disefio remite también al disefio ame-
ricano de esa época.

Con todo, su eleccién, en este caso, tiene que ver més con su forma que con su origen. Tan-
to para el texto como para los titulos, su forma tiene una gran presencia.

La Clarendon es amplia, redonda y estable. Sus ojos son grandes y tiene poca apertura.
Comunica estabilidad y contundencia por sus remates gruesos y rectangulares. El trazado
de sus curvas es enérgico, rematandose en algunas letras con una gota en forma de punto.
Como los remates cuadrangulares, las gotas terminan la forma de forma contundente.
Como afirma Bringhurst, «son fuentes que se mantienen firmes y entrecierran los ojos con
furia» (2008, p.258).

Encontramos que hay muchas similitudes entre lo que comunican las formas de la tipogra-
fia y las formas redondeadas de la grafica del propio Mariscal. Esto, y el gusto personal por
esta fuente, segin Granell, fueron las razones para escogerla (Manuel Granell, comunica-
cién personal, 7 de mayo de 2015).

Univers Condensed Light
(Ver el correspondiente apartado en el andlisis de Josep Renau, 1907-1982. Compromiso y cultura.)

Para el texto en inglés, el disefiador ha seleccionado una tipografia que por su forma comu-
nica lo opuesto a la Clarendon. La Univers Condensed Light es estrecha, ligera, contenida
y equilibrada en sus formas. Con sutiles ajustes 6pticos, sus trazos monolineales dan lugar
a unas letras que comunican estabilidad, precisién y equilibrio, pero manteniendo las refe-
rencias de la escritura manual.

En la doble pagina las dos tipografias se perciben como algo muy distinto. Casi como si
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Figura 16. ; john coltrane
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Fuente: Rafael Narbona.
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estuvieran dispuestas a comunicar conceptos contrarios. El contraste formal y la funciona-
lidad, en el caso de la Univers, son los principales criterios utilizados para la seleccién de
ambas.

Tipografia de titulos en interior y cubierta

Como se ha sefnalado anteriormente, en el interior se utilizan como subtitulos y titulillos la
tipografia Clarendon en negrita y versalita y la Univers Condensed en negrita. Pero, desde la
perspectiva de la semantica, destacaremos solamente el papel que desempena la Compacta.

Mariscal utiliza un amplio abanico de tipografias en sus proyectos, aunque es muy frecuen-
te el uso de escrituras o tipografias de caracter gestual. En esos casos suele acompafiar los
textos «rotulados» de tipografias de palo seco condensadas. Un ejemplo de ello lo tenemos
en la grafica del cartel de Calle 54. En realidad, hay aqui un guifio también al disefio grafico
de jazz de los afios 50 y Go. Las referencias a la grafica de esa época estin muy presentes
en la obra del disefiador valenciano. Figura 16.

La Compacta es una tipografia estrecha de gran espesor. Sus estrechas proporciones la
hacen esbelta y fuerte a la vez. Como apunta el propio disefiador del libro, es «como un
jugador de baloncesto, grande pero agil a la vez» (Manuel Granell, comunicacién personal,
7 de mayo de 20715).

Mientras que en la eleccion de la tipografia Clarendon hay una referencia a las connotacio-
nes semanticas y a los referentes de Mariscal, en la seleccién del palo seco condensado no
se hace alusion al uso de esta tipologia de fuentes en la obra de Mariscal, aunque si haya
un guifio a algunos de sus trabajos.
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4.3.2. Uso de la tipografia

Tipografia de edicion

Los textos de lectura continua aparecen en columnas sin otra variacién que la que la reticu-
la impone. La caja tipografica, pues, no tiene una funcién expresiva. Su forma estable mas
bien contrasta con la dindmica organizaciéon de las imagenes y de los titulos.

Tipografia de titulos en interior y cubierta
Figura 14.
En la cubierta, la palabra se convierte en imagen como se apuntaba anteriormente. Las
letras se organizan dentro de un espacio cuadrangular proporcional a las dimensiones del
libro. Para hacer mas compacta la imagen y con una intencién de disposicién en simetria,
se intercala una imagen recortada en la parte central superior. El subtitulo encaja dentro
del ojo de la «C». La composicion resulta equilibrada.

La palabra cobra mayor dimension grafica gracias a este agrupamiento. El recurso utili-
zado en este caso es una «arquitectura tipografica».

El tamafio también juega un papel importante. La composicion casi llena el espacio
debido a las grandes dimensiones de las letras.

El color: el disefiador ha optado por componer esta imagen tipografica en blanco y
negro. El azul del subtitulo resulta discreto en la composicion.

Con todo ello, la imagen tipografica comunica sencillez, equilibrio, y contundencia.
Por otro lado, la influencia de la grafica de los discos de jazz de los 50 y los 6o se hace evi-
dente en la composicién de esta cubierta. Figura 13.

El planteamiento tipografico en las portadillas es muy diferente. La composicién de los
textos adquiere gran expresividad gracias al uso y la combinacién de varios recursos: el
tamafio, los giros, el color, la composicion de arquitecturas tipograficas y la relacion de las
formas tipograficas con la superficie.

El contraste de tamafo se utiliza para diferenciar y para dar prioridad en la lectura al titulo
en castellano. Ademas, es de gran impacto que la composicién tipografica ocupe una zona
importante, en cuanto a su dimension, en la pagina. La distribucién de las palabras con
desplazamiento horizontal y los giros generan movimiento y contribuyen a que las compo-
siciones sean muy dindmicas y expresivas. Estos se utilizan tanto en las paginas prelimina-
res como en los capitulos. Figura 3.

Los colores utilizados son un verde y un azul similares en tono, saturacién y luminosi-
dad, por lo que resultan armoniosos entre si y producen un buen contraste con el fondo.
Como el formato, el uso de dos colores atiende a un criterio de coleccién. La seleccién de los
mismos estd hecha en base a su valor simboélico. Ambos tonos hacen referencia al mar y al
cielo, y estan presentes en la grafica del evento de la Copa América. Por otro lado, transmi-
ten también esa frescura que caracteriza la obra de Mariscal, intensa en color y emociones.
Con todo ello, las formas tipograficas comunican la fuerza, la energia y la diversidad de los
proyectos de Mariscal.
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4.4.4.4. Aspectos técnicos

El libro estd impreso en offset, y en color en cuatricromia mas una tinta plana para el verde
de los titulos y los pies de fotos. El hecho de que se emplee una tinta plana para los textos
pequefios en color garantiza que los perfiles de las letras sean mads nitidos y se lea mejor el
texto. Tanto en el interior como en la cubierta, todos los textos estan bien reproducidos.

El papel elegido es un Gardapat Kiara de 140 gr. Para las paginas del apéndice «Traduccié
al valencia», se ha utilizado un Popset de 8o gr. Las diferencias de color, textura y espesor
de ambos contribuyen a diferenciar esta parte del resto del libro. Por otro lado, el Popset es
mas econdémico y menos voluminoso que el otro.

En cuanto a las tipografias, se han empleado dos fuentes Tipo 1.

En el caso de la Clarendon, la tipografia no dispone de los glifos de las versalitas. Esta es
la razén por la que el disefiador ha utilizado «falsas versalitas» en algunos titulos. Esto se
aprecia en el tono ligeramente mas oscuro de la maytscula. Figura 11.

La familia tampoco esta provista de ligaduras.

Como se explicaba anteriormente, la tipografia Compacta tiene en su trazado el ajuste que

evita que la tinta se empaste en zonas donde hay trazos muy préximos. Es lo que se deno-
mina trampa de tinta. Figura 6.

4.4.5. CONCLUSION

Del andlisis de Mariscal: narrador de imdgenes se han extraido las siguientes conclusiones:

« La elecciéon de la tipografia atiende a criterios semanticos, pero también al gusto del pro-
pio disenador.

« La forma de la letra fue un factor fundamental en su eleccién, por su relacién con el
contenido del libro. A través de la tipografia se comunican muchos aspectos que tienen
que ver tanto con el trabajo de Mariscal, como con las referencias graficas y culturales del
mismo.

- Por otro lado, Manuel Granell se identifica, asimismo, con esas influencias y las utiliza
en su planteamiento formal, sin perder de vista la obra del disefiador valenciano.

« Este proyecto constituye un interesante ejemplo de uso de la tipografia expresiva y emo-
cional aplicada en cubierta y titulos. Sin embargo, el criterio para la eleccién de la tipo-
grafia de edicién y la reticula es absolutamente funcional. La disposicion de los textos es
estatica y ordenada. Y es que para Manuel Granell es fundamental que el libro parezca
que no esta disefiado, ya que en su opinion hay un «exceso de disefio» (Pelta, 2002). &
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4.5.1. DATOS BASICOS Y TIPOLOGIA

Datos bibliograficos de la publicacion

Titulo Fatiga de materiales [Texto impreso]
FATIGA DE MATERIALES
Gonzalo Escarpa Autor/es Gonzalo Escarpa.
Iliuﬁ%ar/ elies) Godella : Ediciones Trashumantes, D. L. 2006
Impresién (Beniparrell : Imsa) i';lnf;.Pag' / 111 p.
D. L. V.4891-2006 ISBN 84-932514-2-9
Formato y . q
encuadernacion RSt tapa dura Idiomas Castellano
Disefio El Moreno Creativo ~ JYELEETELT] fl Mpreno Creativo
(David Moreno)

Tipologia

Libro de poesia

Disefiador/es

David Moreno (David Trashumante)

4.5.2. DEFINICION Y CONTEXTO

4.5.2.1. Contenidos y objetivos del libro. Mensaje a comunicar
Fatiga de materiales es el primer libro del escritor y polifacético activista cultural Gonzalo
Escarpa.’

Sin ser un diario de poeta, los textos indagan sobre la trayectoria vital del autor. A través
de sus tres partes bien diferenciadas («Palabras que conozco», «Lesion de lo claro» y «El
Tiempo Subjuntivo»), Gonzalo Escarpa se pregunta sobre el extrafiamiento y la erosién de
su propia existencia, utilizando de manera eficaz recursos métricos, estréficos o visuales.
Segin Camacho (2007), «Escarpa mete los dedos en la rendija que hay entre la realidad y
el lenguaje para luego revolcarse en las palabras; mas tarde se va consigo, después abre y
guifia un ojo poético. Y asi hasta intentar proclamar la belleza».

1 Gonzalo Escarpa (Madrid, 1977). Licenciado en Filologia Hispédnica. Durante afios se ha dedicado a la
gestion cultural, trabajando como coordinador de diferentes proyectos como la Fundacién Centro de Poesia
José Hierro o el Centro de Difusién Poética, y formando parte del equipo de trabajo de otros como Bibliémetro,
La Noche en Blanco o el Microfestival de Poesia y Polipoesia Yuxtaposiciones.

Actualmente, su trabajo se centra en el estudio de la poética escénica, la oralidad, los componentes visuales
de lo literario y la experimentacién intergenérica. Ha ofrecido recitales y talleres de creacién poética en
universidades y espacios como el Mercado de la Poesia de Paris, CaixaForum, el Piccolo Teatro de Mildn o el
Encuentro de Poesia Digital de Beijing (China).

Cuenta con un pufiado de premios literarios y colabora con distintas revistas de creacién nacionales e
internacionales. Ha publicado los poemarios Fatiga de materiales (Trashumantes, 2006), No haber nacido
(Delirio, 2008) y Mass Miedo (Arrebato, 2008). Su obra aparece recogida en una docena de antologias. También
ha coordinado Todo es poesia menos la poesia: 22 poetas desde Madrid (Eneida, 2004).
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4.5.2.2. Publico objetivo
Lectores interesados en la poesia contemporanea. Por las particularidades de su disefio,
también puede atraer a la comunidad de disefiadores graficos y a tipografos.

4.5.2.3. Contexto socio-cultural
El libro se publicé dentro de la coleccién Poemas desechables de la editorial valenciana Edicio-
nes Trashumantes.

Ediciones Trashumantes es un proyecto editorial que naci6 de la mano del disehador Diego
Ruiz de la Torre Gémez de Barreda (MacDiego) en 1997. Tras su experiencia en Edicions de
Ponent,> MacDiego propone un espacio de edicién donde aunar lo extravagante, lo popular y
lo curioso con lo «exquisitamente literario, cultural y afilado». Un concepto multidisciplinar
donde se cruzan los lenguajes tradicionales con los planteamientos mas arriesgados en un
marco multidisciplinar que retine arte, disefio, comic y literatura en un sélo «rebafio» com-
pacto y multiforme. Con estos requerimientos, se edit6 anualmente el fanzine Ganaderia
Trashumante (1997-2003).

Por otro lado, el editor siempre puso especial atencién en el disefio grafico y tipografico y
en la cuidadosa seleccién de los materiales de produccion de las publicaciones, con el obje-
tivo de crear objetos de calidad en cuanto a forma y contenido, permaneciendo ajenos a los
requisitos del mercado.

En el 2003, la editorial inicia una nueva andadura con cuatro colecciones: Ganaderia Trashu-
mante, dedicada al fanzine, el comic, el disefio y la extravagancia; El perro de Gala, con textos
en prosa sobre «los diversos parajes de la mente humana»; la coleccién Atrapaobjetos, dedi-
cada a la poesia objetual y los divertimentos del disefio; y la coleccién Poemas Desechables.
Mas tarde se sumaron las colecciones Pulgary La gavilla verde.

Poemas desechables, dedicada a libros de poesia, surgi6 por iniciativa del disefiador David
Trashumante’ que en ese momento trabajaba en el estudio de MacDiego. Parte de la idea de
que el poeta es alienado por su obra desde el momento en que se publica, ya que deja de ser
suya para pertenecer a toda la humanidad. Por eso, el simbolo de la colecciéon es un avién de

2 Edicions de Ponent se fundé en Alicante en 1995, con el objetivo de impulsar el, entonces devaluado, género
del cémic. En sus diez afios de andadura ha contado con autores, unos consagrados y otros nuevas promesas,
de la talla de Sento, Micharmut, Calatayud o Max, entre otros. Ver http://www.edicionsdeponent.com.

3 David Trashumante, heterénimo de David Moreno Hernadndez (Logrofio, 6 de septiembre de 1978), es poeta,
performer, creativo freelance y agitador cultural. Obtuvo el Primer Premio de poesia Dfa del Libro de Logrofio en
1998 y el Segundo premio de narracién breve en la edicién de 1996. Ha sido Finalista en el Concurso de Jévenes
Creadores de Madrid en la seccién de poesia en 2003. En 2012 fue seleccionado su poema objetual Insomnio
en el XI Premio de Poesia Experimental de la Diputacién de Badajoz y en la edicién de 2013 del mismo premio
su poema visual Sin Miedo. Ha sido ganador en 2014 del Slam poetry Madrid, especial Dia de la Poesfa en

la Casa-Museo Lope de Vega, del SLAM VLCy finalista en el IV Poetry Slam Nacional celebrado en Mallorca.
Fue editor de las desaparecidas La Nada Ediciones y Ediciones Trashumantes. Dos de las colecciones de esta
ultima (Poemas Desechables y Pulgar), fueron seleccionadas dentro de la categoria de mejor coleccién dentro
de los Premios Nacionales Daniel Gil de disefio editorial. Ha publicado, entre otros, El Amor de los Peces
(Unaria Ediciones, 2014), Tacto de Texto (Ediciones del 4 de Agosto, 2014) y A Viva Muerte (Baile del Sol, 2015).
Actualmente dirige la coleccién de poesia Gafas de ver para la editorial El Buho de Minerva, es el poeta de la
agencia de comunicacién Nociones Unidas y sigue colaborando como disefiador gréfico en diversos proyectos.
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Figura 1. La editorial.

EDICIONES
TRASHU

POEMAS
DESE
CHA

BLES

PAROLE, PAROLE Y OTRAS PALABRAS

David Moreno Herndnder

MANTES

Los Deseos en cAmberst

D esperar i que se aparte

edngilica. Liddell Soledsd Sénches Parody

Marcas de la editorial y la coleccién, y cubiertas de la de los libros: Parole, parole y otras

palabras, Los deseos en Amherst y De esperar a que se aparte. Las tipografias utilizadas son
la Pradell (2003) de Andreu Balius, la Anduaga de Josep Patau (2007) y la Rumba (2007)
de Laura Meseguer, respectivamente.

Fuente: Ediciones Trashumantes.

Figura 2. Aprovechamiento del papel.

FATIGA DE MATERIALES

Gonzalo Escarpa

@

1w

<« Esquema del aprovechamiento de papel:
Pliego de impresién: 100 x 70 cm
Formato de pdgina: 15 x 20 cm

Fuente: Ediciones Trashumantes.

Figura 3. Estructura interna.

LIBRO

PRELIMINARES

Portadilla
Portada
Pagina de derechos
Cita

Fuente: Elaboracién propia.

]

CUERPO LIBRO

\ FINALES \

Palabras que conozco
Lesion de lo claro

El tiempo subjuntivo

parrafo de
texto corrido

l

nota a pie

Gonzalo Escarpa (Biografia)
Instrucciones para construir
un poema desechable
Indice
Otros titulos de la coleccion
Colofén
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Fatica bE MATERIALES

Faria b MATERIALES

Gonzalo Escarpa

Babel

PALABRAS QUE CONOZCO.

Instrucciones para construir
un poema desechable

==
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&

Figura 4. Estructura.

Paginas preliminares, cuerpo del libro y finales.

La tipografia no es relevante para establecer la
estructura del libro. Las diferencias las establecen las
diferentes tipologias de texto y su posicién en la pagina.

Fuente: Elaboracién propia.



papel y los textos se editan bajo la licencia copyleft. Se trata de facilitar al autor la difusion
de su obra de la forma mas libre y universal posible. Figura 1.

Y por esta razén también, el lector, compartiendo la experiencia alienante del autor, pue-
de difundir la obra recortando las paginas del libro y convirtiéndolas en un avién de papel.
Con este juego, el libro como objeto adquiere otra funcién y la obra deja de ser estatica para
cobrar vida propia. El director de la coleccién, David Moreno (2007), asi lo explica:

Desechable es solo la accién inicial de reciclar: desprenderse de. Nos dirigimos frontalmente al
lector y le pedimos una accién: que comparta con el lector los poemas que le alucinan. Que se
aliene de su posesion, de su libro, y lo entregue. No hay literatura ttil que no sea viva. Si un libro
es bueno, pero esta encerrado, solo le sirve al que se lo ha leido. Nosotros queremos que el lector
coja ese poema inolvidable, lo arranque del libro y haga una avién con la hoja. Y que lo lance al
aire, para los demas. (parr. )

En cuanto a su disefio, Poemas Desechables esti pensado para crear fidelidad a la coleccién.
El disefio de la cubierta, ilustrada con un signo tipografico, los diferentes colores en el
lomo de cada libro, asi como la eleccién de la tipografia de un tipégrafo contemporaneo*
en cada volumen, son argumentos para que al lector le apetezca adquirir cada nimero.
Los tipégrafos Andreu Balius, Eduardo Manso, Josep Patau y Laura Meseguer participaron
en el proyecto con las tipografias Pradell (2003), Relato (2005), Anduaga (2007) y Rumba
(2007) para los cuatro primeros libros, respectivamente. Figura 1. Esto significaba, ademas
de la presentacién del uso de las fuentes en un proyecto editorial concreto, la puesta en
valor de la creacion tipografica frente a la tendencia a la pirateria tan frecuente, incluso, en
la propia comunidad de disefiadores.

Segtn David Moreno, en ese momento en el que la poesia se editaba, en la mayoria de los
casos, de una manera muy tradicional, este proyecto «aportaba frescura al panorama edito-
rial valenciano y, sobre todo, una novedosa relacién con el mundo de la tipografia» (David
Moreno, comunicacién personal, 28 de septiembre de 2015).

La gestion y distribucién del libro la llevaba a cabo el propio equipo del estudio. La pro-
mocién tampoco se realiz6 por las vias comerciales, sino mediante acciones alternativas a
caballo entre la accién publicitaria y el happening artistico como el Book Manta. La coleccién
tuvo muy buena acogida entre la comunidad de poetas y disefiadores, por el concepto de la
coleccion y gracias al trabajo de promocion de los dos primeros afios. Sin embargo, cesé su
actividad tras la publicacién del cuarto volumen por problemas de viabilidad econémica.

4 El primer Congreso de Tipografia (2004) fue el lugar que propicié el encuentro entre David Moreno y los
tipégrafos citados. La consecuencia, el descubrimiento del disefiador de las nuevas fuentes y tipégrafos y la
colaboracién para la editorial y otros proyectos.
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Figura 5. Retfcula.

1,13 1,13

1,13 1,13 Fuente: Elaboracién propia.

@
Reticula 1. Reticula basica basada en las proporciones Reticula 2. Sobre la bésica se organizan los poemas a
de la pagina. Los margenes son iguales, exceptuando los partir siempre de la misma distancia con respecto al
exteriores que son menores con una relacién de 1:1,13. margen interior en la pagina derecha.

4.5.3. MACROTIPOGRAFIA

4.5.3.1. Formato
Libro cerrado: 15 x 20 cm. Libro abierto: 31 x 21 cm.

4.5.3.1.1. Criterios técnicos y funcionales

Tamafio de pagina: 15 x 20 cm . Las proporciones corresponden a la 52 aumentada en la
escala cromatica de Bringhurst; una proporcion de 1:1,4. Para su produccién en offset, se
precisa una imposicién de 16 paginas para un 6ptimo aprovechamiento del pliego de impre-
si6n, suponiendo que las medidas del mismo fueran el estindar 100 x 70 cm. Figura 2.

4.5.3.1.2. Adecuacidn a los contenidos del libro
El tamafio de la pagina se adecua a la longitud de los textos y a la tipologia de libro.

4.5.3.1.3. {Qué comunica el formato seleccionado?

Un formato de proporciones clasicas para un contexto literario. En este caso, tiene una fun-
cién mas practica que expresiva.
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4.5.3.2. Estructura

4.5.3.2.1. Guidn de las partes del libro. Breve descripcion
Figura 3.

Externas

Cubierta. Encuadernacion de tapa dura superpuesta a rastica

Preliminares

Ademas de las guardas, se distinguen las siguientes paginas preliminares:
« Anteportada o portadilla

- Portada

- Pagina de derechos

« Cita

Cuerpo /bloque libro:

El libro consta de tres partes. Cada una de ellas viene precedida por una portadilla. Sus titu-
los son los siguientes:

- «Palabras que conozco»

« «Lesion de lo claro»

« «El tiempo subjuntivo»

Finales

« Gonzalo Escarpa (breve biografia del autor del texto)
- Instrucciones para construir un poema desechable
. Indice

« Otros titulos de la coleccién

« Colofon

En la estructura interna de la pagina se encuentran los siguientes elementos:
« Parrafo de texto

- Notas a pie de pagina

« Graficos para convertir la pagina en aviéon de papel

4.5.3.2.2. La tipografia y las partes del libro
En este libro la tipografia no es un elemento diferenciador. Es la portadilla la que ayuda a
localizar las tres partes o capitulos. Figura 4.

4.5.3.3. Reticula

Figura 5.

4.5.3.3.1. Tipologia de las reticulas utilizadas

Distinguimos dos tipologias:

« Reticula 1. Es la reticula basica construida a partir de las proporciones de la pagina. Con
margenes iguales excepto los externos, que son ligeramente mas estrechos.

« Reticula 2. Igual que la anterior. La diferencia esta en el ancho del margen interno de la
pagina derecha.
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4.5.3.3.2. Adecuacién de la reticula a los contenidos del libro

Con el objetivo de que la caja de texto del poema quede centrada 6pticamente en la pagina,
en la Reticula 2, el margen interno aumenta y la caja queda en la posicién adecuada. Este
ajuste es necesario en esta tipologia de libro. El disefiador, ademas, segiin sea el contenido
del texto va a utilizar formas tipograficas diferentes que, incluso en algunos casos, se con-
vierten en imagen.

4.5.4. MICROTIPOGRAFIA: ELECCION Y USO

4.5.4.1. Origen de la tipografia: disefiador y datos basicos
Tres son las tipografias que aparecen en este libro. Para nombrarlas las diferenciaremos por
Su uso para, a continuacién, analizarlas con detalle.

Tipos de edicién: Relato Serif Regular y Relato Serif Italic.

Tipos de titulos: Relato Serif SmallCaps, Relato Bold y Pradell Regular.

Textos de la pagina de derechos y textos corporativos de la coleccién: Univers Condensed
Regular y Bold.

Fuente 1:

Nombre de la fuente. Relato Serif.

Autor/diseriador. Eduardo Manso.

Afio. 2005.

Aplicacion /uso de la tipografia original. Relato es el resultado de un autoencargo. «La idea fue
disefiar una tipografia original para escribir relatos, un relato es un texto mas largo que un
cuento, pero mas corto que una novela. Partiendo de esa premisa, creé una tipografia de
texto con algunos detalles mas propios de tipografias para titulos, pero que también funcio-
naba a tamafios de texto» (Manso, comunicacién personal, 20 de diciembre de 2015).
Grupo de clasificacion. No pertenece a ningin grupo de clasificacion.

Fuente 2:

Nombre de la fuente. Pradell.

Autor/disefiador. Andreu Balius.

Afio. 2003.

Aplicacion /uso de la tipografia original. Fue concebida para textos largos. Balius disefid una
versién exclusiva para el periédico «La Discusion» (Chillan, Chile), a la que llamé Padrell
Chillan.

La tipografia Pradell es el resultado de un intenso trabajo e investigacion acerca de la figura
del punzonista Eudald Pradell (1721-1788),5 su legado tipografico y el contexto histérico al
cual estaba vinculado. La tipografia, segtin el propio Balius (Penela, 2012), no es una mera

5 Eudald Pradell (1721-1788). Grabador cataldn nacido en Ripoll. Junto con Jerénimo Antonio Gil (1732-1798)

y Antonio Espinosa de los Monteros (1732-1812), los dos vinculados a la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando, representan lo que se denomina el «siglo de oro de la tipografia espafiola». Ver més en Corbeto, A.

(2009). Eudald Pradell: artesa i «home de lletress. Locus amoenus, (10), 169-193.
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reproduccién de los tipos del grabador: «no es una digitalizacion de tipos impresos en el siglo
XVII, sino una interpretacion libre que hace aflorar reminiscencias de nuestra tradicion tipo-
grafica a través de pequetios detalles, proporciones, contraste... no se trata de una ‘reconstruc-
cién’ literal sino de una ‘revision’ ideal»(«La historia de la tipografia y el contexto cultural»,
parr. 2)

Grupo de clasificacion Romana Antigua, Garalda.

Fuente 3:

Nombre de la fuente. Linotype Univers.

Autor/disefiador. Adrian Frutiger.

Afio. 1957.

Grupo de clasificacion Palo Seco/Neogrotesca.

(Ver el anlisis de esta familia en el capitulo correspondiente al libro Josep Renau, 1907-1982.
Compromiso y cultura.)

4.5.4.2. Aspectos formales y funcionales
4.5.4.2.1. La eleccidn de la tipografia
Tipografia de edicion

Relato Serif

Relato Serif fue disefiada, segtin el propio Eduardo Manso, con el objetivo de aunar
originalidad y funcionalidad en la forma, con el convencimiento de que una tipografia de texto
puede tener una fuerte personalidad y ser versatil al mismo tiempo (Penela, 2011). Figura 6.

Construccion de la letra, trazado

Construccién continua con algunas particularidades en el trazado, como es el caso de la «Q»
con la cola «suelta» o la «B» y la «K», donde los trazos no llegan a tocar el asta principal. La
panza de la «P» no llega a cerrarse. Por tanto, en algunos caracteres el trazado es discontinuo.

Forma y contraforma

Las astas son fusiformes, ligeramente acampanadas; las gotas y los remates con forma de
cufia, robusta en las primeras y mis suave e inclinada en los terminales. Las formas curvas de
las letras con ojo como la «o» resultan ovaladas. Las contraformas, en general, son amplias y
equilibradas, y la apertura en letras como la «c», la «e» o la «a», es generosa.

Proporciones y estructura bdsica

Relato estd basada en la escritura caligrafica; por tanto, su estructura responde al ductus huma-
nista y el eje de construccion es ligeramente inclinado. Esto genera una suave modulacién, no
siendo muy abrupta la diferencia entre los trazos finos y gruesos. Las mintsculas son ligera-
mente estrechas, mientras que las maytsculas estin disefiadas segtn las proporciones clasi-
cas con evidentes diferencias entre las letras estrechas («E», «R») y las anchas («O», «M»).
Altura de la x
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Figura 6. Tipografia Relato Serif Regular y Relato Serif Bold.

@1 5°

Emmnmal OT,

Relato Serif Regular, 56 puntos

Relato Serif Semibold e Italic, 56 puntos

CQGcee.CG

Relato Serif Regular y Small-Caps. Relato Serif Regular e Italic. Esquema de
Abertura. Las contraformas son mas abiertas en la versién Regular. la secuencia y la |égica del ductus.

HAM- Quote
BURGUER = .

FONTKQO oo 0
acsdgl inmh

Diferenciacién y homogeneizacion. Se observa que los caracteres se han generado a partir de
La variedad es una de las cualidades mas destacables trazos comunes. La repeticién en las formas de los fustes
de Relato. Sin embargo, se ha conseguido una y arcos genera un ritmo que facilita la lectura.

coherencia formal a pesar de tener elementos dispares,
terminales diferentes, mezcla de curvas, etc, Esto la
convierte en una tipografia dindmica y vivaz tanto en las

L 3 Fuente: Elaboracién propia.
minusculas como en las mayusculas.
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Relato tiene una generosa altura de la x y los ascendentes y descendentes son cortos. La
relacién de proporcién entre el alto y el ancho de los caracteres es aproximadamente de 6/s,
tomando como referencia el grosor del trazo. Figura 6.

Relacion entre mayiisculas y minisculas.
Las ascendentes de las mayutsculas son mas altas que estas, para compensar el peso visual de
las letras de caja alta cuando conviven con las mintsculas.

Espesor y color tipogrdfico

La adecuada abertura de la contraforma y el espesor moderado de los trazos generan una
mancha de texto de un gris medio. Por otro lado, la ausencia de trazos muy finos permite que
se perciban bien los rasgos aun en tamafios muy pequefos.

Principios de homogeneizacion y diferenciacion.

Tanto la estructura humanistica de la letra, como la presencia de ciertos rasgos como, por
ejemplo, la oreja de la «g» mintscula, permiten diferenciar ripidamente unos glifos de otros.
Por otro lado, la repeticién de formas tanto en las astas, los arcos, como en los remates, gene-
ra un ritmo que contribuye a percibir el conjunto como un todo coherente.

Tipografia para titulos
Para la composiciéon de los titulos se han utilizado las tipografias Relato Serif Small-Caps,
la Relato Serif SemiBold y la Pradell Regular en versalita. La primera aparece en la cubierta,
portadillas y paginas finales. La segunda, en la portadilla y portada.®

También se utiliza la tipografia Univers Condensed que no se analizara en este capitulo.
(Ver analisis de Josep Renau, 1907-1982. Compromiso y cultura)
Esta tipografia en sus versiones de Regular y SemiBold aparece en la pagina final y en las

6 Esta tipografia no aparece mencionada en la pagina de derechos. En los otros libros de la coleccién se utiliza la
misma fuente en la cubierta y en las preliminares. Pero en este volumen se hace una excepcién.

nn 4

Tipografias Proforma (Blokland, Terminacién «acampanadas
1994) y Relato (Manso, 2005). del asta y forma de cufia
ligeramente curva en el
remate similar a la de la
tipografia Proforma. Construccién geométrica de
los remates. Sus formas estan
inspiradas en los modelos de Durero,
sin embargo, transmiten cierta
informalidad mds que racionalidad.

Fuente: Elaboracion propia. Fuente: Eduardo Manso.

305



Figura 7. Tipografia de titulos. Relato Serif SmallCaps.

Relato Serif, 56 puntos e N . _ Alturadelaversalita

ABCDEFGHLJKLMNNO-
PORSTUVWXYZ abcdefxhy

]: O -U L L H
2
3_
4_
5
6_

L

12345

Relato Serif Regular en mayuscula y

Relacién de proporcién teniendo en Relato Serif Small-Caps, 72 puntos.
cuenta el espesor del trazo. Los trazos tienen igual espesor.

OQCGD BKPO

IJHLNMEFPRBUT o e e e

contraformas abiertas y nitidas

V g WXYZ I( para esta versién de mds grosor.

A partir de las formas geométricas de los
S caracteres «H», «O» y «V», se definen las
proporciones del resto de letras en secuencias
como las que que se presenten arriba. Fuente: Elaboracién propia.
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Figura 8. Tipografia de titulos. Relato y Pradell.

Tierra de brezo

Relato Serif SemiBold, 56 puntos

Tierra de brezon:

Relato Serif Regular, 56 puntos

abcdefxhijklmnnopqrstuvwxyz abcdefxhijklmnn
ABCDEFXHIJKLMNNOPQRSTUVWXYZ 123

abcdefxhijklmnniopqrstuvwxyz 1234567
ABCDEFXHIJKLMNNOPQRSTUVWXYZ 123

Relato Serif Regular y SemiBold, 18 puntos

FATIGA DE MATpxd

Pradell Regular SmallCaps, 56 puntos

abcedefxhijklmninopqrstuvwxyz 1234567
ABCDEF XHIJKLMNNOPQRSTUVWXYZ 1234567

Pradell Regular, 18 puntos

<« Vértice c6 extendido, Proporciones modernas,

cotastemedoetelos buen eq Ib oetelos
rrrrrr espac
v !
A Remates Fuente: Elaboracion propia.
Iigeracur atu
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«Instrucciones para construir un poema desechable».

Relato Serif Small-Caps

Descripcion de sus atributos formales: construccién y forma; proporciones y estructura bdsica;
espesor, grosor o peso; remates o terminales y caracteres clave.

La construccién de las letras se rige por los mismos principios que las maytsculas, pero
presenta algunas diferencias propias de las versalitas. Las letras «C» y «G» son mas cerra-
das que en las versiones mintscula y maytscula de la Regular.

Esta version tiene las proporciones de la estructura clasica, pero con los trazos mas grue-
sos y el ancho mas generoso. La altura es mayor que la de la mintscula. La relacién entre
la altura y el espesor cambia con respecto a la mintscula y la maytscula. Los trazos tienen
un espesor igual al de la maytscula. La tipografia es menos esbelta, pero resulta bien pro-
porcionada. Las formas de los remates tanto de cabeza como de pie, asi como de las astas,
se repiten configurando un conjunto coherente. Dado que los trazos son mas gruesos y las
formas son mas cerradas en general, el disefiador recurre a abrir las contraformas con el
ancho de la letra, dejando trazados abiertos o procurando que no lleguen a tocarse. Es el
caso de las letras arriba mencionadas. Figura 7.

Relato Serif SemiBold

Descripcion de sus atributos formales: construccion y forma; proporciones y estructura bdsica;
espesor, grosor o peso; remates o terminales y caracteres clave.

En esta version los trazos son mas gruesos, pero se mantienen los criterios de construccién
y el esqueleto de la Normal. En consecuencia, tanto las contraformas internas como las
externas se reducen. También aumenta el contraste entre los trazos finos y gruesos. Por
otro lado, las proporciones también varian. La anchura de la SemiBold es mayor, mientras
que la altura de la x se conserva. Los remates, mas contundentes, tienen la misma forma
aumentando su espesor. Son caracteres clave en este estilo los antes mencionados por su
construccién discontinua: la «B», la «K», la «P» y la «Q». Figura &.

Pradell
Descripcion de sus atributos formales: construccion y forma; proporciones y estructura bdsica;
espesor, grosor o peso; remates o terminales y caracteres clave.
Las referencias de Eudald Pradell fueron los tipos holandeses del siglo xv11, que se carac-
terizaron por ser mas estrechos que sus predecesores, mejorando el aprovechamiento del
espacio y del papel y las proporciones de la letra (Balius, 2010). La Pradell contemporanea
mantiene el espiritu de su época, pero resulta actual gracias a los refinamientos y los ajus-
tes de Andreu Balius.

Las proporciones de las mayutsculas son modernas: la letras mantienen anchos similares
y las relaciones de los espacios internos y externos son mas uniformes. El contraste entre
los trazos finos y gruesos es medio. La Pradell tiene una ligera modulacién inclinada.

La «A» tiene el vértice concavo. Los remates son redondeados en su acabado y poseen
una ligera curvatura. Figura 8.
4.2.2. Uso de la tipografia
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Tipografia de edicion

En el caso de los libros de poesia o poemarios, es el autor quien estipula los saltos de linea,
los sangrados, el interlineado; en definitiva, los recursos tipograficos del texto. En este
apartado haremos un analisis de aquellos recursos que el autor ha decidido utilizar.

El analisis se va a realizar fundamentalmente sobre los textos de poesia. Pero también se
observara el uso en otras tipologias como, por ejemplo, los textos de las paginas finales.

Relato Serif Regular.

Figura 9.

La palabra

El espacio entre letras es equilibrado en todos los textos. No se observan rios ni espacios
abiertos en el parrafo de texto. La tipografia dispone de ligaduras para los pares de letras
conflictivos «f i» y «f 1».

El espaciado entre palabras

El texto tiene un color tipografico homogéneo. El criterio que ha aplicado el disefiador de
la tipografia responde a los principios basicos de espaciado entre palabras, que oscila entre
un tercio (M/3) y un cuarto de espacio eme (M/4).

La linea

El ancho de la caja tipografica es muy variado en esta publicaciéon y depende de las reglas
propias del poeta. En el caso de la pagina de la biografia del autor, el texto se adapta a la
reticula basica. Con el tamafo de cuerpo escogido (10 puntos), el niimero de palabras por
linea oscila entre 11y 12.

La interlinea

Con unas contraformas amplias y una altura de la x alta, es recomendable aplicar también
una interlinea generosa. En todos los textos se tiene en cuenta este criterio. Asi, por ejem-
plo, cuando los textos tienen un cuerpo 10, la interlinea es 5 puntos mayor. En el caso de
las dedicatorias, el texto se compacta con una interlinea dos puntos mayor que el tamafio
del cuerpo.

El tamafio del cuerpo

El disefiador ha seleccionado tamafios de cuerpo dentro los parametros recomendados. En
todos los textos largos el cuerpo es de 10 puntos. En la nota a pie, el cuerpo se reduce a seis
puntos. Sin embargo, gracias a la altura de la x y al grosor de los trazos, el texto se percibe
con nitidez.

Tipo, forma y color

En toda la publicacién el texto esta impreso en negro sobre fondo blanco. Solamente en la
pagina 73, el texto se invierte quedando blanco sobre negro. Gracias al grosor de la tipogra-
fia las formas se reproducen correctamente a pesar del tamafio del cuerpo.

La caja tipogrdfica. Formas tipogrdficas (tipos de pdrrafo, sangrias, capitulares,...)
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Los tipos de parrafo que aparecen en las distintas partes del libro son los siguientes:

Parrafo justificado. Para los textos largos en prosa, las notas a pie y para la «Biografia».
De esta manera quedan claramente diferenciados del verso. No hay uso de sangria de
primera linea.

Bandera derecha. Para los textos de los poemas. Este parrafo es el propio de la tipologia
de libro. Se trata de poemas escritos en verso libre (no hay estrofas, no hay rima, los ver-
sos no tienen las mismas medidas y la posicién de los acentos es arbitraria).

Bandera izquierda. Para las citas. La composicion de las citas atiende a criterios clasicos
de composicién: texto justificado a la derecha en cursiva, con el nombre del autor a conti-

nuacion en redonda.
Texto justificado al centro. En el texto del «Colofén».
« Composicién quebrada para el texto del «Indice».

Ademis de estas formas tipograficas de parrafo, el disefiador compone varios de los poe-
mas de multiples maneras, segiin sea el mensaje del texto, utilizando recursos propios de

la poesia visual. Figuras 15y 10.

Aparece el caligrama como recurso expresivo. En estos casos, la composiciéon se convierte

Figura 9. Espaciado.

Fuente: Elaboracién propia.

Babel

Babel

Puedes, si es lo que quieres parler, Welt,
mais never try to listen muy esatto:

el Sprache non servit para nada

porque es un carnevale di parole,

y trocar de la langue is just el trucco

that we use para no ser comprendidos;
to stagger es el Zukiinftig del fala.
Tenemos una tongue et es complesso

to make it comprender les autres tongues.

Puedes, si es/lo que quieres,

. N
18 puntos  1/3

Arriba: hemos aumentado el tamafio del texto a 18
puntos para visualizar el espaciado entre palabras.
Comprobamos que el disefiador de la tipografia ha
ajustado a un tercio de espacio eme la distancia
entre palabras.

Detalle de la pagina 15.
Relato Serif Regular 10/ 15 puntos.
El espacio entre palabras es igual a 1/3M.

Ligaduras para
estos pares de letras
conflictivos.

otras cosas.

1. Puedes si es lo que quieres hablar, mundo;/ pero no escuches muy atentamente:/ el lenguaje no sirve para
nada/ porque es un carnaval para palabras,/ y cambiar el idioma es sélo el truco/ que usamos para no ser
comprendidos;/ el futuro del habla es tartamudo. / Tenemos una lengua y es dificil/ hacerle comprender las otras
lenguas./ Que la misica cante a lo desconocido/ (la musica, que no tiene bandera)./ Y manana hablaremos de

A la izquierda detalle
de la nota a pie.
Relato Serif Regular
6/7 puntos.
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Figura 10. Diferentes tipologias de texto en pagina. Jerarquizacién en el interior del libro.

PALABRAS QUE CONOZCO .—0

Babel ~—9

Puedes, si es lo que quieres parler, Welt,
mais never try to listen muy esatto:

el Sprache non servit para nada

porque es un carnevale di parole,

y trocar de la langue is just el trucco
that we use para no ser comprendidos;
to stagger es el Zukiinftig del fala.
Tenemos una tongue et es complesso

to make it comprender les autres tongues.
Let la musique chanter to the Unerhért
(la méisica, que doesn”t have bandeira).
Y manha we’ll speak of other cosas!.

e > )

1. Puedes s es o que quieres hablar, mundo;/ pero no escuches muy atentamente:/ el lenguaje no sirve para
nada/ porque es un camaval para palabras, y cambiar el idioma es sl el truco/ que usamos para 1o ser

lenguas./ Que a misica cante 3 lo desconacido/ (1 misica, que no tiene bandera)./ Y mafiana hablaremos de.

Fuente: Elaboracién propia.

La ceremonia de las horas tuyas

(Si pudiera explicarles por qué tanta alegria?
El pdjaro no explica,
ylarosa tampoco

Ernestina de Champourcin

es esta frente de carbon y suelo
esta felicidad azul de huérfano
absorto y dado a claudicar
ante el desorden la basura
quenos rodea el rit(m)o de las horas
perdidas y un instante
de total claridad mesopotamica
que hace alzar los brazos y es un si
la oracidn es iniitil y lo sabes
pero no dejas de rezar
un dia en que dichoso he compartido
el trozo que me dejan en el plato
del templo
y la mutilacin de las estatuas

de la que surge la belleza nada
hay para mi mds alto
que ver que estds alegre
lavoz de anibal éste
el Ginico presente
que te traigo:

la ceremonia de las horas tuyas
ahora la dentellada de los otros
1o entorpece este jitbilo esta viva
profusion sin final

#o®s GONZALO ESCARPA e

wwwescarpa.net

Madrid, 1977. Licenciado en Filologia Hispanica. Dirige www.revistafosforo.com, -— 46

el boletin www.circodepulgas.net junto a la escritora Maria Salgado y Ia revista
literaria Nayagua del Centro de Poesia José Hierro, donde trabaja como coordina-
dor e imparte un Taller de Creacién Poética desde su apertura.

Fue fundador de la sala multidisciplinar Espacio Nautilus. Actualmente dirige el
Centro de Difusion Poética y pertenece a varios grupos de experimentacién poé-
tica y visual. Ha estudiado Arte Dramitico y trabajado como actor y director en
cine, teatro y television.

Cuenta con un pufiado de premios literarios, colabora con distintas revistas de

creacién nacionales e inter yha doy ofrecido recitales y talle-

res de creacién poética en universidades y espacios culturales como el Mercado de
la Poesia de Pars, el Piccolo Teatro de Mildn y el Encuentro de Poesia Digital de
Beijing 2006.

Su obra aparece recogida en los libros Inéditos (ed. Ignacio Elguero, Huerga & Fie-
tt0, 2002), Después de todo (Cuadernos de Sandua, 2003), 33 de Radio 3 (Radio 3/
Calamar, 2004), Alfileres (4 Estaciones, 2004), Agua. Simbolo y memoria (Libertad
8,2006) y Lavozyp la escritura 2006 (Sial, 2006), entre otros. Coording la antologia
Todo es poesia menos la poesia: 22 poetas desde Madrid (Eneida, 2004).

Entre 2002 y 2003 residi6 en la Fundacion Antonio Gala para jovenes creadores
(Cérdoba), disfrutando de una beca de creacién literaria.

¢

1. Portadilla, paginas del cuerpo del libro y finales. 2. Titulo de portadilla. Relato Serif Small-Caps. 14 puntos.
Parrafo bandera derecha. Titulo de poema. Relato Serif SemiBold. 12 puntos. 3. Nota a pie. Relato Serfif Regular. 6/7
puntos. Pérrafo justificado. 4. Dedicatoria. Relato Serif Italic. 10/ 12 puntos. Pérrafo bandera izquierda. 5. Titulo de
«Biografia». Relato Serif Semall-Caps. 12 puntos. 6. Texto de «Biograffa». 10/15 puntos. Parrafo Justificado.
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en imagen. Por su intencidon connotativa, estas variantes se analizan en el apartado de
«Aspectos Semdanticos».

Univers Condensed

Figura 12.

El uso de esta tipografia se limita a su aparicién en la pagina de derechos y en las instruc-
ciones para confeccionar el aviéon de papel. Su presencia no es muy relevante y, por esa
razén, el anlisis se plantea en otro orden. En realidad, su funcién en este libro es corpo-
rativa: Univers es la tipografia de la coleccién Poemas Desechables y aparece en todos los
libros, mientras que la tipografia del texto varia en cada ntimero, como se ha comentado al
principio de este capitulo.

Pagina de derechos

Los textos estin compuestos en bandera derecha con un tamafo de cuerpo de 8 puntos. La
gran altura de la x de la tipografia permite que, a un tamafio de lectura pequefio, se vea con
nitidez. Para esta tipologia de texto, el tamafio resulta adecuado.

El espaciado entre letras, palabras y lineas es equilibrado.
Como recurso diacritico, para sehalar la autoria en cada categoria se utiliza el cambio del

Figura 11. Diferentes tipologias de texto en pagina. Jerarquizacién en el interior del libro.

INDICE ’—o
PaLABRAS QUE CONOZCO *—e Ellibro Fatiga de Materiales,
se termind de imprimir en los talleres ._®
Yo no comprendo nada. No por eso o .—g de IMSA, Beniparrell (Valencia),
Para mi u el30 de Noviembre de 2006,
Suefio con encontrar; como si fuera 3 festividad de San Ubi Rey.
Babel 15
Tierra de brezo (autobiografia) i 7 La tirada consta de 600 ejemplares,
No mido el tiempo con el tiempo. Mido 21 de los cuales 200 son no venales
Oracion a Francisco Pino 7 ¥ 400 numerados.
La ceremonia de las horas tuyas 2
Mis recomendaciones para Julias 31 s
No hablaré de la muerte 37 EJEMPLAR NUMERO '—m
Rewind 39
Lectio o

Cierra los ojos 3 é

LEs1ON DE Lo CLARO

Todo se ha detenido %9
Si pudiera elegir, escribiria 51
(En qué lugar no hay un poem... 53
es admirable la belleza es algo 55
Cronos 57
conla felicidad como una espina 59
Otear 61
Topografia de la luz 63
Debajo dea hiedra estd la hiedra 65
Lugar dela belleza 67
Visién 69

Jerarquizacion del indice: 7. Titulo de parte del libro. Relato Serif Small-Caps. 14 puntos. Pérrafo bandera derecha.
8. Titulo de parte en el indice». 12 puntos. P4rrafo bandera derecha. 9. Texto del indice. Relato Serif Italic 9/ 14
puntos. Pérrafo bandera izquierda. 10. Texto del colofén. 10/15 puntos. Parrafo Justificado al centro.

11. N° ejemplar. Relato Serif Small-Caps. 12 puntos. Fuente: Elaboracién propia.
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estilo Bold a Regular. Asi mismo, una linea blanca separa cada bloque de nombres. En el
caso de la mencién de la tipografia utilizada, el disefiador ha sustituido la tipografia Uni-
vers por la propia Relato.

El avién de papel

Detras de cada poema, y siempre en pagina izquierda, estin las indicaciones para convertir
la pagina en avién de papel. Junto a la marca de la coleccion, y en posicién de 9o grados
con respecto al sentido de lectura, se sittia un texto con el titulo del libro, el nombre del
autor y la web de la editorial. Asi, cada avién contendra el poema y la referencia literaria

y editorial. Por ello, los criterios tipograficos de la coleccién se mantienen también en

este detalle. Pero, dado que en la doble pagina la importancia la tiene cada poema, estos
elementos estan impresos en un tono gris que resulta mas claro que el texto de la pagina
opuesta. Figura 12.

Tipografia de titulos

Figura 12. Uso de la tipografia Univers Condensed Regular y Bold.

Director de la coleccion: David Moreno Hernandez

Raquel Verdu, Dimitri Mulon, Mauro Bajatierra, Héctor Olivera,
Rafael Galiano Castafio, Félix Duarte y Jake Wittelbach

Concepto de la coleccion: elmorenocreativo
www.elmorenocreativo.es

Direccion de Arte: MacDiego
www.macdiego.com

Maquetacion: Susana Medina y Pablo Gutiérrez (La Nada)
www.lanadacomunicacion.blogspot.com

Tipografia: RELATO. Disenada por Eduardo Manso
www.emtype.com

Consejo editorial: Aimenara, Elias Munarriz, Patrick Segoele, .

Univers Condesed Regular y Bold. 8 puntos.
A la derecha se puede ver el detalle de los textos que se
refieren a la editorial.

Fuente: Elaboracién propia.




Jerarquia en el interior del libro

En los titulos se han utilizado dos recursos diacriticos para diferenciar las diferentes tipo-
logias: uso de diferentes estilos dentro de la misma familia (SemiBold y Small Caps) y dife-
rentes tamafios de cuerpos. Figuras 2, 4, 10 y I1.

Cubierta

Se trata de una cubierta que promociona la marca, es decir, que pertenece a una coleccion,
como hemos comentado anteriormente, y sujeta a los criterios establecidos por la editorial.
Su composicién es clasica, con tipografia romana y elementos ordenados en torno a un eje
central repitiendo la estructura de la portada. Figura 2.

El elemento utilizado en la ilustracién es también tipografico. Es un signo pi. Se le deno-
mina florén’ y es un glifo mas del alfabeto de Relato. Pero, en realidad, el disefiador esta
planteando una cubierta clasica contemporanea. Por ello, escoge una tipografia de texto de
factura reciente y «sienta» el florén en una silla. Una mirada al concepto clasico, pero desde
una perspectiva contemporanea y simbdlica. Es el autor el que ha sufrido una «fatiga de
materiales» durante el proceso de escritura y ahora, por fin, descansa con la publicacion del
libro.

El titulo de la obra se compone en versalita, mientras que el nombre del autor, en menor
tamafio, se compone en negrita.

Los elementos de la cubierta se repiten en la portada con similares proporciones.

Ortotipografia

Figura 13.

Dadas las tipologias de texto, y dado que el uso de la tipografia en los poemas atiende mas

a criterios semanticos que ortotipograficos, este analisis se reduce a sefalar algunos de los

aspectos que se han tenido en cuenta:

« Cursivas. Se utilizan cuando se mencionan palabras en inglés, titulos de libros y en los
lemas (en este Gltimo caso, de manera no normativa). Llamamos lema a las citas que apa-
recen al inicio del libro, capitulo o poema. Segiin Sousa (2004) se componen en normal
y en un cuerpo dos puntos menor que el texto general. Asi mismo, las firmas correspon-
dientes no aparecen en versalita.

« Mayusculas. Para nombres propios de instituciones, asociaciones y corporaciones.

« Versalitas. La intencién en este caso es expresiva, no funcional.

- Signos contenedores. Uso de paréntesis para aportar mas informacién relacionada con
el contexto; se coloca un corchete de apertura delante de las Gltimas palabras de un verso
cuando no se ha transcrito en una sola linea y se termina, alineado a la derecha, en el
renglén siguiente.

- Notas a pie. En esta publicacién solo aparece una. Estd compuesta a un cuerpo menor y
en la misma familia que el texto al que pertenece. En este caso, uno de los poemas. Le

7 Este elemento, con forma de hoja de hiedra, fue utilizado en la Antigiiedad Griega en algunos escritos.
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©® 130, 2002), Después de todo (Cuadernos de Sandua

0 (Cordoba), disfrutando de una beca de creacion lit

Figura 13. Ortotipografia.

escaipd - GoNzALO Escarpra

www.escarpa.net

Madrid, 1977. Licenciado en Filologia Hispanica. D

el boletin www.circodepulgas.net junto a la escriti
literaria Nayagua del Centro de Poesia José Hierro,| < +

———dor e imparte un Taller de Creacion Poética desde s

Fue fundador de la sala multidisciplinar Espacio N
Centro de Difusion Poética y pertenece a varios gr
tica y visual. Ha estudiado Arte Dramatico y trabs

cine, teatro y television.

Cuenta con un puniado de premios literarios, col:

creacion nacionales e internacionales, y ha coordir] v

res de creacion poética en universidades y espacios

la Poesia de Paris, el Piccolo Teatro de Milinyel f  [lasenun supermercado
Beijing 2006. erna marca de refrescos azules de

[momento,

Su obra aparece recogida en los libros Inéditos (ed.

Arriba a la izquierda, pagina de «Biograffas.
1. Uso de las mayusculas.

8,2006) y Lavozy la escritura 2006 (Sial, 2006), en{ 2. Uso de cursivas.

3. Uso de los paréntesis.

Calamar, 2004), Alfileres (4 Estaciones, 2004), Agu

Todo es poesia menos la poesia: 22 poetas desde Mad

Sobre estas lineas, detalle de la pagina 31.
4. Uso del corchete para incluir la palabra

Entre 2002 y 2003 residi6 en la Fundaciéon Anton L )
en el dltimo renglén.

A la izquierda, nota a pie de

Babel Babel pagina.
: ; 5. En este caso, la cifra voladita
Puedes, si es lo que quieres parler, Welt, | ¢ situa antes del signo de
mais never try to listen muy esatto: puntuacién creando un espacio

antiestético.

el Sprache non servit para nada
6. El texto estd compuesto con

porque es un carnevale di parole,

la misma tipografia del poema,

y trocar de la langue is just el trucco pero en un tamafo menor.

that we use para no ser comprendidos; Le precede un delicado filete
i ondulado.

to stagger es el Zukiinftig del fala.

Tenemos una tongue et es complesso Fuente: Elaboracién propia.

to make it comprender les autres tongues.

Let la musique chanter to the Unerhort

(la musica, que doesn’t have bandeira). 315

Y manha we 1l speak of other cosast.




precede un filete de linea ondulada. Este elemento se utilizaba antiguamente, pero ahora
estd en desuso. Los recursos diacriticos empleados son suficientes para «sefialar» la tipolo-
gia de texto. En esta ocasion, se utiliza mas bien como recurso estético. Figura 10.

4.5.4.2.3. Lectura y legibilidad

Podemos afirmar que los textos son legibles por los siguientes motivos:

« Las formas de las letras, su estructura y sus equilibradas proporciones permiten identificar
nitidamente los diferentes glifos.

« La altura de la x elevada permite igualmente percibir formas y contraformas adecuada-
mente en tamafios de lectura e incluso en cuerpos muy pequefios.

« El equilibrado espacio entre letras, palabras y lineas también garantiza una lectura cémoda
y sin interrupciones.

« En los textos mas largos, la longitud de la linea es el adecuado (entre 12 y 14 palabras).

La lectura se inicia siempre en la pagina derecha. El itinerario viene definido por la forma
tipografica, por las pausas que marca el texto con espacios, y por los recursos empleados.

4.5.4.3. Aspectos semanticos y su relacion con la forma
4.5.4.3.1. Eleccién de la tipografia

Tipografia de edicion

Relato atina formas tradicionales de escritura con formas tipograficas contemporaneas.

La mayuscula estd inspirada en la capital romana, mientras que la mintscula en la caligrafia
humanistica. La variedad de remates y terminales, la combinacién de curvas y semirrectas,
el trazado irregular, los trazos iniciales ligeramente inclinados, los arcos en tensién y la
contundencia de sus terminaciones le otorgan un fuerte caracter y una personalidad propia.
Relato es enérgica y suave, su «gesto» tiene fuerza pero sus formas redondeadas terminan
por hacer de ella una tipografia de aspecto amable y cercano.

Por otro lado, Eduardo Manso tomé como referentes contemporaneos para su disefio las
tipografias de relevantes disefiadores como Fred Smeijers o Petr van Blokland. Segiin Yves
Peters (2005), «Relato combina el buen hacer del disefio holandés con la sensualidad latina»
(«Relato. Eduardo Manso», parr. 1).8

No cabe duda de que las referencias histdricas se relacionan con el uso y la funcién de su
disefio. Pero, ademas, la eleccion también tiene que ver con los criterios de la coleccién.
Como comentibamos en el inicio, el disefiador apuesta por tipografias de reciente disefio
como contemporanea es la poesia que presentan; pero se trata de tipografias que atinan
tradicién con innovacién y que, de alguna manera, guardan una relacién semantica con los
textos. En el caso de Relato, su forma también estd comunicando dos principios del libro de

8 Emtype Relato combines Dutch purposefulness with Latin sensuality. Traduccién del autor.
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Escarpa: Fatiga de materiales parte de la ortodoxia de la composicion poética, pero a la vez
experimenta formalmente.

Tipografia de titulos en interior y cubierta
La tipografia de la cubierta es la misma que la del interior, con lo que su valor semantico
es el mismo. La eleccién del estilo versalita tiene que ver con la intencién de comunicar
clasicismo, literatura, el mundo de las letras, de lo literario. En las paginas de portadilla y
portada, el titulo se compone con Pradell. Por su origen, esta tipografia posee fuertes con-
notaciones histéricas. Pradell no viene mas que a afiadir y reforzar ese guifio a lo tradicio-
nal desde una visién contemporanea e irénica.

Por otro lado, lo que se pretende con la presencia de la Pradell es hacer un guifio a la
tipografia utilizada en el anterior nlimero, con el objetivo de crear coleccién.

Por Ultimo, la presencia de la Univers en la identidad tiene como principal objetivo comu-
nicar esa vision contemporanea de la coleccién y crear contraste con las tipografias del texto
que iban a ser romanas o caligraficas.

4.3.2. Uso de la tipografia

Figura 14. Tipografia en los titulos. Jerarquizacién y semdntica.

e @SCI1tUTA @

Gonzalo Escarpa

% Relato, poesia
dinamica

@ Formas enérgicas en un esqueleto de estructura humanistica. Conceptos
— asociados: tradicién-modernidad; escritura-lectura; fuerza-sensualidad

FaTIGA DE MATERIALES

FaticA DE M ATERIALES

En la portada y portadilla la tipografia
Relato se sustituye por la Pradell.
Conceptos asociados: tradicion,
solemnidad, seriedad, credibilidad.

Fuente: Elaboracién propia.
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Figura 15. Seméntica del uso.

Otear
sobre aquellos tejados

mas lejos todavia
(mucho mas)

sube
b O

detrs de las antenas

A

mis alla

la belleza esta ahi
donde no alcanza !

el ojo

no donde
sino cuinta
ni siquiera

por qué O

c6mo

a &
o

lugar de
la belleza

més lejos

mirala

6

Pagina 61. Poema Otear. Ejemplo de forma no figurativa. ~ Pdgina 67. Poema Topografia de la luz. Ejemplo de

Desplazamiento de palabras y letras. La linea se mueve,
se descompone en fragmentos que generan movimiento
y refuerzan el significado del texto.

Los elementos visuales refuerzan y amplian el mensaje
de los poemas.

figura abstracta y linea escalonada.

El significante de «rodéanos» se refuerza con la
presentacion tipogréfica de la palabra en un circulo.
Por otro lado, las palabras situadas dentro de éste,
se desplazan a su vez hacia la derecha y de manera

. ) descendente dibujando una diagonal.
Fuente: Elaboracion propia.

Tipografia de edicion

Figura 10.

Los textos se componen segin las normas de composicion de este género: texto en bande-
ra derecha con un niimero de palabras idoneo para esta forma tipografica (en torno a seis
palabras). Pero son frecuentes, también, las intervenciones del autor para alterar el orden
de las palabras o de las letras y dotar al texto de una dimensién grafica. Estamos, pues, ante
un planteamiento de poesia visual.

Segin Rodriguez (2012):

La poesia visual, mis que un movimiento literario, es también un tipo de disefio que produce
poemas-objetos. Estos productos literarios no solo afirman una expresion del lenguaje verbal y
visual —en libros, impresos y publicaciones—, sino que dotan de nuevas funciones expresivas a
las palabras, asi conjugadas, modificadas y transfornadas en versos libres para la accién poética.
(«Alcances», parr. 1)

En este contexto, el verso, componente principal del poema visual, adquiere todo el prota-
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gonismo y se presenta de multiples maneras. Los versos libres rompen con la secuencia
horizontal de la lectura y se proponen otras formas de linea que se alejan de la composi-
cién tradicional (Torremocha, 2014). La linea escalonada o la vertical son dos ejemplos del
uso de la composicién tipografica como recursos para amplificar el significado del texto.?
Por otro lado, los poemas pueden presentarse en forma figurativa o no figurativa. Los poe-
mas figurativos son aquellos que representan, por ejemplo, los objetos a que se refiere el
poema o bien formas geométricas. Los poemas no figurativos disponen las lineas de verso
sin el recurso de formas de figuras. En nuestro libro encontramos ejemplos de ambas.

Asimismo, los encabalgamientos y los espacios en blanco adquieren también gran impor-
tancia, marcando las pausas, los silencios y el ritmo, tanto en la composiciéon grafica como
en la fénica, convirtiéndose en componentes estructurales del poema.

La distribucién de los poemas, el tamafio de la caja, los sangrados, la longitud de las lineas,

9 M2 Victoria Utrera Torremocha propone hasta siete tipos de linea en la poesfa visual: 1) linea poética
cerrada o versiculo,; 2) linea poética fluyente, con enlace—encabalgamiento—; 3) linea poética fragmentada,
que aparece dividida en dos, con un blanco amplio en medio; 4)linea poética diseminada; 5) linea poética
escalonada, 6) linea complementaria, y 7) linea poética con sangria menor, media o mayor, que divide en dos
la linea, quedando su segunda parte sangrada.

Figura 16. Seméntica del uso.

La luz es, todavia.

Las luces, todas mias, herederas
Noche con estrella del suefio. Maravilla

de la mirada atenta.

nada més I Las almas suben

s6lo eso sabcr}lemas

noche e

con estrella

Las palabras perdidas.

Y las que son verdad, aunque nos mientan.
Con palabras media

lavasta enredadera

delo que no se ve: la transparencia.

Goza. Ve. Vive. Mira.

Roza la carne azul de lo que queda.

Una luz detenida

en su propia presencia

ha abierto —es tarde ya— todas las puertas.

Paginas 73 y 75. Poema Noche con estrella. Desplazamiento e inclusién de un signo tipogréfico
Uso del color. El texto aparece en blanco sobre fondo sobredimensionado.

negro y se incorpora el asterisco como signo y como Uso de encabalgamiento (32 linea).

ilustracién.

Fuente: Elaboracién propia.
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Figura 17. Semdntica del uso.

Oracidn a Francisco Pino

Sin sedicién, ahora, lento
sedu
sedticeme / delicia

hace palabra

altura
que estés en Paco Pino, danos
la cosa exacta de los nombres pocos
estan ala caidayen
el arbol
hay frutos de las ramas
mentales el amor
en polvo la
salida
y un poeta con menstruo

demar: desalbertizanos
desnerudizanos
ASAP
inri
inger regin
gota
de cirlot / parlotea
asi / sé sol
demal / amar

américa es vivir
en cuevas / por tus pies
los trenes, la materia
falaz / haz pan de masa atémica
que coman
esas liebres
inexistentes

pronto
amen

tu espuma
de paseo

importante:
sin poetas
ni eruditos

de 0sos / oro

la poesia

espuma
espuma
pronto

o puede que después del rito, un rato
después, s6lo nos quede
memoria para menos

ni insulsas descripciones
creo en esta estacion y en esta trampa

cada mafiana / mana /

construye un templo
y clava alli semillas

es una enmienda a la totalidad

amen
SLICL

Paginas 23 y 25 del poema Oracidn a Francisco Pino.
Los recursos gréficos y tipogréficos utilizados en la

primera son: desplazamientos, linea escalonaday

espacios en blanco.

Y no mds arrinconarse
y cavilar

W. B. Yeats

No estoy haciendo nada.
Inmévil

sobre el suelo, lejos de mi —o més cerca— es —se forma—
1a forma del poema.

Pero ahora

no estoy haciendo nada.

Sé que en otro momento,

maés tarde o mas temprano,

todo se ordenara.

Y cobrara sentido

este pasar sencillo de las horas.

Habrd valido entonces

la pena detenerse.

Asi de simple.

InsTAOntanea
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No estoy haciendo nada.

Inmovil

Pagina 25. Los recursos graficos y tipogréficos utilizados
son: subrayados, cursivas, desplazamientos y volteos.

sobre el suelo, lejos de mi —o mas cerca— es —se forma—

la forma del poema.

Pero ahora

no estoy haciendo nada.

Sé que en otro momento,
mas tarde o més temprano,
todo se ordenara.

Y cobrara sentido

Pédgina 71. Poema Instaontdnea.
Detalle del recurso grafico y
lingtiistico utilizado. Ejemplo de uso
no normativo en la ortograffa y la
gramatica. El uso de la mayusculay la
inclusién de la «O», le da a la palabra
dos significados.

este pasar sencillo de las horas.

Habra valido entonces
la pena detenerse.
Asi de simple.

Fuente: Elaboracién propia.



el espaciado, la puntuacion o la tipografia, junto con los recursos arriba mencionados, con-
tribuyen a que la pagina se convierta en un espacio dindmico y sorprendente que hara que
el lector se enfrente al texto con unas expectativas determinadas.

A continuacién se hace mencién de cudles son los recursos utilizados en Fatiga de materia-
les, distinguiendo sus tipologias:

Recursos tipograficos:

« diacriticos: cambios de estilo, subrayados, etc.;

« desplazamientos de las palabras dentro de la linea en sentido horizontal y vertical: lineas
escalonadas, lineas verticales o segmentacién;

- signos tipograficos sobredimensionados;

- volteos y giros.

En el poema Oracion a Francisco Pino, hay un buen repertorio de ellos. Figuras 16 y 17

Otros:

« figuras geométricas: circulos;
- figuras abstractas.

Figura 15.

Tipografia de titulos en interior y cubierta

Los textos de la cubierta se ordenan en torno a un eje central. Los recursos utilizados son
los propios de la composicién clasica. Esto es: diferenciacién por tamailo, estilo y peso. No
hay un uso del color como recurso diacritico ni expresivo. Los textos se sitan en la parte
superior de la cubierta. La composicién comunica orden, equilibrio, sosiego.

El uso de la tipografia en los titulos del interior no tiene una intencién expresiva desta-
cable. En las primeras paginas mantiene el mismo criterio de composicién y jerarquia que
en la cubierta. En cuanto a los titulos de los poemas, merece mencién el caso del poema
Instaonténea. El autor, mediante el cambio de la mintiscula a la maytscula, hace referencia
al taoismo para relacionar el concepto con el mensaje que propone en el texto. Figura 17.

4.5.4.4. Aspectos técnicos

La impresion de la tipografia no presenta ninguna complejidad ni aspecto destacable. La
reproduccién es buena sobre el papel reciclado seleccionado (Ciclusprint de 150 gr.). Las
formas impresas son nitidas tanto en los textos en negro como en los impresos en trama de
gris y en todos los tamafios.

Si se aumenta el tamafio de la tipografia Relato, se puede apreciar que el disenador ha
realizado algunos ajustes que mejoran la 6ptica y la impresion de la letra. Estos consisten,
por ejemplo, en retoques de los vértices para acentuar los que se proyectan hacia fuera 'y
dragar los internos. Figura 18.

En cuanto a la tipografia como fuente, Relato presenta los glifos necesarios para la repro-
duccién de un texto, pero no posee una gran variedad de estilos dentro de la misma familia.
Relato Bold, SemiBold, Small Caps e Italic son las versiones con serifa. La tipografia ofrece



también la versién sin serifa: Relato Sans.

4.5.5. CONCLUSION

El presente libro supone un ejemplo muy significativo de la influencia que tuvo la apari-
cién del Congreso de Tipografia sobre los disehadores valencianos y de la sensibilidad que
despert6 hacia el uso de tipografias de factura nacional y contemporanea.

Por otro lado, esa sensibilidad se aprecia en la eleccién de la tipografia y su relacion
semantica con el contenido del libro, y con la filosofia de la coleccién. La tipografia, en este
caso, no es s6lo un elemento importante del proyecto grafico del libro sino que cobra la
mayor relevancia al participar, desde el inicio, en la conceptualizacién del proyecto. Tipo-
grafia y poesia se atinan para explorar las posibilidades expresivas de la palabra en su for-
ma escrita y en su significado.

Merece, igualmente, atencién el uso de la tipografia en este autor. Partiendo de la com-
posicién poética mas ortodoxa, Escarpa incorpora elementos de la poesia visual que, sin
grandes gestos, contribuye a que la tipografia adquiera una presencia rica en matices:

unas veces adquiere una dimensioén espacial, otras veces se hace sonora, otras contribuye a
comunicar silencios y, siempre de manera sutil, elegante y expresiva, adquiere la forma y el
significado que el autor pretende. &

Figura 18. Ajustes épticos y de trampas de tinta.

El vértice interno esta dragado
para que entre mds luz en la «ws.
En el enlace del asta principal
con el hombro de la «r» la
muesca es mayor consiguiendo
que haya mas luz y evitando el
embotamiento de la tinta a la

vez que modela el trazo curvo
para que tenga una forma mds
dindmica.

Fuente: Elaboracién propia.
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4.6.1. DATOS BASICOS Y TIPOLOGIA

Datos bibliograficos de la publicacion

Titulo Josep Renau, 1907-1982 [Texto impreso] : compromis i cultura *

Autor/es Textos, Jorge Ballester ... et al.

Lugar/Editor/ [Valencia] : Universitat de Valencia ; [Madrid?] : SECC, D.L.
Ario 2007

Impresién La Imprenta CG N° de pag [/imédg. IPALEREIR

B'ENA%W D.L. V.3836-2007 ISBN 978-84-370-6853-4

Formato y
encuadernacién

25 cm; tapa dura Idioma Castellano

Disefio Estudio Ibin Ramoén JVELNEETETT Iban Ramoén

Tipologia
Catélogo de arte
Disefiador

Iban Ramoén

4.6.2. DEFINICION Y CONTEXTO

4.6.2.1. Contenidos y objetivos del libro. Mensaje a comunicar

Este volumen corresponde al catalogo de la exposicién organizada por la Universitat de
Valencia con motivo del centenario del nacimiento de Josep Renau. Tuvo lugar en Valencia
en La Nau: salas MG, Thesaurus i Estudi General y en el Centre Octubre de Cultura Con-
temporanea, del 277 de septiembre de 2007 al 6 de enero de 2008.

La muestra se estructur6 en cuatro secciones. Cada una de ellas pertenece a una etapa de la
vida del artista: Tiempos de Reptuiblica. Entre la formacién y el compromiso (1926-1936); Espafia en
guerra (1936-1939); Cruzando el océano. El exilio en México (1939-1958); e Imdgenes mds alld del
muro. En la Repuiblica Democrdtica Alemana (1958-1982). La exposicién incluia dibujos, boce-
tos de murales, cuadros, fotomontajes, carteles, ilustraciones y documentaciéon audiovisual.

El libro recoge, ademas de la obra expuesta, documentacion sobre la vida y la obra de Ren-
au. Junto a su biografia, diversos textos destacan su labor como Director General de Bellas
Artes, su compromiso politico, asi como sus reflexiones y escritos en torno al arte y la cul-
tura: su obra tedrica. Una entrevista «imaginaria» y la reproduccion de textos y articulos del
propio Renau vienen a completar esta amplia vision del artista.

Son precisamente el compromiso ideoldgico, social y politico que mantuvo Renau a lo largo
de toda su vida, y su influencia en el contexto de su época y en la cultura del siglo xx, los ejes
fundamentales de la exposicion. Asi lo afirma su comisario, Jaime Brihuega, en el prélogo
del catilogo (Renau, J., Brihuega, J., Piqueras, N., & Universidad de Valencia, 2008):

* Se hicieron ediciones en valenciano y en castellano. Para esta investigacién se ha utilizado la de castellano por ser
la que disponia la investigadora.
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Renau es un referente clave para entender la naturaleza y el comportamiento de la cultura espafio-
la contemporanea.[...] Su insumergible concepcién del arte y la cultura como factores de agitacion,
es mas, como herramientas indispensables para transformar las estructuras que rigen las relacio-
nes sociales en una direccién de progreso, hacen de él un verdadero simbolo alternativo. (p. 18)

Tanto la exposicion como el catdlogo se alejan de las visiones «chatas y estrechas»' con las
que se suele abordarse los estudios sobre Renau, presentindonos una mucha mas comple-
ja. Por tanto, la publicacién viene a arrojar luz sobre algunos aspectos de la vida de Renau
y su compromiso con la cultura, a la vez que completa la bibliografia existente.

La muestra tuvo lugar, ademas, en el afio del 7o aniversario de la capitalidad de Valencia
durante la Guerra Civil. Asi mismo, fue el arranque del programa de «Valencia, capital
cultural de la Reptblica 1937-2007» que incluia, ademas de esta, otras cuatro exposiciones
con sus correspondientes catdlogos, ocho publicaciones, un concierto y la celebracién de
un congreso internacional.

El Estudio Iban Ramoén recibi6 el encargo de proyectar la imagen (marca y programas) del
«evento marco» Valencia, Capital Cultural de la Repiiblica (1936-1937), del congreso que se
celebrd, asi como de tres de las cuatro exposiciones que se realizaron. Esto determind, en
gran medida, segin el propio disefiador, la toma de decisiones de disefio que afectaban de
manera global a la imagen de todas las actividades interrelacionadas.

Los objetivos de comunicacion de la exposicioén, segtin Iban Ramoén, fueron varios: por una
parte, integrar todas las formas de hacer del artista visual, de manera que fuera él mismo

el sello principal, pero desde el prisma de lo contemporaneo, y, por otra, dar coherencia

al conjunto de la exposicién que tuvo lugar en diferentes sedes a través de la sefialética

y la imagen coordinada del evento. Pero, sin duda, el principal fue el de hacer referencia

al activismo politico de Renau que era, como apuntibamos arriba, el principal hilo
argumental de la muestra (Comunicacién personal, 8 de julio de 2015). Figuras 1y 16.

1 En Moreira, M. (2007, 26 septiembre). El centenario de Renau concita a las instituciones y realza su faceta
ideolégica. ABC, p.71.

Figura 1. Imagen coordinada del
evento.

A la izquierda, marca del evento
Valencia Capital Cultural de la
Repuiblica.

A la derecha, portada del catdlogo
de otra de las exposiciones

que tuvo lugar: En defensa de la
Cultura: Valencia, capital de la
Repuiblica (1936-37).

Ambas disefiadas por el Estudio
Ibdn Ramén. La tipografia Neutra

es la utilizada como tipograffa de
En defensa de la cultura: ; identidad. S iliz6 |
Valencia, capital de la Repiblica (1936-37) g identidad. Se utiliz6 en la marcay
los titulos de este catélogo.

VALENCIA
CAPITAL CULTURAL
DELAREPUBLICA,

1937-2007

Fuente: Ibdn Ramén.
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4.6.2.2. Publico objetivo
En primer lugar, la sociedad valenciana. También, cualquier artista, disefiador o persona
interesada en la figura de Renau.

4.6.2.3. Contexto socio-cultural

Durante casi un afio, de noviembre de 1936 a octubre de 1937, Valencia fue la capital de la
Republica cuando Espafia estaba en plena Guerra Civil. En memoria de este episodio, y con
motivo del 7o aniversario de la capitalidad y el primer centenario del nacimiento de Josep
Renau (1907-1982), la Universitat de Valéncia organizé una serie de actividades académicas
y culturales que tuvieron lugar desde septiembre de 2007 hasta febrero de 2008.

La exposicion Josep Renau, 1907-1982: compromiso y cultura, fue organizada y producida por
la Sociedad Estatal para la Accién Cultural Exterior de Espafia, SEACEX; la Coordinacién
de Difusién Cultural - Centro Cultural Universitario Tlatelolco, UNAM (México); la Univer-
sitat de Valencia y la Sociedad Estatal de Conmemoraciones Culturales (SECC).2 También
colaboraron el Ministerio de Asuntos Exteriores y de Cooperacion de Espafia; el Ministerio
de Cultura de Espafia, la Embajada de Espafa en México y el Centro Cultural de Espafia en
México. Por esta razén, también se exhibié en otras ciudades como Madrid, Sevilla, Gran
Canaria, Zaragoza y México.

En Valencia se habian realizado numerosos eventos en torno a la figura de Renau. Pero esta
muestra con 250 piezas fue, sin duda, la mas completa de las realizadas hasta el momento.

4.6.3. MACROTIPOGRAFIA

4.6.3.1. Formato
Libro cerrado: 21 x 24 cm. Libro abierto: 42 x 24 cm. Figura 2.

4.6.3.1.1. Criterios técnicos y funcionales

La proporcidn es 1:1,14, una proporcion cercana a la Tercera Mayor, 4:5, en la Escala Croma-
tica de Bringhurst. Se trata de un libro casi cuadrado. Para su produccion en offset se tiene
que hacer una imposicién de doce paginas con un aprovechamiento del papel medio, supo-
niendo que las medidas del mismo fueran 100 x 70 cm.

4.6.3.1.2. Adecuacién a los contenidos del libro
El catdlogo tiene muchas imagenes, pero el texto continuo también tiene gran presencia
en todo el cuerpo del libro. La anchura de la pigina permite que en la doble pagina puedan

2 La Sociedad Estatal de Conmemoraciones Culturales (SECC) era un organismo dependiente del Ministerio
de Cultura de Espafia. Su objetivo fundamental era valorar la importancia de las conmemoraciones culturales,
asi como el recuerdo de algunos de los grandes hitos de la historia de Espafia. Durante la crisis econémica, y
en concreto, dentro del Plan de Racionalizacién del Sector Piblico Empresarial (2010), la sociedad absorbié
otras dos instituciones espafiolas dedicadas a la promocién cultural espafiola (SEACEX y SEEI), convirtiéndose
en Accién Cultural Espafiola AC/E (2010).
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Figura 2. Formato.

Juan Negrin

NAU,,

" N

El libro Juan Negrin: médico y jefe de  Libro cerrado: 21 x 25 cm
gobierno 1892-1956, publicado con
anterioridad, determiné el formato y

la encuadernacién.

Esquema del aprovechamiento de papel:
Pliego de impresién: 100 x 70 cm
Formato: 21 x 24 cm

Figura 3. Estructura interna del libro. Tipograffas utilizadas en cada seccion.

LIBRO

PRELIMINARES

Paginas de cortesia(4)
Portada
Neutra

Péaginas de derechos (5)
Univers Condensed
Indice
Futura

Presentaciones
Celeste

Proélogo
Futura/Celeste

articulo

parrafo de
texto corrido

—

pie de foto

cita nota
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| CUERPOLIBRO |

Renau, de nuevo
Josep Renau. Vida y obra

Futura/Celeste

TIEMPOS DE REPUBLICA
ENTRE LA FORMACION Y EL. COMPROMISO
(1926-1936)
Futura/Univers Condensed
Renau y el pabell6n espafiol de 1937

Rockwell/Celeste

Renau y el arte de la musica
Rockwell/Celeste

Anexo [
Rockwell/ Univers Condensed

ESPANA EN GUERRA (1936-1939)
Futura/Univers Condensed
Interlocutores de Renau en el debate arte-politica
Futura/Univers Condensed
Imagenes del eco de un debate
Futura/Univers Condensed
Josep Renau. Pro arte impura
Futura/Celeste

CRUZANDO EL OCEANO
El exilio en México (1939-1958)
Futura/Univers Condensed
Los papeles de Renau
Dolly/Celeste
Collage de textos para una entrevista imaginaria
Futura/Celeste

IMAGENES PARA ATRAVESAR EL MURO

En la Reptblica Democratica Alemana (1958-1982)

Futura/Univers Condensed

|

FINALES

Apéndice documental
Futura/Univers Condensed

Bibliografia

Futura/Univers Condensed

Cronologia
Futura/Univers Condensed

Colofén
Univers Condensed

Fuente: Elaboracién propia.



estar presentes todos los elementos: las imagenes, los pies de foto y las notas que comple-
mentan a los textos principales. Esto garantiza la lectura «en paralelo» y la comprension
global del contenido.

4.6.3.1.3. {Qué comunica el formato seleccionado?

El formato no se eligi6 atendiendo a aspectos funcionales ni comunicativos. En este caso,
la principal razén fue continuar con el formato y tipo de encuadernacién de una publica-
ci6én anterior del SECC. Se trataba del catilogo correspondiente a la exposicion Juan Negrin
(1892-1956): médico y Presidente de Gobierno, que se habia realizado en Madrid con anterio-
ridad. La organizacién y la entidad sugirieron que se mantuviera un criterio comtn para
dar unidad a todas las publicaciones. Esto no afecto, por otro lado, al disefio del interior.
Figura 2.

4.6.3.2. Estructura

El libro esta estructurado segiin las partes de la exposicion. Los contenidos de la misma
estuvieron expuestos en diferentes salas y diferentes sedes; por lo tanto, la publicacién
como soporte y testigo documental debia mantener esa estructura y evidenciarla. Por otro
lado, se utiliz6 la tipografia y algunas imagenes, tanto en la grafica de las exposiciones
como en las paginas interiores de la publicacién, con el objetivo de comunicar que todo
pertenecia a la misma exposicion. Figura 16.

4.6.3.2.1. Guion de las partes del libro. Breve descripcion

Figura 3.

Externas

Cubierta. Encuadernacion de tapa dura, en caja y con lomo entelado.

Preliminares

El libro tiene las siguientes tipologias de preliminares.
« Paginas de cortesia

- Paginas de derechos

. Indice

+ Presentaciones

« Prologo

Cuerpo/bloque libro:

Dos articulos de introduccién al personaje preceden a las partes que organizan la obra del
artista:

« Tiempos de Reptuiblica. Entre la formacién y el compromiso (1926-1936) + Anexos (3)

« Espafia en Guerra (1936-1939)

« Cruzando el océano. El exilio en México (1939-1958)

- Imagenes para atravesar el muro. En la Reptiblica Democratica Alemana (1958-1982)

Cada una de estas partes tiene, a su vez, un primer bloque de iméagenes de la obra corres-
pondiente a la etapa, seguida por otro de textos referentes a ese periodo.
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Finales

« Apéndice documental
« Bibliografia

« Cronologia

« Coloféon

« Cita de Renau

4.6.3.2.2. La tipografia y las partes del libro

Como se verd a continuacion, la tipografia Futura va a ser la familia mas utilizada en los
titulos de todo el libro. Sin embargo, algunos articulos, dentro de cada una de las partes,
estan compuestos con otras tipografias. Esto ayuda a diferenciar las partes principales de
los articulos de contextualizacion. El uso de tipografias diversas en los titulos va a contribuir
definitivamente a evidenciar tanto las partes de la exposicién como las tipologias de texto en
la estructura global del libro. Figura 6.

4.6.3.3. Reticula

Figuras 4y 5.

4.6.3.3.1. Tipologia de las reticulas utilizadas

La construccién de la reticula basica estd basada en las proporciones de la pagina. Se utiliza

en las paginas preliminares y en las que muestran las piezas de la exposicién. La composi-

ci6én de los elementos en esta estructura es central.

Sobre la basica se superponen otras tres:

« Reticula 1. De dos columnas, una estrecha y la otra ancha. Se aplica en paginas con textos
e imagenes o solo texto.

« Reticula 2. De dos columnas iguales. Se utiliza para las imagenes de la exposicion y para
componer los textos de las paginas finales «Apéndice documental» y «Cronologia» .

« Reticula 3. De tres columnas. Se utiliza para las imagenes de la exposicién y para compo-
ner los textos en un anexo y en la «Bibliografia».

4.6.3.3.2. Adecuacidn de la reticula a los contenidos del libro

La reticula ayuda a diferenciar tipologias de texto y partes del libro y se ajusta a sus carac-
teristicas. Por ejemplo, para los listados se opta por una estructura mas fraccionada de tres
columnas como es el caso de la «Bibliografia». Los pies de foto y notas al pie siempre estin
situados en la columna mas estrecha de la Reticula 1 para separarlas del texto largo.

Figura 4. Reticula.

indice compuesto en
la reticula bdsica con
una composicion
simétrica.

Aplicacién de
la reticula de 3
columnas.

Fuente: Ibdn Ramén.
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Figura 5. Reticula.

Reticula bésica de construccién geométrica basada en

las proporciones de la pagina.

Pag. 18-19. Prélogo.

Reticula 1.

Pag. 24-25. Renau de nuevo

Reticula 2.

Pdg. 410-411. Apéndice doc

umental.

Reticula 3.

Fuente: Elaboracién propia.

Pag. 488-489. Bibliografia.
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Figura 6. Diferentes tipografias utilizadas en textos y titulos.

Renau, T

ARTE DA
de nuevo e
Jaime Brihuega T i

Universidad Complutense de Madrid sorce e

s

Josep Renau.
Vida y obra

1. €l hijo del restaurador de arte (1907-1927)

Albert Forment

Doctor en Historia del Arte

1. El hijo del restaurador de arte (1907-1927)
Josep Renau naci6 el 7 de mayo de 1907 —pero no consta como tal
en ningun registro parroquial de la capital del Turia, su ciudad na-
tal, porque su auténtico nombre era el mas castellano y tradicional
José Renau Berenguer—, hijo primogénito de José Renau Montoro,
brillante restaurador, mediocre pintor y académico profesor de la Es-

cuela de Bellas Artes de San Carlos de Valencia, y de la ama de casa

Paginas 22y 23.

Titulos: Futura Bold

y Book.

Texto: Celeste.

Pie de foto: Univers
Condensed Bold y Light.
Notas: Univers
Condensed Bold y Light.

Paginas 38 y 39.

Titulos: Futura Bold y
Book.

Texto: Celeste.

Pie de foto: Univers
Condensed Bold y Light.

Fuente: Elaboracién propia. Ejemplos de la diversidad de tipografias utilizadas para evidenciar

la estructura del libro y de la exposicién.

En ésta pagina, los dos primeros articulos. En las siguientes se
han incluido las portadillas de las partes «Tiempos de republica» y

«Cruzando el océano».

334



TIEMPOS DE REPUBLICA.
Entre la formacién y el compromiso
(1926-1936)

Paginas 72y 73.
Titulos: Futura Bold.
Pies de foto: Univers
Condensed Light.

Renau y
el arte de la
musica

Francesc Bodi
Productor musical

Paginas 170y 171.
Titulos: Rockwell Bold
y Light.

Textos: Celeste

Cita: Celeste

Pies de foto: Univers
Condensed Light.
Notas: Univers
Condensed Light.

Anexo I MISION DEL CONSEJO CENTRAL DE LK MUSICK
Por José Renau, Director General de Bellas Artes

odela poiica del

Paginas 184 y 185.
Titulos: Rockwell Bold.
Pie de foto: Univers
Condensed Light.
Texto: Univers
Condensed Light.

Anexo I

José Renau: “Mision del Consejo Central

de la Musica”, Musica, n.° 1, Barcelona,

enero de 1938, pp. 5-8.

MISION DEL CONSEJO CENTRAL DE LA MU
Por José Renau, Director General de Bellas A

En el terreno de la creacion y de la organizacion del Arte, la
luego de instaurada la Republica, carecid siempre de un cau
to preciso de referencia. Las mejores inteligencias profesig
despiertas y las mas sanas, anduvieron siempre rondando g

y!

* CRUZANDO EL OCEANO.

El exilio en México (1939-1958)

Los papeles
de Renau

Julidn Diaz Sdnchez
Universidad de Castilla-La Mancha

Collage de textos para

una entrevista imaginaria
realizada a Josep Renau
(1907-1982) y a tres amigos
suyos, redactada hace cinco
lustros y publicada ahora,
cuando se cumplen en
paralelo veinticinco afios
de su muerte en Berlin

y un siglo de su nacimiento
en Valencia

Romén de la Calle
Universitat de Valéncia

Paginas 246y 247.
Titulos: Futura Bold.
Pies de foto: Univers
Condensed Light.

Péginas 306 y 307.
Titulos: Dolly Bold y
Roman.

Textos: Celeste.

Péginas 322y 323.
Titulos:

Futura Bold y Book
Textos: Celeste.



4.6.4. MICROTIPOGRAFIA: ELECCION Y USO

4.6.4.1. Origen de la tipografia: disefiador y datos basicos
Varias son las tipografias que aparecen en este libro. Para nombrarlas, las diferenciaremos
por su uso para, a continuacion, analizarlas con detalle.

Tipos de edicién: Celeste, Linotype Univers. Tipos de titulos: Futura, Dolly y Rockwell

Fuente 1:

Nombre de la fuente. Celeste.

Autor/disefiador. Christopher Burke.

Afio. 1995.

Aplicacion/uso de la tipografia original

Fue concebida para textos extensos, pero también se puede aplicar a disefio de marcas. Fue
disefiada para la composicion tipografica digital y la litografica.

Grupo de clasificacion Romana de Transicion.

Fuente 2:
Nombre de la fuente. Linotype Univers (Tipo 1)
Autor/disefiador. Adrian Frutiger
Aiio. 1957.
Grupo de clasificacion Palo Seco/Neogrotesca.
Aplicacion/uso de la tipografia original
En 1957, Adrian Frutiger disefi6 una extensa familia de pesos, anchos y cursivas. Para
nombrarlos dio a cada una de las 21 variaciones un ntimero de referencia Ginico, aunque
interrelacionado. El sistema de codificacion que planteé fue un intento de evitar los varia-
dos y confusos nombres empleados entonces en el oficio como ligera, media, negrita,
supernegra, pesada, etc. Lo interesante es que, por primera vez en la historia de la impren-
ta, se construyd una importante familia de caracteres a partir de un plan premeditado basa-
do en las formas de la normal. Todas las demas series se desarrollaron sobre esa base. La
rica paleta de la Univers abria infinitas posibilidades de uso y combinacién con una misma
familia. En 1997, Frutiger y Linotype completaron el proyecto, que se ampli6 hasta en 63
pesos y estilos.

Todos ellos fueron redisefiados para mejorar la legibilidad y la aplicaciéon en pantalla. El
sistema de numeracién sistematizada también fue actualizado. En 2010, la familia tipogra-
fica fue ampliada y rebautizada como «Univers Next».

En este proyecto se han utilizado las siguientes versiones: Linotype Condensed Light y
Linotype Condensed Bold

Fuente 3:

Nombre de la fuente. Futura.

Autor/disefiador. Paul Renner para Bauer Type Foundry.
Afio. 1928.
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Grupo de clasificacion. Palo Seco. Geométrica.
Aplicacién fuso de la tipografia original. Textos y titulos.

Fuente 4:

Nombre de la fuente. Dolly.

Autor/disefiador. Bas Jacobs, Akiem Helmling, Sami Korteméiki para Underware.

Afio. 2001.

Grupo de clasificacion. Romana «antigua».

Aplicacion fuso de la tipografia original. Tipografia concebida para disefio editorial. La ver-
sién Bold es idénea también para titulos.

Dolly se utiliza en las versiones Normal y Bold.

Fuente 5:

Nombre de la fuente. Rockwell.

Autor/disefiador. Frank Hinman Pierpont para Monotype.!
Afio. 1934.

Grupo de clasificacion. Egipcia.

Aplicacion fuso de la tipografia original. Rotulacion.

Rockwell se utiliza en las versiones Light y Bold.
4.6.4.2. Aspectos formales y funcionales
4.6.4.2.1. La eleccion de la tipografia

Tipografia de edicion

Celeste. Figuras 7y 8.
Construccion de la letra, trazado

El disefio parte de las formas de los tipos de Transicién, pero su trazado no es caligrafico y
el énfasis es vertical. No hay un gran contraste entre los trazos finos y gruesos. Los remates
son rectilineos, de forma triangular en los pies y ligeramente inclinados en los de cabeza.
La forma de la gota acaba cortada en angulo. Esto se repite en las letras «f», «g», «a» y «r».

Forma y contraforma
Los ojos internos son abiertos y forma y contraforma se compensan opticamente.

Proporciones y estructura bdsica
Construccién basada en las formas geométricas simples. Vemos cémo, por ejemplo, el

ancho y el alto de las letras «x» y «o» encajan en un cuadrado. Las maytsculas, sin embar-

1 La versién original de esta tipograffa fue creada en 1910 por la fundicién Inland con el nombre de Litho

Antique. En los afios 20, Morris Fuller Benton le afiadié nuevos pesos y fue publicada en 1931 como Rockwell
Antique. M4s tarde, en 1934, la Monotype Corporation le encargd a Frank Hinman Pierpont una revisién de la

Rockwell que inclufa algunos ajustes de pesos y espaciado.
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Figura 7. Tipografia Celeste Regular.

T e

Celeste Regular, 60 puntos

Coe QOon and

Las letras, en general, anchas, y
ligeramente estrechas en las mayusculas.
La apertura de «c» en la Celeste es g Y

media. Las proporciones son las de las capitales l/ N\

cuadradas romanas.
ABDEEGHIJKMNL ~ :
Forma y contraforma equilibradas.

PN . .
Los espacios internos y los externos
N O P Q R S I l | ; / x ! z se igualan 6pticamente.

Figura 8.

cash1lj idHb
g foz an nhm

Diferenciacion y homogeneizacién. Vemos como la repeticién de rasgos ayuda a generar
Algunos rasgos y formas nos permiten diferenciar un todo coherente. La repeticién en las formas de
rapidamente unas letras de otras. Es el caso de la «a» los fustes y arcos genera una cadencia o ritmo, que
humanistica, de dos pisos, o la gota de la «g» que nos facilita la lectura.

permiten diferenciar ambas letras de la «o».

Fuente: Elaboracién propia.
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go, se construyen en una caja mas estrecha que el cuadrado, pero manteniendo las pro-
porciones clasicas. Esto es: algunas letras son muy anchas como la «M» o la «O» y otras
estrechas como la «E», «P» 0 la «R».

Sin embargo, no hay rigidez en la estructura vertical. Asi, se observa en las mintsculas
que los ejes verticales oscilan ligeramente para que el conjunto resulte mas dinamico.

Altura de la x
La altura de la x es media. Se hacen evidentes los ascendentes y los descendentes.

Relacion entre mayusculas y miniisculas.
Las maytsculas tienen una altura menor que las ascendentes; esto hace que su presencia
sea discreta y su peso visual esté compensado cuando conviven con las mintsculas.

Espesor y color tipogrdfico
La ausencia de trazos finos hace que tenga un aspecto robusto y que produzca una mancha
tipografica con un tono gris medio, adecuado para la lectura.

Principios de homogeneizacion y diferenciacion.

Las formas de la «g» y de la «a» de dos pisos, asi como algunos rasgos nos permiten dife-
renciar rapidamente aquellos glifos que el ojo puede confundir. Por otro lado, la repeticién
de algunas formas unifican y dan coherencia al conjunto de la tipografia. Figura 8.

Linotype Univers. Figura 9.
La relevancia del disefio de la Univers en la historia de la tipografia bien merece un detalla-
do analisis de su forma en la versién Regular para entender las formas de la Condensed.

Construccion de la letra, trazado

Las formas de esta palo seco no se basan en el trazado lineal propio de las tipografias ante-
riores a su tiempo, sino en el conocimiento profundo que Frutiger tenia de las formas de
escritura manual. De hecho, el disefiador se propuso dibujar el alfabeto prescindiendo de
las herramientas utilizadas para ello (compds, escuadra, tiralineas...), para abandonar cual-
quier expresién puramente tecnolégica (Frutiger, 2002).

Forma y contraforma

Los espacios internos y los externos se igualan. Cuanto menor es el blanco interno, menor
es también el espacio entre caracteres como se aprecia en la versién condensada. Los crite-
rios para equilibrar los blancos son diferentes segin sea regular o condensada, pero siem-

pre se procura que queden compensados. Por ejemplo, las aberturas de las letras «c», «s» y
«a» es mayor en la version condensada. Figura 1o.

Proporciones y estructura bdsica

Como se ha apuntado, la tipografia Univers no se basa en un modelo anterior, sino en un
minucioso trabajo de ajustes 6pticos que van a determinar su esqueleto, sus proporciones
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Figura 9. Tipografia Univers.

Univers Basic Regular y Univers Light Condensed.

nn

Ancho ene en la
Condensed, 74 %.

Ancho ene en la
Regular 100 %.

ahndnfahiil/llmn

NNnNnAaractinnnIvvsz

Homogeneizacién

La repeticién de rasgos ayuda a generar un todo
coherente. Los remates planos y las formas de las colas
cuadradas son una constante en las dos versiones.
Para compensar la reduccién de blanco interno en la
version condensada, las letras «a», «s» y «c» son mas
abiertas.

and and
AN ENC

Forma y contraforma equilibradas. Los espacios internos
y los externos se igualan. Cuanto menor es el blanco
interno, menor es también el espacio entre caracteres
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Diferenciacién

Algunos rasgos y formas nos permiten diferenciar
rapidamente unas letras de otras. Es el caso de la «a»
humanistica, de dos pisos. La repeticién de rasgos ayuda a
generar un todo coherente.

nhumr
nhumn

La repeticién en las formas de los fustes y arcos genera un
ritmo que facilita la lectura. Vemos cémo el arco se afina
en la unién con el asta.

Fuente: Elaboracion propia.



y la forma de sus trazos. El resultado: una tipografia ancha y bien proporcionada sobre una
estructura humanista. El cambio de anchura en la condensada supone un 74 % con respec-
to a la regular.

Altura de la x
La altura de la x es elevada y los ascendentes y descendentes son cortos.

Relacion entre mayiisculas y minisculas.

Las minuasculas son altas comparativamente con las maytsculas, para dar uniformidad y
que las palabras con maytsculas en medio de la linea no resalten tanto.> Las alturas de las
versales y los ascendentes se igualan para ello.3

Espesor y color tipogrdfico
La version Regular genera un tono gris. El trazado con sutiles cambios de grosor proporcio-
na un color homogéneo y agradable al ojo hasta en tamafios pequefios. Figura 12.

Principios de homogeneizacion y diferenciacion.

La repeticién en la forma de los arcos y las astas, asi como en las terminaciones genera un
ritmo y una cadencia placenteras, contribuyendo, ademas, a percibir el conjunto como un
todo coherente. La estructura humanistica de la «a» de dos pisos, asi como de otros letras

del alfabeto contribuye también a la diferenciaciéon de los signos.

2 En alemdn, hay una mayuscula al principio de cada sustantivo.
3 En la mayoria de las tipografias disefiadas para texto, las versales son mds bajas que las ascendentes para
que no se hagan tan evidentes y que no se pierda la unidad visual.

Figura 10. Ajustes Spticos.

Ajustes 6pticos: las letras con contraformas pequefias

como la «B» poseen trazos mis finos que las letras
con blancos més grandes como la «O». En el caso de
la condensada, se ensancha la letra.
C O C C O C Poca apertura en las letras «c» y «ex». En la versién

condensada se abre mds para equilibrar los espacios
internos que quedarian excesivamente cerrados. También
Ajustes dpticos: la «c» es mds estrecha para que el se observa como la letra «e» es mas ancha que la «c»
blanco que entra por la derecha no se aprecie tanto. para compensar los blancos internos.

Fuente: Elaboracién propia.
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Figura 11. Tipografias para titulos utilizadas: Futura, Rockwell y Dolly.

REPUBLICA, fotomonta

Tipografia Futura. Formas geométricas muy
evidentes. Proporciones de la lapidaria romana
en las mayusculas. Si se compara con una
palo seco humanistica, se observa como han

desaparecido de algunas letras clave, como la
«a», la «g» o la «t», los rasgos propios de su
trazado caligrafico.

Tipografia Rockwell
e n au Algunas letras con formas derivadas
, de la escritura caligréfica (a, t);

remates cuadrangulares y medios. La
altura de la x es muy elevada.

Renau, fotomontador

Tipografia Dolly

Estructura de romana antigua.
w Destaca su trazado rico en sutiles
curvaturas y la presencia de

remates asimétricos.

o / e ¢ Tipografias Celeste Regular y
" FuncionFuncion ===
u Gran contraste formal entre
ambas por su diferente

proporcién, estructura, peso y
altura de la x.

........ R - g il Tipografias Univers Light
o n ra s Condensed, Futura Bold y
Rockwell, 36 puntos. Gran
contraste formal entre ambas por
ContrastContrast =
Univers y Rockwell tienen en
comun el esquema humanistico.
La altura de la x es similar.

/ ’ .
E .. g .. . . . T|pograﬁ'as Celeste Regular
rmoniaArmonia e
Contraste por peso.

Fuente: Elaboracién propia. Estructura, proporciones y

altura de la x similares.
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Tipografia de titulos

Figura 11.

Las tipografias que a continuacién se describen aparecen como grandes titulos o como titu-
lillos. En cualquier caso, no conviven en la misma linea con la tipografia de edicion.

Futura

Descripcion de sus atributos formales: construccion y forma; proporciones y estructura bdsica; espe-
SOF, grosor o peso; remates o terminales y caracteres clave.

Las letras estin construidas a partir de formas geométricas simples: cuadrado, circulo y
tridangulo. Sin embargo, las proporciones se ajustan més a las de una romana. Los trazos
son monolineales, pero con sutiles cambios en la modulacién. Los trazos ascendentes son
largos y evidentes. La altura de la x es media. La Futura se diferencia de otras palo seco en
que construye en base a una serie de médulos, mientras que otras familias mantienen el
esqueleto y el ductus humanistico de las romanas.

Cuando se combinan las tipografias Futura y Celeste se produce un gran contraste por
las diferencias de espesor, forma y estructura interna entre ambas familias. Lo mismo ocu-
rre cuando es la Univers la tipografia de lectura. En este caso, se afiade ademas un gran
contraste entre las proporciones. Figura 11.

Dolly

Descripcion de sus atributos formales: construccion y forma; proporciones y estructura bdsica; espe-
sor, grosor o peso; remates o terminales y caracteres clave.

Dolly es una serif contemporanea con una estructura caligrafica propia de las tipografias
romanas. Posee unas equilibradas proporciones y un escaso contraste entre los trazos finos
y gruesos. Los remates son redondeados y asimétricos. Su trazado, en general, es rico en
suaves formas onduladas (florituras), que adquieren protagonismo cuando la tipografia se
emplea en tamafios grandes.

Dolly se utiliza en su versién Bold cuando aparece junto a la Celeste. En este caso, el con-
traste se produce solo por espesor, porque ambas familias son similares en estructura, pro-
porciones y altura de la x.

Rockwell

Descripcion de sus atributos formales: construccion y forma; proporciones y estructura bdsica; espe-
sor, grosor o peso; remates o terminales y caracteres clave.

Su trazado es geométrico y monolineal de proporciones ligeramente estrechas. Algunas
letras conservan las formas propias de la escritura caligrafica, como es el caso de la «a» o

la «I». La altura de la x es elevada y los ojos grandes. Los remates son cuadrangulares, sin
enlazar y largos en algunas maytsculas como la «L». Una particularidad de esta familia son
los remates medios de algunas letras como la «h», la «n» o la «m».

La tipografia Rockwell Bold aparece en titulos, acompafiando a la Univers Light Condensed
cuando esta se utiliza como tipografia de lectura en los anexos. Entre ambas se produce una
relacion de gran contraste por las diferencias de proporcién y peso. Sin embargo, compar-
ten estructura humanistica y altura de la x.
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4.6.4.2.2. Uso de la tipografia

Tipografia de edicion

Para el andlisis del uso de la tipografia se han seleccionado dos tipologias de pagina segiin

sean las tipografias y las reticulas utilizadas. La primera corresponde a aquellas en las que

aparecen textos largos, citas y notas al pie con Celeste y Univers Condensed. En la segunda
tipologia, la tipografia utilizada en los textos largos es la Univers Condensed. Figura 12.

La palabra

En general, tanto en el texto compuesto con la tipografia Celeste como con la Univers, se
observa un equilibrado espaciado entre los caracteres. En el caso de la Univers Condensed,
la palabra presenta un correcto ajuste entre el blanco interno de los caracteres y el espacio
entre ellos. Sin embargo, esto funciona mejor en los cuerpos pequeiios. Cuando el cuerpo
es mas grande, se hace evidente el espaciado entre letras. En ambas tipografias, la mancha
tipografica que genera la palabra es homogénea, tanto en los cuerpos pequefios (citas y
notas), como en el de lectura.

El espaciado entre palabras

El texto tiene un color tipografico homogéneo en ambas tipologias. Pero se producen rios en
los siguientes casos:

« en los textos de las notas a pie cuando aparecen varias palabras largas seguidas;

« cuando el texto estd compuesto en negrita (ver pagina 26, como ejemplo).

La interlinea es mayor que el espaciado entre palabras en todos los casos, por lo que las
lineas de texto se perciben con nitidez. La relacion entre la interlinea y el espacio entre pala-
bras es equilibrada.

La linea

Las eleccién de la reticula se adecua a las diferentes tipologias de texto y a la tematica del
libro. Cuando el texto es extenso, el disefiador ha optado por una caja ancha, mientras que
para los textos mas breves como los apéndices, los pies de foto o las notas al pie, la caja se
estrecha. Esto facilita la diferenciacién y la localizacién haciendo, ademas, mas dindmica la
pagina. Figura 12.

Este apartado se va analizar seglin la reticula y el cuerpo utilizados:

« Reticula bésica: tipografia Celeste, 10,5 puntos de cuerpo y 12 puntos de interlinea; 104
caracteres/linea; entre 11 y 19 palabras/linea. El nimero de caracteres por linea excede lo
recomendado para una facil lectura. La linea es demasiado ancha para el tamafo del cuer-
po utilizado. El disefiador, en este caso, estd haciendo prevalecer més el criterio estético
que el funcional, ya que el texto solo va a ocupar una doble pagina. Podemos ver ejemplo
de esto en las paginas 18 y 19. Figura 5.

Reticula 1: tipografia Celeste, 10,5 puntos de cuerpo y 12 puntos de interlinea; 70 caracte-
res/linea; entre 11 y 12 palabras/linea. El nimero de caracteres y de palabras por linea es
adecuado en relacién al tamafio del cuerpo. En el caso de las citas, cambia el tamafio del
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cuerpo y la caja se reduce: tipografia Celeste, 9,5 puntos de cuerpo y 12 puntos de interli-
nea; 57 caracteres/linea; entre 8 y 10 palabras/linea. El nimero de caracteres y de palabras
por linea es adecuado en relacién al tamafio del cuerpo. Las notas al pie también estan
compuestas en caja estrecha: tipografia Univers Condensed Light, 7,5 puntos de cuerpo y
9 puntos de interlinea; 52 caracteres; entre 8 y 10 palabras/linea. El niimero de caracteres
y de palabras por linea es adecuado en relacién al tamafio del cuerpo. Podemos ver ejem-
plo de esto en las paginas 26 y 27.

« Reticula 2: tipografia Univers Condensed Light, 9,5 puntos de cuerpo y 12 puntos de inter-
linea; 58 caracteres; entre g y 11 palabras/linea. El niimero de caracteres y de palabras por
linea es adecuado en relacién al tamafio del cuerpo. Ver paginas 410 y 411. Figura 12.

La interlinea
En las dos tipografias utilizadas la altura de la x es elevada. Por ello se requiere una interli-
nea generosa.

La relacién entre el ancho de la caja de texto y la interlinea es equilibrada, en general.
Podriamos sefialar que cuando la caja se ajusta a la reticula basica y, por tanto, la caja de
texto es mayor, convendria una interlinea mas amplia. En el caso de las citas, el cuerpo se ha
reducido, pero la interlinea se mantiene igual que en el texto. El diseniador ha querido man-
tener la rejilla base de todo el documento para no producir desajustes en la vertical.

El tamaiio del cuerpo
El cuerpo varia entre 7,5 y 10,5 puntos, siendo el menor sélo aplicado a los textos mas breves
y de menor relevancia en la jerarquia establecida. En el caso de la tipografia Univers, gracias
a la elevada altura de la x, resulta legible en tamafios muy pequefios a pesar de ser conden-
saday fina.

En todas las tipologias de texto que hay en el libro, el tamafio de cuerpo seleccionado
resulta adecuado para la lectura y para el pablico al que va destinado.

Tipo, forma y color
La tipografia solo aparece sobre fondo de color en algunos titulos. Por tanto, no hay nada
destacable en este aspecto.

La caja tipogrdfica. Formas tipogrdficas: tipos de pdrrafo, sangrias, capitulares, ect.

Aparecen los siguientes tipos de justificacion:

« Composicién justificada. Todos los textos largos estin compuestos con el parrafo justifica-
do.

- Bandera derecha o texto justificado a la izquierda. En bandera derecha aparecen los crédi-
tos de las primeras paginas, los pies de foto y la bibliografia.

« Justificacién al centro. Se componen asi el «Indice» y los pies de foto de las obras de Renau.
Tanto en los textos largos, compuestos con Celeste como en Univers, se utiliza la sangria

de primera linea para «marcar» los parrafos. Figura 12.
En la reticula 2, la sangria de primera linea es menor, como el ancho de la caja.
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Figura 12. La caja tipografica: Espaciado entre letras y palabras. La linea y el interlineado.

lineas generales puede afirmarse que el nuevo régi-
men se apoyaba en ese conservadurismo académico
de las exposiciones nacionales que no habfa logrado
extirpar del todo la Republica. A pesar de que ésta lo
habfa intentado muy inteligentemente.

5 Me he referido a este asunto (no sin malinten-
cionada ironfa) en “Arte y politica en la Espafa del
siglo xx. Sketch escénico finisecular (el apuntador
sugiere algunos temas claves sobre el problema de
las relaciones arte y politica en el caso espafiol)”,
en La Balsa de la Medusa, n.° 24, Madrid, 1992, pp.
43-48.

16 A los nombres citados se fueron sumando las
aportaciones historiograficas de Manuel Minguet,
Adelina MoyasEugenio Carmona, Pilar Mur, Daniel
Giralt-Miracle, Josefina Alix,| Francesc Miralles,
Concha Lomba, Ricard Mas, Dolores Jiménez Blan-
co, Francisco Calvo Serraller, Lucia Garcia de Carpi,
Jaume Vidal, Robert Lubar, Maria Lluisa Borras, Ja-
vier Pérez Rojas, Juan Manuel Bonet, Manuel Gar-
cia, Albert Forment, Miguel Cabafias, Adolfo Gomez
Cedillo, José Corredor-Matheos, Victoria Combalia,
César Antonio Molina, Félix Fanés, Isabel Garcia, Ja-
vier Pérez Segura, etc., entre otros muchos.

Péginas 26 y 27 en miniatura y detalles.

Tipologia de pagina 1/Reticula 1.

Texto: Celeste Regular, 10,5/12 puntos.

Cita: Celeste Regular, 9,5/12 puntos.

Notas al pie: Univers Condensed Light, 7,5/9 puntos.

En las notas a pie, se producen rios cuando coinciden varias
palabras largas en el mismo renglén, debido al justificado.
La relacién entre el tamafio del cuerpo y el ancho de la linea
es equilibrada. El nimero de caracteres por renglén resulta

adecuado para la lectura continua.

Fuente: Elaboracion propia.

Para «sefalar» los inicios de parrafo se utiliza una amplia

sangria de primera linea.

Renau y lo moderno

Las distinciones practicas entre lo uno y lo maltiple his-
toricamente eran feudo de los tedlogos, los notarios los
connaisseurs y los conservadores de museo. Ninguno de
ellos parece hoy capaz de separar lo Unico de lo Multiple.
;Podemos todavia mantener la distincién entre original y
copia o es ya tiempo de abandonarla?

Hillel Schwartz, 1996'®

En 1978, en el calor de ese debate antes mencionado en que se vio
envuelta una parte de nuestra tribu del arte, mi buen amigo Juan
Manuel Bonet lleg6 a decir que Renau era una especie de “Heartfield
recalentado”. Se referia a la serie de fotomontajes The American Way
of Life."®

Tampoco he olvidado a un joven Eugenio Carmona diciéndo-
me, mientras ajustaba definitivamente sus rumbos a finales de los
ochenta, que lo que nos adjudicaba talantes disyuntivos era que yo
seguia apostando tercamente por Renau, mientras que él lo hacia ya
definitivamente por Moreno Villa. Acabdbamos de discutir sobre la
pertinencia de la figuracion lirica en el contexto de aquel larguisimo

v Plejanov, ap.
18 1 Schwartz
espafiola, Madri
195, M. Bonet:
VI-1978. Hace a

bos en México,
Prieto, recordd
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Fuente: Elaboracién propia.

Paginas 410y 411 en miniatura y detalle. Tipologfa
de pédgina 2/Reticula 2:
Texto: Univers Condensed Light 9,5/12 puntos.

1. Se compara en la imagen la linea con track =0
con la linea del texto de la pagina.

2. Se aprecia, en general, un espaciado amplio
entre caracteres cuando la Univers Condesensed se
utiliza en tamafio de lectura (9,5 puntos).

|
“Fundamentaciones de la crisis

actual del Arte”

Revista ORTO. Ano I, n.° 1,

Valencia, 1932, pp. 41-44

Incompatibilidad ambiente

——Acaso a primera vista aparezcan las consideraciones en que

Acaso a primera vista aparezcan las consideraciones en que
desenvuelvo el presente estudio como de un caracter demasia-
do general y de un interés poco inmediato a la materia esen-
cial de su contenido, pero a poco que recapacitemos sobre la
equivoca situacion actual del problema del Arte, nos encontra-
remos ante la necesidad de apelar al concurso de mds y mas
lejanas consideraciones, si es que queremos obtener alguna
certeza sobre nuestra situacion y posibilidades actuales con

respecto al Arte, con cuyo objeto intento una serie de estudios

desde diferentes puntos de vista, dada la gran complejidad de
la materia que abordamos.

En el de hoy me limitaré a dar, con la mayor sintesis posi-
ble, una idea sobre la incompatibilidad vital del actual medio-
ambiente con el concepto mas genuino del Arte, aprovechan-
do, al mismo tiempo, de esta circunstancia para dirigir nuestra
atencién hacia aquellos elementos primordiales que deben
siempre fundamentar a éste, si no quiere ser inconsecuente a
su mas legitima esencia.

Al revisar el sentido de ordenacion en que hoy encon-
tramos valorizados los diversos elementos constitutivos de
la gran complejidad cdsmica, la nota mas caracteristica que
apreciamos es asumida por un sentido eminentemente egoista
que ha predominado en esta jerarquizacion, en razon directa
con la medida en que estos diversos elementos concurren a
fundamentar el interés individual

Por esta ordenacion se van va
mentos en un sentido ordinal de
forma que cada elemento (econon
arte) encuentra su propia intuiciorn
sintética del contenido de todos s
alguno puede considerarse cada
como un todo absoluto en si mismg
dencia organica que los relaciona
ley vital.

De esta escala elemental po
dos diferentes del concepto de va
obedezca a una relacion de categ
su total contenido, sino a un mism
esencialmente ligado a nuestra pr

El concepto de valor es absg
gradacion categorica, porque em
profunda con que a nuestras diver
los diversos elementos, su conten
cuantitativa.

El primer sentido del valor est
tras necesidades materiales, y er
cunstancia s6lo consideraremos (
mentos de orden primario que a es
respondan (economia, sexo), mient
s6lo correspondera a las necesidad
(ciencia, filosofia, arte).

Como bien vemos, en nuest
aparecen por parte alguna los con
tivos de mas y menos, porque ha si
relativo del valor.

Cuando una necesidad mate
todo el contenido posible del valo
tido que le hemos asignado, sin
este primer sentido es mas y aquel
evidentemente no pueden impulsa
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Figura 13. Ejemplos de diacrisis tipografica y lectura.

Renau,
de nuevo

Jaime Brihuega

Universidod Compliense de Modrid

LA POLEMICA DE NUEVA CULTURA

VV. AA., “Situacién y horizontes

Renau,

Jaime Brihuega

de nuevo Nvueva Cultura, Valencia, num. 2, 11-1935

de la plastica espaiola.
Carta de Nueva Cultura al escultor
Alberto”,

Futura Bold y Book. Diacrisis con tamafio y estilo en los titulos
del primer articulo. Uso de diacritico ex6geno en los titulos de

Universidad Complutense de Madrid los textos del Apéndice Documental.

UNIVERSIDAD NACIONAL
AUTONOMA DE MEXICO

Rector
Dr. José Narro Robles

Secretario General
Dr. Sergio M. Alcocer Martinez de
Castro

Secretario Administrativo
Mtro. Juan José Pérez Castafieda

Coordinador de Difusion Cultural
Mtro. Sealtiel Alatriste y Lozano

Fuente: Elaboracién propia.

Textos de la pagina de
derechos y pie de foto.
Diacrisis tipogréfica para
diferenciar las diferentes
tipologias de texto.

HANNAH HOCH, Cut with the Kitchen Lectura en mosaico. Los
Knife through the last Weimar Beer-Belly diferentes tipos de texto estan
Cultural Epoch in Germany, 1919-1920 «sefalizados» para que el lector
Fotomantaje y collage, 114 x 90 cm haga su propio itinerario de
Staatliche Musen zu Berlin, Nationalgalerie lectura seguin su interés.

v

Renau y
el arte de la
musica

Francesc Bodi
Productor musical
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Tipografia de titulos

Jerarquia en el interior del libro

La tipografia y la reticula contribuyen a situar al lector en las diferentes partes de la publi-

caciéon. Pero son también los cambios en la eleccién de la tipografia y en los tamafios del

cuerpo, los que determinan los niveles de importancia y las tipologias de los textos. Los

recursos diacriticos que se han utilizado en los titulos y titulillos son los siguientes:

« Diferenciacién por cambio de estilo (normal-negrita; normal-cursiva; caja alta-baja, etc.)
Figuras 6y 13 .

« Diferenciacién por cambio de tamafio de cuerpo y por contraste de tamafio. Como ejem-
plo, el «Indice». Figuras 3y 4.

- Diferenciaciéon por cambio de tipografia. Se utiliza repetidamente este recurso. Los titu-
los y los titulillos en una familia, y los textos largos en otra. Figura 6.

- Diferenciaciéon por separacion de espacios en la vertical.

El inicio de los articulos estd «sehalizado» con el gran tamafio de la composicién tipografi-
ca de los titulos. Sin embargo, en las portadillas que marcan el inicio de los periodos artis-
ticos de Renau, los titulos son mas pequefios.

Diacriticos exdgenos solo se utilizan en las paginas finales. Los titulos de la seccion del
«Apéndice Documental», por ejemplo, se apoyan en manchas vy filetes rojos. Figura 13.

Cubierta
Se trata de una cubierta de caracter expresivo, tanto en eleccién de la imagen como en la
composicién tipografica.

El uso de la tipografia tiene, en este caso, una doble funcion lingtiistica e icénica. La
composicién supuso un reto para los disefiadores por varias razones: por una parte, el
titulo es muy largo y, por otra, debia funcionar como imagen de identidad en numerosos
y muy diversos soportes, tanto publicitarios como de merchandising, sola o acompafiada de
una imagen.

Finalmente se utilizaron varios recursos:

« combinacién de una tipografia geométrica y una caligrafia que produce un gran contras-
te formal;

« contraste por estilos, fina y negrita, para el titulo principal;

« composicion de los elementos estableciendo varias direcciones, una horizontal, otra verti-
cal y una tercera en diagonal. Esta tltima le otorga gran dinamismo y potencia emotiva;

« el color rojo aplicado a la caligrafia hace todavia mas enérgica la expresion del texto.

La jerarquia del titulo de la cubierta se establece por el tamafio del cuerpo y el color. La

palabra Renau seguida de compromis i cultura estan en el primer plano. A continuacién

vemos y leemos 1907-1982 y la palabra Josep.

En el lomo la composicién tipografica sigue los mismos criterios de contraste de tamafio

y estilo pero se compone en una sola linea de abajo a arriba para los textos: Renau (1907-
1982): compromiso y cultura.
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Figura 14. Andlisis ortotipogréfico.

Renau, S
de nuevo PR

Jaime Brihuega
Universdd Compliense de Madrid

Pdginas 22y 23 y detalle.

Tengo un libro en las manos,
lo que pasa es que no deja de mirarme'

Los hombres hacen su propia historia, pero no la hacen
abitrariamente, bajo circunstancias elegidas por ellog mis-
mos, sino bajo circunstancias directamente dadas y here-
dadas del pasado.

Karl Marx, 18527

Desde 1974 tengo en mi poder la traduccién espanola de la obra de

Plejénov/Arte y vida social que edit6 Fontamara.® Es una edicion que lleva
en su portada, ironizando alrededor del famoso L.H.0.0.Q. de Duchamp,
una Gioconda con cara de sonriente Stalin. Es ese pequeno volumen que
suele dormir, casi clandestinamente, en rincones oscuros y poco accesi-
bles ya de muchas bibliotecas que se formaron por aquellos tiempos. En
realidad es casi un libro legendario, y lo es doblemente. Ante todo porque,
a decir de sus biodgrafos y de él mismo, fue ésta la obra que, en su prime-
ra edicion espanola, comenz6 a orientar la trayectoria intelectual, ética y
estética de Josep Renau en direccién al compromiso politico y social; y
en esto Renau fue un cabeza de serie.* Pero también porque, reeditado
un ano antes de la muerte de Franco, aquel escrito que de alguna manera
habia formado parte de nuestra historia perdida se reencarnaba en tiem-
pos en que desenterrar fragmentos del pasado historico-cultural prebéli-
co equivalia a seguir ajustando cuentas con la maquinaria represora del
franquismo. No en vano, en el prélogo de la reedicién de 1974 y después
de advertir acerca de la falta de perspectiva sobre aspectos concretos de
lo contemporaneo que pudiera tener una obra redactada en 1912, Rafael
Argullol decia que lo mas util del texto de Plejanov era “la validez contem-
poréanea de los caminos por fl empleados”.®

JORGE PLEJANOQV,

El arte y la vida social, 1934 .—e

—O

! Tengo un libro en las manos era el titulo de un pro-
grama cultural de Television Espafiola que en los afios
sesenta dirigia Luis de Sosa, uno de los intelectuales
orgénicos del franquismo. El programa, que obtuvo el
Premio Ondas 1960, era el paradigma de la obsoles-
cencia irreversible en que comenzaban a entrar buena
parte de los viejos aparatos culturales del régimen.

B K. Marx: £/ 18 brumario de Luis Bonaparte (1852),

trad. espafiola, Barcelona, Ariel, 1971, p. 11.

3y, Plejénov: Arte y vida social (1912), trad. espafiola,
Barcelona, Fontamara, 1974.

* drte y vida social fue traducido en Espafia en 1929
por la editorial madrilefia Cenit.

5R Argullol: “Introduccion”, en Plejanov, op. ¢it., p. 18

©

1. Cita introductoria, en cursiva
serfa mds correcta su composicion.
El autor, en versalitas.

2. El disefiador no contempla

la norma de la cursiva para los
nombres propios y decide sus
propios recursos diacriticos en
tipograffa, para diferenciar el tipo
de informacién. Estos criterios se
mantienen en todas las imdgenes
del catélogo.
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3. Uso de la cursiva para el titulo
de un libro.

4. Numero volado para la nota a
pie de pagina.

5. Referencia bibliografica.

El apellido debe anteceder a la
inicial del nombre.

6. Uso de las comillas inglesas.

Fuente: Elaboracién propia.



Ortotipografia

Muchas son las tipologias de texto que aparecen en este volumen que merecen contemplar
las reglas ortotipograficas basicas. Analizarlas todas nos ocuparia un capitulo entero y no es
el objeto de este andlisis; por tanto, nos vamos a fijar en la composicién de una pagina para
verificar si el disefiador las ha tenido en cuenta.+ Figura 14.

« Uso de los signos: Nos fijamos en las comillas. Se utilizan comillas inglesas en vez de lati-
nas bajas, segtin recomienda Martinez de Sousa (2004), aunque, en Espafia, el uso de las
primeras empieza a ser menos frecuente.

« Uso de la cursiva. Se tiene en cuenta para los titulos de las obras, los anglicismos, los nom-
bres propios, etc.

- Citas y citas textuales. Compuestas segiin norma, con sangrado y en un cuerpo menor que
el de lectura. Las citas de inicio de articulo aparecen en regular, pero deberian ir en cursiva
(ver paginas 23, 277 y 29). Sin embargo, si se tiene en cuenta que el autor de las mismas se
componga en versalitas.

4.6.4.2.3. Lectura y legibilidad
Con todo lo visto anteriormente, se puede afirmar que los textos largos son legibles, tanto los
compuestos en romana como los de palo seco.

Emil Ruder citado por Frutiger (2002) resume las cualidades de la Univers asi: «La sutileza de
la forma, el justo cambio de grueso, su vinculo con el desarrollo tradicional de la escritura y
su ejecucién perfecta hasta en los cuerpos pequenos, permiten una excelente lectura» (p. 61).

La distintas tipologias que encontramos en la pagina, y la estructura de la reticula que las
separa, generan una lectura en mosaico. Y la diferenciacién por tamafio, posicion o tipografia
permite al lector una rapida localizacién. Figura 13.

4.6.4.3. Aspectos semanticos y su relacion con la forma

4.6.4.3.1. Eleccién de la tipografia

Tipografia de edicion

Celeste

Como se comentaba en apartados anteriores, Celeste fue concebida para su aplicacién en tex-
tos largos. Parte de la estructura de las romanas modernas pero sus trazos se engrosan para
dar al tipo mejores condiciones de legibilidad y de reproduccién. El propio Burke lo explica

(Balius & Arrausi, 2001):

Al disefiar la Celeste, empecé partiendo de algunas ideas nuevas, pero me di cuenta de que estaba
solamente innovando por el placer de innovar y que no tenia, en realidad, una idea capaz de generar

4 En este caso, un corrector fue el responsable de todas las cuestiones que tienen que ver con la ortotipografia.
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una nueva categoria de tipo. Asi que dibujé algunas letras a nivel de boceto, segtin la tradicién de
la tipografia moderna; poniendo mucho énfasis en la verticalidad de las formas, pero mantenien-
do algo de asimetria en la estructura de las letras, algunos vestigios de la forma caligrafica. Obtuve
como resultado una tipografia que, de manera retrospectiva, quizas podia considerarse como un
tipo de transicion. Pero, de hecho, no consigue encasillarse dentro de ninguna de las categorias
existentes en la clasificacion tipografica convencional. De alguna manera, esta es una intencién
que a menudo estd en mi cabeza: desafiar las clasificaciones. Quiza no se trate de la mejor de

las intenciones, pero me produce cierta satisfacciéon. Creo que una idea, aunque estilisticamente
modesta, es ya valor suficiente para justificar la existencia de una nueva tipografia. Pero para dar
al tipo Celeste mayor razén de ser, evité las partes demasiado finas que representan un problema
en algunas versiones, como por ejemplo con la Baskerville y la Bodoni, cuando se imprimen, y, en
la medida en que ya no se benefician durante la impresion, de la difusién natural de la densidad
de la tinta mediante los antiguos procedimientos tipograficos. («¢Cuales crees tu que son los obje-
tivos mds importantes», parr. 2)

Estamos, por tanto, ante una familia con connotaciones histéricas y con unas formas des-
tinadas a cumplir una funcién prictica, pero disefiada desde una perspectiva contempora-
nea. Posee una serie de rasgos que la dotan de ritmo y de cierto aire actual. Es el caso de la
forma triangular de sus remates o la graciosa forma de la oreja de la «g» mintscula. Con
todo ello, se puede afirmar que Celeste comunica cierto clasicismo no exento de moderni-

dad.

Univers

Como afirma Dopico (2009), a pesar de que Univers fue proyectada desde los principios de
homogeneizacién, universalidad y racionalidad propios de su momento, no deja de tener
unas referencias historicas evidentes: las grotescas del siglo xix. Sin embargo, Frutiger fue
mas alld al concebir el disefio desde la perspectiva de la lectura y dotar a la forma de todas
las sutilezas 6pticas necesarias para cumplir esta funcién. Por ello, Univers nos habla de

Figura 15. Aspectos semadnticos. Relacién con el contexto y la obra de Renau.

A la izquierda, pagina de indice en D'Aci i d’Alla,
175 (1933). Biblioteca del IVAM.

Direccién artistica de Josep Sala. Desde 1933

la Futura fue el unico tipo empleado para todos
los textos de la revista.

Fuente: Cérdoba, P. (2008). La modernidad
tipogrdfica truncada. Valencia: Campgrafic, p. 94.

Renau colaboré con varias publicaciones
de cardcter politico como disefiador y como
escritor.

Portada de la revista Orto

Valencia, abril 1933.

Litografia, 24 x 17 cm.

Fuente: IVAM. Depésito Fundacié Josep Renau.
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Figura 16. Aspectos semadnticos de la tipografia de la cubierta.

“REN A
WOT 1982

JOSEP «Universitat de Valéncia y Ministerio de Cultura, 2007. Imagen
meE NA% coordinada y catalogo para la exposicién del centenario del

nacimiento de Josep Renau. Se utilizaron dos tipografias: una de
palo, limpia y moderna, pero a la vez con ciertos rasgos de época,
en alusion a la época de la republica, y otra basada en la caligrafia
del propio Renau. La ilustracién elegida hace también referencia
al activismo politico del autor valenciano, que es uno de hilos
argumentales de la exposicién».”

* Texto de la web del Estudio Ibdn Ramén.
Fuente de las imagenes: Ibdn Ramén.

* TIEMPOS DE REPUBLICA.
Entre la formacién y el compromiso
(1926-1936)

Folleto de las jornadas Espai
i significacié de pintura mural
exterior, en las que participd
Renau en Alicante en 1979.
Fuente: IVAM. Depésito
Fundacié Josep Renau.

Para su rotulacién se tomé
la propia caligraffa del
artista.

A la izquierda, otros
ejemplos de la obra de
Renau, donde la rotulacién
gestual es el principal
recurso para la composicién
de los textos.

Cuidado con lo que hablas, el espia oye,

1938. Litografia, 23 x 34,5 cm Litografia, 35,2 x 11,6 cm

Fuente: Ibdn Ramén Fuente: IVAM. Depésito Fundacié
Josep Renau.

Cartel para la pelicula Extasis, 1935.
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una época (los afos 50), pero también comunica claridad y resulta mas amable y dindmica
que sus contemporaneas Folio y Helvetica.

Sin embargo, en el caso que nos ocupa, el criterio que prevaleci6 en la eleccién de ambas
tipografias fue el funcional més que el semantico.

Tipografia de titulos
Mas expresivas y emocionales son las tipografias elegidas para los titulos, aunque también
con connotaciones histéricas (a excepcion de la Dolly). Figuras 11y 12.

Futura

De todas las tipografias utilizadas, sera la Futura la que mas connotaciones histéricas tenga
para el lector. Las referencias al espacio y al tiempo, en este caso, son muy potentes. En

su memoria estan las imagenes de la Futura aplicada en publicaciones de los afios 30 y en
otros contextos, pero en la mayoria asociadas a la idea de lo moderno.

En anos 30 el propio Renau inicia su etapa como impresor, disefia y escribe para publica-
ciones politicas. La Futura llegé a Espafia casi inmediatamente después de su lanzamiento
gracias a Neufville, la sucursal de la fundicién Bauer en Barcelona (Cérdoba, 2008). Los
principios de La Nueva Tipografia estin presentes en carteles, libros y publicaciones de esta
década, asi como en algunas de las revistas en las que directamente colabor6 Renau como
escritor o como grafista. Estamos hablando, por ejemplo, de D’aci i d’alld o de Orto, de la
que fue ademas director artistico. Figuras 15.

Con todo ello, las asociaciones a los referentes culturales, sociales y también politicos son
evidentes a la vista de esta tipografia. Pero, ademas, las formas geométricas y contundentes
de la Futura Bold también estin acordes con la obra y la personalidad del artista. La tipo-
grafia se hace sonora, como veremos en el siguiente apartado, por su forma y por su uso.
Como contundente fue la voz y el pensamiento del propio Renau.

Futura se utiliza para titulos en todo el libro y en algunas secciones, como es el caso del
«Indice». Es la tipografia que mas presencia tiene a lo largo de toda la publicacién.

Rockwell
La tipografia Rockwell también es contemporanea de Renau. En los afios 20 y 30 se emitid
una nueva remesa de tipos de trazo cuadrangular (Slab Serif), como variante de las letras
geométricas de Palo Seco. Como en el siglo x1x, las Egipcias son muy populares y se apli-
can a menudo a folletos y otros trabajos semejantes. En el disefio grafico de Renau también
estan presentes, aunque no tanto como las palo seco y las caligraficas.

Los remates cuadrangulares casi del mismo grosor que los trazos, su anchura y su
estructura geométrica comunican, sobre todo en la version Bold, contundencia, estabilidad
y gran fuerza, mientras nos remiten a formas tipograficas de épocas y lugares lejanos.
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Dolly

La Dolly es el disefio mas reciente de los seleccionados para los titulos. Si bien fue disehada
para textos, ampliada en titulos nos muestra su particular trazado en los detalles. Sus for-
mas redondeadas la hacen amable y fluida. Sus formas asimétricas y los remates triangula-
res le dan un aire informal, dindmico y contemporaneo.

Conviene aclarar, a pesar del analisis expuesto, que, como en el caso de las tipografias de
edicion, el disefiador no las eligié para esta publicacién tanto por sus aspectos comunicati-
vos (aunque si en el caso de la Futura), sino por su funcién de diferenciacion con respecto
a las primeras. Insertando estas formas, se rompe con las anteriores y se marca de manera
contundente la diferenciacion. En ocasiones, para sefialar que se cambia de época: en otras,
para sefialar que el contenido de los textos a los que se enfrenta el lector tienen otro caracter.
En cualquier caso, y en un segundo plano, se puede afirmar que todas ellas tiene en
comin unas formas peculiares, un trazado y un dibujo que remite a la diversidad grafica
de Renau.

Las tipografias de la cubierta

Aunque la Futura es la tipografia de titulos del libro, en la cubierta no se utiliza ya que se
opta por utilizar la imagen de la exposicion. Tanto para la identidad del evento marco, como
en la de la exposiciodn, la tipografia elegida es la Neutra Text Bold.

Neutra fue disefiada por Christian Schwartz, en colaboracién con Ken Barber y Andy
Cruz, para House Industries en 2002. Estd basada en los signos tipograficos que el arqui-
tecto Richard Neutra incluyé en sus proyectos en los afios 20 y 30. El equipo de tipografos
recuperd las formas de algunas letras que Neutra desarroll6 para la rotulacién de sus edifi-
cios y disefi6 el alfabeto completo en caja alta y baja.

Neutra remite a las tipografias geométricas de rotulacién del Art Decd, el estilo que Renau
abrazé en sus inicios como grafista. Por otro lado, los tipos geométricos del Movimiento-

Figura 17. Marca del evento.

Neutra Display Medium Neutra Bold

“RENAU,

1907-1982 , 7
Neutra Display Bold

ooy

Fuente: Elaboracién propia.

Reproduccién vectorial
de la caligrafia que imita
la escritura del propio
Renau.
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Figura 18. Ortotipografia.

=)

mi animo como una obsesion. Mis recientes viv
quistas me habian descubierto una parte import

La tnica que nos “sali6 bien” fue una, si no recuerdo mal,
contra le guerra imperialista. Nuestro grupo desplego las pan
cartas en el cruce de a calle de Calon, siguiendo abajo por la
de Ruzafa hasta coincidir por pura casualidad, con a salida de
un espeso piblico del Teatro Liico, a cual fueron sumandose
toda indole de curiosos  pacificos paseantes hasta formar
una formidable manifestacin. que desembocd en la consabi
da plaza de Emilio Castelar. Liegaron refuerzos de la guardia
de asalto y se arm Ia de Dios es Cristo. Al pobre camarada
Pla y Beltran lo molieron a palos en los escalones del edificio
de correos: “iCon que comunista, jorobal: jquieres que tados
seamos como ta?",le gritaba ferozmente un oficial de asalto.
La gente misma o sacd de manas de los guardias. No me o ha
cantado nadie; yo lo vi: éramos tantos que la policia no pudo,
por esta vez, detener a nadie.Y hasta no sé qué cuantas de la
madrugada, hubo palos y tiros por los barrios populares de
Valencia..Probablemente, el mismo Chaplin debis estar all
de incagnito, pues su film Tiempos Modernos no se estrend
hasta 1936.

Otra manifestacion memorable en los anales del Parti-
do Comunista valenciano fue la que se organizs, a principios
de 1932, a cuenta de los obreros sin trabajo. Recibidas las
instrucciones de Madrid, multicopiamos prestamente el ma-
nifiesto , can el fin de distribuirl eficazmente, fuimos a la
Casa del Pueblo a informarnos sobre el indice y localizacidn
del paro forz0so en Valencia. Resultd que no habia més que
diez o doce sin trabajo registrados, la mayoria de los cuales
—se nos dijo— ni siquiera habian dejado su direcci6n, pues
ern de familia campesina y andaban tirando por la huerta

No obstante, todo estabe preparado y la marche se efec-
1w, Al dz siguiente apareci una nota en ¢l Mercantil Valen-
ciano informando, con nombres y todo, de que, en ocasidn de
una manifestacion comunista, se habia detenido a un grupo
de jovenes “sin rabaio, casitodos hijos de canacidos papds
El Partido queds casi desmantelado. Fue la gota que desbor
6 el vaso, EI mismo dia escribi a la direccin del Partido una
carta muy enérgica y razonada, analizendo detalladamente
Ios hechos dltimos, concluyendo —més o menos— que como
respansable poltico del comité local de Valencia, me negaba
a sequit por aquel camino que conducia ala

ta nos reuniriamos de nuevo, con el fin de que ellos tuvieran
s elementos de juicio con respecto a mi actitud. Envié la
carta directamente salténdome la instancia inmediata supe-
tior —el comité regional—, con lo cual la cosa se agravaba
todavia més

La respuesta no tardt en llegar, mas en forma inesperada
para nosotros. El. camarada M.C., miembro del Burd Politica
vino expresamente a Valencia. La reunion se celebrd en un
lugar muy seguro: Ia trastienda del Bar Sport en Ruzafa. De
entrada, M. C. me endos6 una tremenda flfica, tratando de
aislarme de los demés camaradas del comité, que mantuvie-
fan serenamente su acuerdo conmigo. Casi o se discutio. £l
camarada M. C., blanco como el papel,cerrs la breve reunion:

Estéis en abierta rebeldia contra el Comité Central,y esto es
muy grave. Ya sabéis la que os espera.”

Bien que Io sabiamos: expulsion fulminante del Partido
por “traicion al pueblo espaiol y a la causa del proletariado’
que era la férmula passe-par-tout que entonces se aplica-
ba para dirimir no imparta qué indole o grado de desacuer-
do. Esperébamos la siniestra nota en Mundo Obrero... Mas
pasaban semana tras semana y no llsgaba... Estabamos mas
nerviosos y consternados cada vez

Por un azar —no tan azaroso— me tocd ser de los pri-
meros comunistas en enterarse de que "algo” pasaba en las
alturas. Respire a todo pulmn: el gong nos habia salvado de
K. ... Mas, dado el carcter directo y confidencial de Ia in-
farmacion, no me fue posinle mitigar, como bien o deseaba, la
creciente pena de mis comparieros. Me acuerdo bien de todo
esto, porque yo también sufri mucho tanto tiempo y energias
perdidos casi en balde!

¥ 0 tardd nada en llegarnos la noticia de la preparacion
del IV Congreso del PCE

De regreso de Sevilla, nuestios delegados al IV Congreso
nos informaron de Ios profundos cambios acaecidos en la poli-
tica del Partdo. Poco después vino a Valencia José Diaz, nuevo
Secretario General del Comité Central,  fin de ampliar y preci-
samos mas la reunin con el conjunto de los camaradas, twvo
una entrevista especial con los intelectuales comunistas. Em-
pe2d diciéndonos que nuestra actitud ritca hebia sido debida-

catéstrofe, y n0 a la revolucion

Reuni al comité, les lei la carta y todos estuvieron de
acuerda conmigo proponiendo, sin embargo, algunos cambios
para suavizar mi estcrito, que les parecia demasiado duro. Me
negué ratundamente a ello, proponiendo, a mi vez, enviar la
carta en nombre personal y que tan pronto llsgarala respues

Congreso, y
redoblado esfuerzo de ayuda al Partido en la necesaria proleta-
fizacion de s 6rganos dirigentes en todos os niveles y que, sin
perder de vista esta tarea fundamental, deberiamos i pensando
en una perspectiva de trabajo mas especifica de los intelectua
les, pues en la situacion por que atravesaba Espaiia, la lucha
ideolgica era de importancia capital para el Partdo.

frente cultural totalmente desguarnecida. Y crei
- hora de hincar el arado en aquellas tierras ferac
..y abandonadas por nuestra cultura clasista. Y de

= primeras semillas: NUEVA CULTURA...

A fines del 33 comencé a concretar la idea
=1 gl intento desdichado de la revista PROA habia
med CUEIPO €N Mis preocupaciones y planes inmediat
+4 50 fue bastante prolongado y complejo, puesto
‘.,g”.‘”‘ B B e e A oo o desmamae st .

¥ asi fue. Al escaso aito de su fundacion, la UEAP conta

ba ya con unos setenta intelectuales valencianos de diversas
disciplinas y matices ideoldgicos.

Mivieja idea sobre la necesidad de una revista asequible

! 4 4 de

12 pequenia burguesia campesina y urbana, se manteniaf en
mi 4nimo coma una obsesion. Mis recientes vivencias nar-
quistas me habian descubierto una parte importantisimg del
frente cultural otalmente desguarmecida. Y creia llsgada la
ora de hincar el arado en aguelas terras feraces, abruptas
y abandonadas por nuestra cultura clasista. Y de avente| las
primeras semilas: NUEVA CULTURA

A fines del 33 comencé a concretar la idea que, dgsde
el intent desdichado de la revista PROA habia ido tomqndo
cuerpo en mis  planes inmediatos. €1 prbce-

50 fue bastante prolongado y complejo, puesto que requeria
I concurrencia de otros factores mas tangibles que las ideas
¥ las buenas intenciones...La claridad de propasitos estaba
mucho més madura que entonces. Idealogicamente sobre
todo. ¥ la normalizacion de mi situacion profesional me per-
mitia ahora sufragar, con regularidad y holgura, los gastos de
una revista mensual sin demasiados humos. .. Mas tenia que
pensérmelo bien y con cierta solidez perspectiva, pues la res-
ponsabilidad que con ello contraia era casa muy seria.
Presenté Ia doble propuesta (titulo-orientacion de la re:
vista y oferta do ayuda pecuniaria personal) a la fraccidn co

y atra mio —muy largo y aborioso— titulado El intelectual y
el militante. En este tabajo se hacia una especie de balance
citico-autocitico de las experiencias concretas de nuestra
grupo en la dificily abrupta simbiosis del militante con el in-
telectual y. partiendo de su necesaria identidad préctica, se
llegaba a conclusiones tedricas que afectaban esencialmente
nuestra praxis miltante, proponiendo una alterativa nueva
para nuestro trabajo, con el Gptimo supuesto, desde luego, de
Ia victoria republicana

Dada la delicada problemética del escrito y a audacia de
sus conclusiones, decidi pedit consejo al Partido. Con este fin,
me entrevisté con Dolores Ibarruri, a quien hice un resumen
de las principales tesis con el ruego de que hiciera un hueca
en su tiempo y se leyera el manuscrito entero. Dolores me
contestd que no era tanto cuestion de tiempo como de prin-
cipio: que publicaramos [a revista y ya se leeriay se discutiria
después -1 habia lugar  ello

Leinsisti aduciendo lo serio  arresgado de fas cosas que
alli e planteaban, que yo no estaba muy seguro de ellas y que
me daba miedo meter la pata: “En este caso -me replicd- tanto
mejor para i, Rena: cuanto més gente te lea més criticas
recibirds...”

€0 el fondo, exactamente lo mismo que Pepe Diaz me
dijera cinco afios atrds

11V Congreso del PCE supuso un viraje de cuarenta y
cinco grados con respecta a la politica hacia los ineleciua.

Uso de la negrita para enfatizar algunos términos del texto, pp.472-473.

Fuente: Elaboracién propia.

Moderno se utilizaron, tanto en productos publicitarios como politicos, en Espafia y en Valen-
cia en los tiempos de la Reptblica.
La tipografia Neutra es, por tanto, referente de un estilo y un momento histérico muy iden-
tificables, pero ademas con el toque de contemporaneidad que aportan los disefiadores de

House Industries.

La caligrafia que completa la imagen de identidad de la exposicién estd basada en la escritura
que aparece en muchas piezas del artista. Para reproducir el «gesto», los disefiadores busca-
ron ejemplos donde aparecieran las letras de la leyenda «compromiso y cultura», y trataron
de aprender «cémo» rotulaba Renau. Incluso, como afirma Iban Ramoén, imitaron algunas
«torpezas» que aparecen en los originales, como el trazo de salida o la modulacién de la «a»
para comunicar lo mas fielmente posible la frescura de la rotulacién de Renau y, a través de
ella, su propio caracter y personalidad (Iban Ramén, comunicacién personal, 8 de julio de

2015).

4.3.2. Uso de la tipografia

Tipografia de edicion

Como se hacfa mencién en los apartados de «Reticula» y «La caja tipografica. Formas Tipo-
graficas», el estilo grafico escogido para la composicion de textos e imagenes es el Moderno.
De nuevo vemos que hay un guifio a la composicién de las publicaciones que Renau cono-
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cia.s Asi, todos los parrafos son justificados creando una estructura de formas geométricas
irregulares y asimétricas. Incluso en las paginas del «Apéndice Documental», el disefiador
ha utilizado los filetes y las figuras geométricas de tal manera que nos recuerda el aspecto

de algunas publicaciones contemporaneas a Renau.

En las paginas donde se presentan las obras del catilogo, la composicién cambia. Las
imdgenes, y sus correspondientes pies de foto, se presentan centradas en la pagina en com-
posicién simétrica. No hay, por tanto, una intenciéon de presentar la pagina siguiendo los
preceptos del Movimiento Moderno en todo el libro, sino que, mas bien, se pretende orde-
nar los elementos de forma racional sin un enfoque emocional ni referencial. Sin embargo,
la composiciéon no resulta monétona. En la reticula 1, por ejemplo, la composicién de las
notas a pie, unas veces cortas, otras mas largas, genera bloques de diferentes tamafios que
producen, a lo largo del recorrido de las paginas, movimiento y ritmo.

Sin embargo, al final del libro, en el «Apéndice Documental», hay un uso de la negrita des-
tacable. En el texto se enfatizan algunos términos con este recurso tipografico. Se trata de
un escrito del propio Renau. En muchos casos, son nombres propios, pero, en la mayoria,
el autor quiere que la palabra adquiera mayor volumen sonoro por la razén que sea.® Se estd
contemplando, por tanto, en este recurso tipografico un uso emocional de la forma. En la
pagina se producen manchas mas oscuras que, en conjunto, producen cierto ritmo grafico.
Figura 18.

Tipografia de titulos

Figuras 4y 6.

En los titulos principales, sin embargo, la intencionalidad es mayor. El tamafio es el princi-
pal recurso para dar expresion al texto en el indice y al inicio de los capitulos.

En el primer caso, el parrafo justificado al centro tiene gran impacto por el tamafio de
los niimeros de pagina. Como vefamos anteriormente, el contraste de tamafio es el princi-
pal recurso expresivo que nos introduce en el libro con gran fuerza. El color rojo aporta el
«calor» y la energia de Renau por un lado, y el valor simbblico referente al partido politico al
que pertenecid, por otro.

Los titulos de los capitulos (articulos) se componen en bandera derecha, ocupando toda
la pagina en algunos casos. Lo que consigue el disefiador es hacer mas fuerte el enunciado.
Le estd subiendo el volumen para marcar el inicio del articulo y presentar el tema de una
manera potente.

En la reticula 2, los titulos se ajustan al ancho de la caja de texto. El planteamiento es menos
expresivo pero mas referencial. El uso de la Futura junto a los filetes remite a la composi-
ci6én de las publicaciones de la época a las que se ha hecho alusién. Figuras 5y 12.

5 Y no hablamos solo de las editadas en Espafia y en Valencia, ya que el artista tuvo acceso a revistas que se
publicaban fuera de nuestras fronteras como Arbeiter lllustrierter Zeitung. En Cérdoba, P. (2008). La modernidad
tipogrdfica truncada. Valencia: Campgrafic, p.142.

6 En el texto original, ya apareci6 asi. El disefiador del libro se limité a respetar los recursos diacriticos
establecidos por Renau.
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En la cubierta y portada interior, la composicién tipografica es mucho mas dindmica y expre-
siva que en el interior, por los recursos comentados en el apartado anterior.

4.6.4.4. Aspectos técnicos

La tipografia se imprime bien en todos los soportes. No hay problemas de legibilidad por
interaccion con fondos. La tipografia aparece en negro sobre fondo blanco, menos en algu-
nas portadillas que se superpone a un fondo rojo. En esos casos, el gran tamafo del cuerpo
evita que se reduzca la legibilidad por falta de contraste de luminosidad entre la forma y
fondo.

Se utilizan diferentes tipos de papel para diferenciar el «Apéndice documental» del resto
del catdlogo. Esta parte, que se sitia al final del libro, estd impresa en un papel offset. El otro
papel seleccionado es un Symbol Tatami. En ambos, la reproduccién de los textos en todos
los tamafios es buena.

La amplitud en los zonas de encuentro de los trazos, tanto en la tipografia Celeste como en
la Univers, evita la acumulacién de tinta. La simplificacién geométrica de los remates y vérti-
ces garantiza la nitida reproduccién de esa formas aun en tamafios muy pequefios.

Figura 19.

4.6.5. CONCLUSION

Este libro se presenta como un proyecto para el disefiador de gran complejidad por la diver-
sidad de elementos a componer y por ser una pieza mas de un gran proyecto de imagen
coordinada. De su andlisis, y tras contrastar el mismo con su disefiador, se pueden extraer
las siguientes conclusiones:

Figura 19. Aspectos técnicos.

La amplitud en los zonas de
encuentro de los trazos tanto en
la tipografia Celeste como en la
Univers, evita la acumulacién de
tinta. La simplificacién geométrica
de los remates y vértices garantiza

la nitida reproduccién de esa
formas en tamafios muy pequefios

Fuente: Elaboracion propia. a | | W
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- La tipografia adquiere un papel fundamental para diferenciar tipologias de texto y conte-
nido, asi como crear estructura.

« La eleccién de diversas tipografias con formas muy diversas aporta al libro gran riqueza
estética, mientras que comunica que el libro también estd compuesto por documentos
muy diferentes entre si.

- Las tipografias de texto se seleccionaron segin un criterio mas funcional que semantico.

- La forma de la tipografia de la identidad del evento marco y de la exposicién es la que
aporta mayor significacion en el libro, ya que se refiere tanto al momento histérico como
al artista y responde al hilo argumental de la exposicion, que es la militancia politica
comprometida de Renau.

« La eleccién de la tipografia y su uso contribuyen a entender el proyecto global y a situar al
espectador en cada una de las partes de la exposicién y de las acciones del evento.

Por todo ello, la forma tipografica es relevante para explicar al pblico la naturaleza del
evento, del libro que tiene en sus manos y de los contenidos de ambos. &
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4.7.1. DATOS BASICOS Y TIPOLOGIA

Datos bibliograficos

Peregrinatio [Texto impreso] : Tierra Madre : art a les ermi-
tes de Sagunt 2008 : 17 juliol-15 setembre

Titulo

Autor/es Fernando Castro Flérez, Tomas Ruiz Company

kt%%ar/ BN - c11cia: Conselleria de Cultura i Esport, D.L. 2008

Impresién Graficas Vernetta :\rln :ge pag- / 319 p. :il. col. y n.

D.L. V.3366-2008

ISBN 978-84-482-4994-6
Castellano, valenciano,

inglés

Formato y

. q Idiom
encuadernacién diomas

21 cm; rustica

Disefio VECITSEEN Canya Estudio

Canya Estudio

Tipologia
Libro de arte /catalogo de arte/ libro institucional

Disefiador/es

La grafica es del equipo del disefiador Pepe Canya, Quien ya habia realizado el catilogo de
las mismas caracteristicas en la edicién de 2006.

4.7.2. DEFINICION Y CONTEXTO

4.7.2.1. Contenidos y objetivos del libro. Mensaje a comunicar

Este catalogo corresponde a la tercera ediciéon del proyecto expositivo Peregrinatio. Arte

en las Ermitas de Sagunto. Esta muestra nace en 2006 con la intencién de confrontar un
espacio reservado para el culto con el arte contemporaneo. Las piezas se emplazan en ocho
ermitas del casco antiguo de Sagunto, convirtiendo el espacio de meditacién religiosa en
otro de reflexién artistica.

El tema de la edicién 2008, segiin lo explica Tomas Ruiz Company (2008) —coordinador de
la exposiciéon— al inicio del libro, hace referencia a: «...la mujer en todas y cada una de sus
manifestaciones, pero con una mayor presencia tal vez de su condicién de madre, origen
de la vida y transmisora de la cultura local. No por casualidad hay una imagen de la Virgen
en todas y cada una de las ermitas» (p.20).

La exposicion, que se exhibi en siete ermitas y el calvario de Sagunto durante los meses
de julio a septiembre, presento la obra de ocho mujeres, cinco de ellas valencianas: Car-
men Calvo (Valencia), Soledad Sevilla (Valencia), Maribel Doménech (Valencia), Lorena
Amorés (Murcia), Maite Mentol (Asturias), Mar Garcia Renedo (Sevilla), Natuka Honrubia
(Valencia) y Amparo Almela (Valencia).
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4.7.2.2. Publico objetivo

La exposicion esta destinada a un ptblico muy amplio, que abarca la misma poblacién de
Sagunto, visitantes nacionales o extranjeros, o cualquier persona interesada en el arte y la
cultura.

El catalogo, por su tipologia de libro, corresponde a un perfil de lector muy especifico. Se
trata de una persona adulta con estudios superiores, interesada en el arte contemporaneo y
que vive en las grandes ciudades.

4.7.2.3. Contexto socio-cultural

La muestra esta organizada por la Conselleria de Cultura, a través del Consorcio de Museos
de la Comunitat Valenciana y con la colaboracién del Ayuntamiento de Sagunto y la Funda-
cién de la Ciudad de las Artes Escénicas. El libro se edita y distribuye en Valencia, pero va a
estar presente en bibliotecas y museos de otros enclaves nacionales o internacionales.

4.7.3. MACROTIPOGRAFIA

4.7.3.1. Formato
Libro cerrado: Alto: 21 cm Ancho: 14,8 cm.

4.7.3.1.1. Criterios técnicos y funcionales

Proporcién de 1:1,418. Bastante proxima a 1:vV2, 1:1,414. Corresponde a la escala cromatica
de Bringhurst quinta disminuida y cuarta aumentada. Y resulta una proporcién arménica.
Esta proporcién es un estindar europeo y era utilizado por los escribas medievales.

Figura 1. Misal de la década de 1950, anterior al Concilio Vaticano Il. Los textos de la misa estdn en latin y castellano.

Formato: 9,8 x 15 cm. Proporcién: 1:1,53 Estd impreso a dos tintas, siendo el segundo color rojo.
Impreso en tipografia. Combina palo seco para Papel biblia, cantos redondeados y encuadernacién piel
titulos y romana para el resto de textos. Tiene una con estampacién dorada en los limites de una cenefa.
reticula basica de una caja y otra de 2 columnas. Las Fuente de las imagenes: Elaboracién propia a partir de
columnas separan el texto en castellano y en latin. libro original impreso.
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Figura 2. Formato.

Esquema del aprovechamiento de papel:
Pliego impresién: 100 x 70 cm
Formato: 14,8 x 21 cm

Abajo la cubierta de la

edicién de 2009, también

disefiada por Canya.

El formato se repite para

crear coleccién. Fuente: By Canya Estudio.

Figura 3. Estructura interna del libro.

LIBRO

|

| PRELIMINARES | |  CUERPOLIBRO | FINALES |
Portada Presentacions Agradecimientos

Paginas derechos Intervencions

Paginas de indice Inauguracié

English Translation

articulo

i

parrafo de
texto corrido

I

Fuente: Elaboracién propia. nota pie de foto
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También atiende a un criterio de eleccién basado en los formatos estandar. El libro cerrado
corresponde a un As. Por tanto, se puede obtener un buen aprovechamiento del pliego de
impresién (en un pliego de 9o x 65 cm, por ejemplo, se imprimen 16 paginas por cada
cara, sin desperdicio de papel).

Por otro lado, se ha tenido en cuenta el formato de las ediciones anteriores para mantener
el criterio de coleccion, aunque el disefio cada afio sea distinto. Figuras 2 y 15.

4.7.3.1.2. Adecuacién a los contenidos del libro

No es tanto una relacién funcional sino semantica. El libro debe ser de aspecto similar a un
misal que, por su pequefio formato, permite un cémodo uso y transporte. El formato obli-
ga a que tanto el texto como las imagenes tengan un tamafio reducido, lo cual no es muy
frecuente en esta tipologia de libros.

4.7.3.2. Estructura
Figura 3.

4.7.3.2.1. Guion de las partes del libro. Breve descripcion

Externas:

La tapa consiste en una cubierta ristica de grueso cartén con los cantos redondeados y
superficie de papel dorado con textura de tela. Su rigidez remite a la cubierta de tapa dura
del misal tradicional, pero con una encuadernacién contemporanea

Preliminares:

Las guardas son importantes en esta edicién, por su color y por su textura. Recuerdan un
entelado propio de una encuadernacién tradicional. Ademas el libro tiene las siguientes
preliminares:

- Portada,

- dos paginas de derechos,

- dos paginas de indice.

Cuerpo /bloque libro:

« Presentacions.

« Intervencions.

+ Inauguracio.

- English Translation.

Finales:
« Agradecimientos.

En general, las partes estan bien diferenciadas por los cambios en la reticula, el papel y la
presencia de portadillas.
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4.7.3.2.2. La tipografia y las partes del libro
La forma de la caja tipografica y la reticula son los elementos clave. Ademas, dentro de cada
parte, la diacrisis mediante cambios de color, tipografia o cuerpo es decisiva para distinguir
las diferentes tipologias de texto.

En los titulos de «Intervencions», la forma tipografica adquiere especial relevancia por la
composicién en la pagina. La forma en cruz de los titulos de esta seccién los diferencia bien
de los titulos de otras partes.

Dentro de la estructura interna de la pigina se encuentran los siguientes elementos:

« Titulos: de portada; de portadillas (de parte y de artistas), titulos de cabeza de pagina.
« Texto largo.

- Notas a pie de pagina.

« Pies de foto.

Cada tipologia ocupa su lugar, los espacios verticales organizan las tipologias cuando apare-
cen varias en la misma pagina. Figura 9.

El castellano y el valenciano conviven en la composicién en todo el cuerpo del libro. La tra-
duccién al inglés solo en su parte correspondiente.

4.7.3.3. Reticula

Figura 4.

4.7.3.3.1. Tipologia de las reticulas utilizadas

La reticula basica estd basada en la geometria. Margenes iguales menos el interior. Respon-
de a un planteamiento muy funcional de la pagina. El aumento del margen interior garan-
tiza que no se pierda demasiado espacio en el encuadernado. La caja resultante tiene unas
proporciones 5:8. La relacién entre las dimensiones de la pagina y la caja tipografica resulta
en una combinacién de proporciéon armoénica.

Sobre la reticula basica se diferencian dos usos:

« Reticula 1. De una sola caja. Se diferencia de la basica en que titulos y texto aparecen
siempre por debajo del margen superior. Se utiliza en todos los textos de «Presentacions».

« Reticula 2. De dos columnas. Se utiliza en «Intervencions», «English translations» y en
«Agradecimientos».

4.7.3.3.2. Adecuacidn de la reticula a los contenidos del libro

El referente del misal estd presente en la eleccién de la reticula a dos columnas. La funciéon
era, en esta tipologia de libro, colocar paralelos los textos en latin y en castellano para poder
seguir la misa, que se impartia en latin hasta el Concilio Vaticano II. En este libro se utiliza
para colocar los textos en valenciano.

4.7.3.3.3. ¢Qué comunica la propia reticula?

La reticula comunica orden y solemnidad dentro de una estructura contemporanea. Las
connotaciones histéricas no tienen que ver con la reticula (que no tiene las caracteristicas
de la composicién clasica), como veremos, sino con el uso de la tipografia.
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Figura 4. Reticula.

Reticula bésica.

Fuente: Elaboracién propia.
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Reticula 1. Utilizada en «Presentacions».

Reticula 2. Utilizada en «Intervencions», «English
Translations» y «Agradecimientos.

Paginas 20y 21. Ejemplo de aplicacién de la Reticula 2.

Paginas 244 y 245. En «Intervencions» el bloque de
texto se inicia a un tercio de la altura de la pagina.




Asimismo, la estructura de la pagina, aun no siendo la misma reticula, mantiene los
criterios establecidos en la primera edicién de 2006. Por lo tanto, como en el caso del
formato, se tiene en cuenta la unidad y la identidad de la futura coleccién de libros.!

4.7.4. MICROTIPOGRAFIA: ELECCION Y USO

4.7.4.1. Origen de la tipografia: disefiador y datos basicos
Se utilizan dos tipografias: Adobe Jenson Pro y Bliss Pro, ambas para titulos y edicién.De la
primera, ademas, las versiones Caption, Light Caption en los textos y versalita para los titulos.

Fuente 1:

Nombre de la fuente. Adobe Jenson Pro.

Autor/disefiador/Afio. Trazada por Robert Slimbach en 1988, es una recreacién del tipo que
Nicolas Jenson tall6 en 1469. El disefiador tomé como referente para definir las formas de
las letras la edicién de De evangelica praeparatione, de Eusibius Caesariensis. La cursiva esta
basada en la cancellaresca formata, grabada por el caligrafo Ludovico degli Arrighi en Roma
en 1524. Slimbach se basé en el mismo modelo que la cursiva Arrighi de Frederic Warde.
Este la disefi6 en 1929 para acompafiar a la Centaur (Bringhurst, 2008). Jenson Pro fue
comercializada por Adobe en 1995.

Aplicaciéon fuso de la tipografia original. Jenson edité con su tipografia romana ciento cincuen-
ta libros, muchos de ellos de contenido clasico, religioso o humanista.

Grupo de clasificacion. Romana Humanistica.

Fuente 2:

Nombre de la fuente. Bliss Pro.

Autor/disefiador/Afio. Jeremy Tankard, 1996.

Tipografia inspirada en las formas y los referentes histéricos de los tipos Jhonston, Gill
Sans, Transport, Syntax y Frutiger.

Aplicacion fuso de la tipografia original. El tipo fue concebido desde el concepto de busqueda
de la legibilidad en los tipos de palo seco para textos largos.

Grupo de clasificacion. Palo Seco Neohumanistico.

4.7.4.2. Aspectos formales y funcionales
4.7-4.2.1. La eleccién de la tipografia
Tipografia de edicion

Adobe Jenson Pro. Figura s.

Construccion de la letra, trazado
La mintscula de Jenson esta basada en la escritura humanistica de su época. El trazado

1 Esta exposicién con su catdlogo se realizé durante seis afios. Dejé de celebrarse en el 2013 debido a los
recortes de la Generalitat Valenciana.
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responde al dibujo con pluma inclinada, aproximadamente, 30 grados. Esto se hace muy
evidente en el trazo inclinado de la «e» mintiscula. Sin embargo, el ideal de Jenson no era
reproducir exactamente el ductus humanista de la escritura manual. Su dominio de la téc-
nica le permiti6 desarrollar una romana maés equilibrada, que tenia en cuenta las condicio-
nes y las exigencias de la impresién (Caflisch, 2012, p. 4).

Forma y contraforma

Las formas son redondeadas y suaves y los espacios internos se igualan con los que rodean
la forma externa de la letra. Los remates son gruesos, siendo los de cabeza inclinados y los
de pie perpendiculares al asta principal, pero de forma irregular y asimétrica. El contraste
entre los trazos finos y gruesos es medio.

Proporciones y estructura bdsica
Como se indicaba anteriormente, la estructura de la mintscula corresponde a la escritura
humanistica del Renacimiento, mientras la maytscula tiene las proporciones de la romana
lapidaria.

Las proporciones cambian en la Caption. Las letras son mas anchas y la altura de la x es
mayor.

Altura de la x
La altura de la x es media, siendo los ascendentes largos y los descendentes mas cortos.

Relacion entre mayiisculas y minisculas.
Las mayusculas son ligeramente inferiores que las ascendentes para compensar los pesos
cuando conviven en la linea y en el bloque de texto.

Espesor y color tipogrdfico

El tono obtenido de la composicién es un gris medio. En las notas a pie podemos apreciar
que resulta mas claro que en los textos de «English Translations». Ello es debido a que, en
el primer caso, se ha seleccionado la versiéon Light Caption, mientras que en el otro capitu-
lo se ha utilizado la Caption. El grosor de la letra aumenta en esta Gltima, mientras que en
las versiones Regular y Light Caption son similares.

Principios de homogeneizacion y diferenciacion.
Ciertos rasgos propios de las humanisticas marcan las diferencias entre los caracteres mas
similares. Asi, la «g», por ejemplo, de dos ojales y con el rasgo de la oreja, resulta en un
caracter muy diferente de la «g». La diferencia en la contraforma de la «h» y la «b» ayuda
también a identificar mejor ambas letras. Una de las aportaciones de Jenson fue, precisa-
mente, tallar el arco de la «<h» semejante al de la «n» para evitar la confusién entre la «b» y
la «h» (Caflisch, 2012).

El alfabeto tiene unos rasgos formales que se repiten para generar ritmo y un conjunto
coherente.
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Figura 5. Tipografia Jenson.

Adobe Jenson Pro Regular, 69 puntos

LUDOVICO EST

Adobe Jenson Pro, 52 puntos En las proporciones clésicas, las letras més
anchas tienen el ancho de un cuadrado
completo. Mientras que las estrechas
corresponde a medio cuadrado.

Adobe Jenson Pro Regular, Caption y Light Caption a 48 puntos

Las proporciones cambian en la Caption. Las letras son mds ] Adobe Jenson Pro Regular.
anchas y la altura de la x es mayor. También el grosor aumenta. 5 La proporcién entre el ancho
En la versién Light disminuye y es similar al de la Regular. y el alto es de 4:5. A partir de
o esta, se configuran todas las
4 versiones.

sz CANC l eresca ﬁ

Adobe Jenson Pro Italic

santad
ciqnhbf a{iﬁ

La repeticién de rasgos genera coherencia y ritmo, mientras ~ Adobe Jenson Pro. Formay Fuente:
que la diferenciacién, por ejemplo, en las contraformas de la  contraforma equilibradas. Los Elaboracién propia.
«h» y la «b» contribuye a que la tipografia sea més legible. espacios internos y los externos

se igualan.
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Figura 6. Titulos.

Adobe Jenson Pro Regular, 69 puntos

FErRNaANDO CasTRO FLOREZ P E RE
ERDENREST (Y AL FINAL MILAGROS)

QUuOo NaTIO

Arriba, un ejemplo del uso de la versalita. Sobre estas lineas, la Adobe Jenson Pro Bold, 40 puntos
mayuscula y la versalita. Se aprecia que no guardan la misma proporcién.

Fuente: Elaboracién propia.

Tipografia para titulos
Figura 6.
Descripcion de sus atributos formales: construccion y forma; proporciones y estructura bdsica;
espesor, grosor o peso; remates o terminales y caracteres clave.
Para los titulos se utilizan la mayutscula de la Adobe Jenson Pro Regular y Bold y la Versali-
ta. En la maytscula Bold se hace mas acusado el contraste entre los trazos finos y gruesos.
Los remates son rectos, perpendiculares (con la excepcion de la «T») y redondeados. La
modulacién inclinada se evidencia en las letras curvas como la «G», la «<D» o la «O». Desta-
ca la cola de la «Q», larga, aunque no tanto como la original de Jenson.

En cuanto a la versalita, se puede apreciar como su grosor es equilibrado con respecto a
la maytscula y a la mintscula. Su forma y contraforma se han ajustado de manera equili-
brada a las proporciones de la versalita.

Bliss Pro. Figuras 7y 8.
Construccion de la letra, trazado
Construccién continua con trazos monolineales.

Forma y contraforma
Las formas amplias, simples y fluidas generan, a su vez, contraformas generosas.

Proporciones y estructura bdsica

Jeremy Tankard tomé de Edward Johnston la idea de que la tipografia de palo seco, para ser
mas armoniosa y legible, debia estar basada en la caligrafia de pluma y en las proporciones
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de las letras capitales romanas. Para el disefio de la Bliss, ademads, eligié como referencia
cinco tipografias: la Johnston Underground de Johnston, la Gill Sans de Eric Gill, la Trans-
port Typeface de Jock Kinneir y Margaret Calvert, la Syntax de Hans Eduard Meier y la Fru-
tiger de Adrian Frutiger (Dopico, 2011). Figura 7.

Resultado de la observacion de todas ellas, Bliss tiene una estructura dinamica, propor-
ciones humanisticas, remates oblicuos y formas legibles y claras.

La modulacién es vertical.

Altura de la x
La altura de la x es alta, los ascendentes y descendentes son cortos.

Relacion entre mayiisculas y minisculas.
Las maytsculas son mas bajas que las ascendentes para equilibrar el peso de las primeras.

Espesor y color tipogrdfico

La tipografia es monolineal con ligeros cambios de grosor en los puntos de enlace de tra-
zos, como se puede apreciar en las letras «g» o «r». El equilibrado ajuste del espesor del
trazo produce una mancha tipografica de un tono gris medio.

Principios de homogeneizacion y diferenciacion.

El corte oblicuo en los trazos horizontales de la «E», la «F», la «T» y la «Z» se repite en
otras letras con trazos curvos, como la «C», la «J», la «Q» y la «S». Por otro lado, la repeti-
cién en la construccién de los arcos crea una cadencia y una coherencia placenteras. Para
ayudar al lector a identificar letras muy similares o de estructura comun, se ha contempla-
do la distincién de signos a través de algunos rasgos. Es el caso de la «I» y el «1».

Figura 7. Referentes de la tipografia Bliss.

h « Referentes histéricos de la tipograffa La tipograffa Bliss combina formas
J (0] nStO n Bliss de Jeremy Tankard. de las tipografia de referencia,
como las colas en las letras
G i ” Sans Fuente: Dopico Castro, M. (2011). «a», «|», «t» de la Transport;
Arqueologia tipogrdfica: la evolucidn de las proporciones y los remates
T r a n S p o rt los caracteres de palo seco. Valencia: oblicuosde la Syntax y los ojales de
Campgrafic. p. 142 la Johnston y la Gill Sans.

Syntax
Fruti ge I’ transPORT NEW

Bliss Heavy tipografl'a Bliss

Medium

andtaht gill sans type
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Figura 8. Tipografia Bliss.

Bliss Pro Medium, 69 puntos

Ascendentes y
descendentes de igual

Letras «c» y «e» de las tipografias Frutigery
Bliss Regular.
Ambas de gran apertura y misma estructura.

EONASX italica ff

Relacion de proporcién clésica en las mayusculas. Bliss Pro Italic. Obsérvese que la «a» es de dos

pisos. Se trata de una cursiva «falsa».
Trazado diferenciado de las letras
<<|_>>y <<|_>> y <<1 ».

Rasgos comunes: terminaciones
oblicuas y arcos de construccién
semejante generan coherencia 'y
ritmo en el conjunto de las formas.

Relacién de proporcién de la mindscula.

[ ]
‘ Caracteres clave. La cola
de la «Q» larga y el vértice

con trazo de la «W».

TIERRA MADRE QZW

Fuente: Elaboracion propia.
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Tipografia para titulos

Descripcion de sus atributos formales: construccion y forma; proporciones y estructura bdsica; espesor,
grosor o peso; remates o terminales y caracteres clave.

La Bliss, cuando se utiliza en titulos, aparece en mayusculas en las versiones regular y negrita
y menos en versalitas.

4.7-4.2.2. Uso de la tipografia

Puesto que las dos tipografias conviven en la pagina para los textos largos, se ha decidido hacer
el andlisis del uso de ambas en un mismo apartado. En algunos casos, si es conveniente, se
diferenciara por tipologia de reticula. Figuras 9 y 1o.

Tipografia de edicion

La palabra

El espacio entre caracteres es equilibrado en todos los textos. No se aprecian interletrados
abiertos. La tipografia Jenson ofrece caracteres con ligaduras, lo que resuelve pares de letras
conflictivas como «ff». No es el caso de la Bliss Pro, que no tiene glifos de ligaduras.

El espaciado entre palabras

En general, el espaciado es correcto. Aunque aparecen rios en algunas paginas, el color tipo-

grafico es homogéneo en toda la publicacién. Los factores que condicionan el espaciado entre

palabras, en este caso, son la reticula seleccionada y el tipo de parrafo:

« Reticula 1. En las paginas de «Presentacions», se detectan algunos casos de mal espaciado
en los textos, debido a que no se ha activado la particiéon de palabras necesaria para un mejor
ajuste en parrafos justificados.

« Reticula 2. En la reticula de dos columnas, al estar el texto compuesto en bandera, no hay
problemas de espaciado entre palabras.

La linea

La longitud de la linea varia segtn la reticula:

« Reticula 1. En los textos largos con notas a pie, se ha optado por la reticula basica con una
caja de texto ancha. Para el tamafio de cuerpo utilizado (8 puntos), el ancho de la caja tipo-
grafica sobrepasa los pardmetros recomendados (mas de 12 palabras), aunque esto no llega
a perjudicar el proceso de lectura en absoluto. En el caso de las notas a pie, esta cuestién se
ajusta con una sangria izquierda.

- Reticula 2. Los textos de «Intervencions» consisten en una breve introduccién y una entrevis-
ta al artista. El caracter y la tipologia de texto cambian radicalmente y, con él, el tipo de lectu-
ra, que resulta més dindmica y fluida. El nimero de palabras por linea varia entre seis y ocho.

La eleccién del ancho, por tanto, se adecua al tipo de texto y al tipo de lectura. Donde no fun-

ciona con estos criterios es en las traducciones, donde se ha maquetado todo el texto, sea cual
sea su tipologia, en la caja estrecha, en detrimento de la funcionalidad.
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Figura 9. Jerarquizacion. B

Paginas 28 y 29 de «Presentacionss». Miniatura y detalle.

Tipologias de texto en la Reticula 1:

1. Titulos: Adobe Jenson Pro Regular, versalita,
12/ 12 puntos.

2. Cita: Bliss Pro Regular, 8/10,5 puntos.

3. Titulillo: Adobe Jenson Pro Bold, 10 puntos.
4. Texto: Bliss Pro Regular, 8/10,5 puntos.

5. Notas a pie: Adobe Jenson Pro Caption Light,
8/8 puntos.

Fuente: Elaboracién propia.

FernaNDO CAsTRO FLOREZ
ERDENREST (Y AL FINAL MILAGROS)

o “Pou nun panta ekeina? Kapnos kai spodos kai mythos e oude mythos”

(Marcus Cornelius Fronto)'.

&——28—- Iniciaciones artisticas. Si el artista tiene que iniciarse también es, en cierto sentido, un

criminal® ;Cémo decir la repeticion, la reiteracion, la obsesion de ver? Finalmente la libido del
saber que expone el mundo a los ojos y que, ademads, no estamos preparados para la decision
edipica. Antes al contrario, la fascinacién e incluso la transgresion del tabu impone un deseo de
persistir en lo extremo. Porque finalmente, tal y como sefialé Diderot en El suefio de d’Alembert, “el
mundo comienza y acaba sin cesar, en cada instante esta su comienzo y su final: nunca tuvo otro y
nunca tendrd otro”. El artista saca fuerzas o, mejor, energias de la muerte, no teme al naufragio que
es, sin duda, una metafora absoluta®. Lo que queremos, a veces, es volar, como en el suefio infantil
o en los juegos* y, ese deseo, no puede ser reprimido por el miedo (racional) a la caida. Tenemos
que recordar aquella caracterizacién que Freud hizo del artista, a partir de su analisis de Miguel
Angel, como un hombre que evita la realidad porque no puede familiarizarse con la renuncia a la
satisfaccion de las pulsiones, un ser que no esconde sus fantasmas, les da forma en objetos reales
y ademas la presentacion que hace de ellos es una fuente de placer estético: esa es la recompensa
de la seduccidn, ese gozar de las obsesiones sin vergiienza ni reproches.

1 “:Qué queda de todo esto? Vapor, ceniza, mito y ni siquiera mito”. Cit. en Pascal Quignard: Retérica
(4 especulativa, Ed. El Cuenco de Plata, Buenos Aires, 2006, p. 50.

2 “El artista es un criminal, un fuera de la ley, un pervertido. Con la diferencia de que paga caros sus

crimenes y con una moneda diferente de la que se usa para pagar sus obras en la sala de subastas una

vez que ha muerto. ;En qué consiste su genio sino en atribuirse un derecho de mirada sobre lo visible
ue la gente normal nunca ha sabido reclamar? De ah{i que tantas religiones prohiban las imigenes”
Jean Clair: Leccién de abismo. Nueve aproximaciones a Picasso, Ed. La Balsa de la Medusa, Madrid,

3008, p. 144).

3 “Hay que tener constantemente presente que se va a la deriva; desde hace tiempo, no se trata ya de

navegacién y ruta, de desembarco y puerto. El naufragio ha perdido ya su propia accién-marco” (Hans

Blumenberg: Naufragio con espectador, Ed. Visor, Mafrid, 1995, p. 90).

4 “[...] Freud, en Viena, también hallaba en el placer del vuelo y la caida algunos temas fundamentales

de su futura “ciencia” de los suefios: “;Quién no ha hecho volar a un nifio, transportindolo con los brazos

376



La interlinea

La interlinea varia segtn sea la tipologia de texto y la parte del libro:
« Textos largos de «Presentacions» e «Intervencions». Se utiliza una interlinea dos puntos
mayor que el cuerpo de texto. La altura de la x de la Bliss requiere una interlinea abierta.
Pero, dada la reticula y el tamafio de la pagina, esta tampoco debe ser excesivamente

amplia.

- Notas a pie en «Presentacions». Las carateristicas de esta tipologia de texto y la altura de
la x menor que la Bliss, permiten compactar el texto igualando en puntos la interlinea al

tamano del cuerpo.

« Textos largos y notas a pie en «English translation». La interlinea es la misma para las
dos tipologias de texto, resultando los textos muy compactos.

El tamaiio del cuerpo

El tamafio de cuerpo de lectura es pequefio. Sin embargo, resulta bien proporcionado con
la reticula y el tamafio de pagina. En la eleccién de la tipografia se ha tenido en cuenta la
version de la tipografia disefiada para tal fin. La Caption tiene mayor altura de la x y mayor

grosor. Figuras 5y II.

Figura 10.

in
criminal®. ;Cémo decir la repeticion, la reiteracion, la
saber que expone el mundo a los ojos y que, adema

Texto de «Presentacions»: 8/10,5 puntos.

Detalle de la pagina 28. Podemos observar que se han
igualado las alturas de las x aumentando el tamafio de
la Jenson de 8 a 10 ptos.

Sobre estas lineas, miniatura de las paginas 92 y 93 de
«Intervencions». A la derecha, detalle.

Reticula 2. Texto: Blis Pro Regular y Bold, 8/10,5 puntos.
Capitular de linea base en el inicio.

Fuente: Elaboracién propia.

®
We gustaria que empezases hablando

de trabajos anteriores tuyos y cémo se
relacionan con este de Peregrinatio.

Durante estos Ultimos 10 afios he podido realizar
proyectos especificos, work in site, donde mi
interés no se centraba tinicamente en el espacio
fisico sino en el antropoldgico e historico.

Son intervenciones conceptuales que
buscan reinterpretar el hecho histoérico,
partiendo de la premisa de que la historia
esta escrita por el poder.

Como en la serie de performances en los que
la intervencion se realiza sobre los rastros de
acciones ejecutadas anteriormente; en “No
quiero perder los suefios”, donde incorporo
escritos sobre los muros que trabajadores han
utilizado con sus anotaciones personales, o en
“Cuidado” donde restauro un muro soporte de
las reivindicaciones de la lucha obrera. Estos
muros tienen impreso una parte de su historia,
estas acciones casi privadas quedan tensadas
hacia la exterioridad grabada en video y

M'agradariz
treballs ant
amb este de

Durant estos
realitzar proj
que el meu i
en l'espai fisi

Soén interve
busquen rei
partint de :
escrita pel f

Com en la st
la intervenci
d’accions ex
vull perdre e
sobre els mu
amb les seu
Atencio, on
reivindicacic
murs tenen |
historia, este
tensades caj

L orovectada en el espacin exnasitiva i nrniactada
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Tipo, forma y color

La tipografia impresa en color rojo en las diferentes tipologias de texto tiene un tono sufi-
cientemente oscuro en todas las versiones de las tipografias utilizadas para que contraste
bien con el blanco del papel. Cuando la Adobe Jenson Pro aparece en blanco sobre fondo
rojo, el tamafio de cuerpo es lo suficientemente grande para que los perfiles se vean con
nitidez.

La caja tipogrdfica. Formas tipogrdficas

En libro aparecen los siguientes tipos de alineacién de texto:

« Justificado, para los textos largos de «Presentacions». Crea una forma limpia adecuada
para la lectura sosegada de las reflexiones en torno a la exposicién.

- Bandera derecha para las entrevistas de «Intervencions» y de «English Translations».
También se usa, de manera alterna con la bandera izquierda, en las introducciones de las
intervenciones, en los textos de la pagina legal e indice y en los textos de cabeza de pagi-
na. La justificacién a la derecha aparece en titulos de portadilla y en los textos de cabeza
de las presentaciones. El uso de ambos tipos de bandera contribuye a diferenciar las par-
tes en la estructura del libro y a crear ritmo en la composicién de los textos gracias a la
alternancia de formas tipograficas.

En general, el aspecto de la bandera es correcto. No hay palabras sueltas y la particién se
usa moderadamente. Al ser el texto tan largo, no se controla la longitud de todos los ren-
glones, por lo que encontramos en algunas paginas renglones juntos de longitud similar o
cada vez mas cortas, que afean algunos parrafos.

Figura 11.
— . - analysis
i i e s moccoacbes |7 . s
. ; ; 0 < . Fernando Castro Flérez himself -
remposs equiamusci consenis des assi ratlandae Oﬂ:lCl untem . . . .
faceate modiati sum num renia ium elestota volor sam Erdenrest (and, in the end, miracles). his drive
voluptur, cus dendit in re re seque expelest, evel molut vel [Stray notes on the open, the sacred and ghOStS =
moloritas sum simolorum ad que etur? Xeribusapit quia the feminine]. and, bes;
dolorib usciet omnisqu isquias sam qui duciand itatiunt source o
ant et aped esequatio eatiis pla dent eat repedis quias as dis “Pou nun panta ekeina? Kapnos kai SpOdOS of seduc
kai mythos e oude mythos” (Marcus without
. . ‘ Cornelius Fronto)'.
1 «;Que mquam ut omnimin nulpa cum fugitibus et i Symboli
hiliquo blam aut quam exercius experectas mo et mil BT : ) S
eatibus remposs equiamusci consenis des assi ratiandae w . Arﬂs,m, IIGatons, If the artist also has ofa bgm;
offici untem faceate modiati sum num renia ium elestota to be initiated, does that also make him at which
volor sam voluptur, cus dendit in re re seque expelest, something of a criminal®? How to express _
evel molut vel moloritas sum simolorum ad que etur? repetition, reiteration, the obsession of 3 "Oner
Xer}‘busa_pit quia dolorib usciet omnisqu isquias sam qui seeing? Finally, the libido of knowledge is drifting
duciand itatiunt ant et aped esequatio eatiis pla dent eat exposes the world to the eyes and we are about na
not prepared for the oedipal decision. On harbour.
Arriba, el mismo texto compuesto con la Adobe Jenson the congraty, the fascinatior} with and even famenpl
Pro Regular y abajo con la Adobe Jenson Pro Light transglession of the taboo Lmposesa desire cspactay
Caption. Se aprecia un cambio de color tipografico to persist with the extreme. Because in the 4 “[..] Fre
debido a la mayor altura de la x de la segunda. 1 “What is left of all this? Steam, ash, myth ?Ji?jsaunr'\ee;
and not even myth”. Pascal Quignard: Retdrica dreams: "
A la derecha, detalle de «English Translations». especulativa Ed. El Cuenco de Plata, Buenos it wit'h
Texto: Adobe Jenson Pro Caption, 8,5/9 puntos. Aires, 2006, p. 50. the room
2 “The artist is a criminal, an outlaw, a pervert. tirelessly
Fuente: Elaboracién propia. With the difference that he pays dearly for his these mix
crimes with a currency that is different to the and fear
one used to pay for his works in auction houses the spect
378 once he's dead. What does his genius consist of flying,
of but in giving himself the right to look at the Hetzen of
visible that normal people have never known somethin,
how to demand? That's whv so manv relisions pleasure t




En los textos de las portadillas hay algunos casos, también, de renglones cortos que rom-
pen el ritmo de la bandera, pero son menos. Ademas de los tipos de alineacién mencio-
nados, encontramos las siguientes formas tipograficas: capitular de linea base, parrafo
aleman, sangria izquierda y tabulacién en tabla.

- La utilizacién del parrafo aleman (una linea en blanco entre parrafo y parrafo) se utiliza
porque no hay muchos puntos y aparte en el texto. Aporta luz a la pagina y provoca una
pausa en la lectura. En las entrevistas, si que resulta el texto muy fragmentado (pag. 100
y IOI).

« La sangria izquierda se utiliza en las notas a pie para diferenciar tipologias de texto y
para hacer un poco mas estrecha la caja de texto, de manera que resulte menos pesada
para la lectura.

- La capitular tiene un valor mas expresivo que funcional. Su uso remite al lector a la pagi-
na de composicién clasica muy caracteristica de libros religiosos antiguos.

- La tabulacidn se utiliza en el indice en una sencilla composicién quebrada para localizar
con facilidad el nimero de pagina.

Tipografia de titulos
Figuras 9 y 12.

Jerarquia en el interior del libro

Se observan los siguientes recursos diacriticos que contribuyen a establecer la jerarquia de

los titulos:

« Diferenciacién por contraste de formas entre las familias romana y palo seco utilizadas.

- Diferenciacién por tamafio de cuerpo.

- Diferenciacién de estilos dentro de la misma familia: uso de la maytscula, negrita, versa-
lita y cursiva para diferenciar categorias o tipos de informacion.

« Diferenciacién de tipologia por uso de color.

Cubierta
Es una cubierta conceptual, ya que presenta el contenido de manera simboélica.

El enfoque de composicion tipografica corresponde al estilo tradicional, pero con recursos
contemporaneos como la ruptura de la palabra Peregrinatio y la justificacién a la derecha de
todos los textos. La jerarquizacién se establece en tres niveles diferenciados por la familia y
el tamafio.

Ortotipografia

En este libro se utilizan los recursos diacriticos mas comunes. Unas veces para jerarquizar
(como hemos visto arriba), y otras para «sefialar» matices en el significado de la palabra o
tipologias de texto.

A continuacion, se citan algunos ejemplos que ilustran cémo se han considerado las nor-
mas de ortotipografia.
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Figura 12.

i

PERE
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NATIO

TIERRA MADRE

ART A LES ERMITES
DE SAGUNT 2008

17JULIOL - 15 SETEMBRE

N
AN

V4]
- SOQ0  syhien

CATALEG

Textos
Fernando Castro Flérez
Tomas Ruiz Company

Coordinacio

Gema Ibanez Barberan
Alicia lzquierdo Ramirez
Tomas Ruiz Company

Entrevistes
Mar Menéndez
Carmen Gonzalez

Fotografies
José Ramén Crespo

Ejemplo de diacrisis en los titulos
de portadilla y pagina de derechos.
Contraste de familias; uso de la
versalita, la mayuscula y el cambio
de tamafio y color son los recursos
utilizados en todo el libro.

Fuente: By Canya Estudio.
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Figura 13. Portadilla y detalle de composicién tipogréfica.

Mar Garcia RaNeEDO

Vita Brevis

Vita Brevis

Mar Garcia RANEDO

ERMITA DE LA SANG

Siglo XVII.

Edificio barroco més antiguo de los conservados
en el Camp de Morvedre. La cofradia tiene unos
origenes que se remontan al menos al tiempo
de la expulsion de los judios, cuando ocupd la
antigua sinagoga.

Segle XVII.

Edifici barroc més antic dels conservats al Camp
de Morvedre. La confraria té uns origens que es
remunten almenys al temps de I'expulsié dels
jueus, en qué va ocupar l'antiga sinagoga.

ViTA BREVI

\_

Fuente: By Canya Estudio.

« Uso de la cursiva. En el texto de edicion, se ha utilizado para destacar un término que a
continuacién se explica o que al autor le interesa especialmente; asi mismo, en titulos de
libros. Se observa, en algtin caso, un mal uso. Por ejemplo, cuando en una cita se utilizan
dos diacriticos a la vez: comillas y cursiva. Esto ocurre en la pagina 221.

o Versalita. Se utiliza mas como un recurso de disefio que como un diacritico. No se tiene
en cuenta para citar los siglos en ntimeros romanos. Cuando aparecen, estin en mayts-
culas (pagina 8oy 193).

- Negritas. Se utilizan correctamente para los titulos de la portada, los titulillos de los tex-
tos de las «Presentacions» y como recurso diacritico en las preguntas de las entrevistas.
Su uso es moderado, siendo la cursiva, la versalita o el cambio de color los fundamenta-
les recursos diferenciadores en la jerarquizacion de los textos.

« Numeros. Se utilizan las cifras capitales (su altura es de medio cuadratin del cuerpo
correspondiente). En los nimeros de las notas a pie, no se contempla la norma de redu-
cir el tamafio del nimero que inicia la nota. Pero, en general, se utilizan correctamente.

4.7.4.2.3. Lectura y legibilidad
Las tipografias son legibles por su forma, estructura y altura de la x. La Bliss retoma los
hallazgos de Hans Eduard Meier para Syntax, que aportan una estructura dinamica dentro
de la rigidez del palo seco y una modulacién en los trazos que garantizan su utilidad para
textos largos. Gracias a la elevada altura de la x y a sus formas abiertas, resulta legible a
tamafios de cuerpos muy pequefios. Por esta razén es la tipografia elegida para todos los
textos. La tipografia Jenson también posee las cualidades de las romanas de lectura pero no
es tan legible a tamafios pequefios. Cuando las citas son muy extensas, lo cual es frecuente,
el lector debe hacer un esfuerzo por adaptarse al cuerpo de lectura, tan reducido.

Por otro lado, la reticula elegida para cada tipologia de texto contribuye a que la caja tipo-
grafica tenga el ancho adecuado para una lectura fluida y cémoda.
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La jerarquizacion basada en el cambio de tipografia y tamafio, asi como la diferenciacién
del idioma con el color, contribuyen a que la identificacion de las diferentes tipologias sea
evidente para el lector y la navegacion por el libro resulte cémoda.

4.7.4.3. Aspectos semanticos
4.7-4.3.1. Eleccion de la tipografia.

Adobe Jenson Pro

Las formas son suaves, redondeadas, pero de gesto decidido. Los remates tienen un tra-
zado desigual, irregular en su base y ligeramente céncavo, que contribuye a comunicar el
gesto manual de la escritura original. Lo manual remite al concepto de tradicién.

Los trazos gruesos y suaves comunican serenidad y cercania, mientras que los suaves
cambios de espesor cierta delicadeza y cuidado. La evidente modulacién oblicua aporta rit-
mo al conjunto y responde al ductus caligrafico de referencia. Las proporciones armonicas
de las mayusculas le otorgan solemnidad y elegancia. La inspiracion en las formas incli-
nadas de la escritura itdlica de Arrighi es muy evidente en la cursiva. Las formas se tornan
mas ligeras y dindmicas. Los contrastes se agudizan y también el ritmo en la estructura de

la letra y la palabra.

vinculado a la problemética pulsion de muerte, es algo primordial para ese sujeto que es una
brecha donde pueden caer los “apegos apasionados”®. Debemos entender la pulsién de muerte
como un descarrilamiento ontolégico, un gesto de des-investidura que remite a la disolucién de la
libido: lo que disloca al sujeto (en el proceso de su constitucién) es el encuentro traumético con el
goce. El yo, constituido especularmente, cree que en torno a él dnicamente hay un terreno lleno de
o escombros y, precisamente por ello, se fortifica®’; verse a uno mismo como sujeto unitario implica
una forma de represién visual. Si el deseo lleva siempre a la imposibilidad de su satisfaccion, la
pulsién encuentra su satisfaccién en el movimiento mismo destinado a reprimir esa satisfaccion:
“mientras que el sujeto del deseo se basa en la falta constitutiva (existe en cuanto esté en busca del
objeto-causa faltante), el sujeto de la pulsién tiene su fundamento en un excedente constitutivo:
en la presencia excesiva de alguna Cosa intrinsecamente “imposible” y que no debe estar alli, en
9 U™ nuestra realidad presente: a Cosa que, por supuesto, es en dltima instancia el sujeto mismo"%.

La funcién del velo. Todo lo que se puede trasmitir en el intercambio simbélico es siempre algo

o que es tanto ausencia como presencia. Sirve para tener esa especie de alternancia fundamental que
hace que, tras aparecer en un punto, desaparezca para reaparecer en otro: circula dejando tras de s

el signo de la ausencia en el lugar de donde proviene. La obra de arte se entiende como funcién del

velo, instaurada como captura imaginaria y lugar del deseo, la relacién con un mas allé, fundamental

en toda articulacién de la relacion simbélica: “se trata del descenso al plano jmaginario del ritmo

ternario sujeto-objeto-més alla, fundamental en la relacién simbélica. Dicho de otra manera, en la

funcién del velo se trata de la proyeccion de la posicion intermedia del objeto”®. La contradiccion

o estd inscrita en el velo, "en la duplicidad del funcionamiento del velo™-. La diferencia que vela y
desvela es, en buena medida, un pliegue®. Aunque antes estarfa la Historia de un corte dréstico. La

90 “La necesidad de que el apego apasionado proporcione un minimo de ser implica que ya est4 alli el
sujeto en cuanto "nega(ividadP abstracta” (el gesto primordial de des-apego respecto de su ambiente). La
fantasfa es entonces una formacién defensiva contra el abismo primor af del des-apego, de la perdida del
(apoyo en ef) ser, que es el propio sujeto. Entonces, en este punto decisivo hay que suplementar a Butler:
la emergencia del sujeto no equivale estrictamente a la sujecién (en el sentido de apego apasionado, de
sumisién a alguna figura del Otro), puesto que Eam que se produzca ese apego apasionado ya debe estar
alli la brecha que es el sujeto. Solo si esta brecha ya est4 alli podemos explicar posibilic{;d de que el
sujeto se sustraiga al poder del fantasma fundamental” (Slavoj Zizek: El espinoso sujeto. El centro ausente
de la ontologia politica, Ed. Paidés, Buenos Aires, 2001, p. 310).

91 “La formacién del yo [je] se simboliza oniricamente por un campo fortificado, o hasta un estadio,
distribuyendo desde el ruedo interior hasta su recinto, hasta su contorno de cascajos y pantanos,
dos campos de lucha opuestos donde el sujeto se empecina en la biisqueda del altivo y lejano castillo
interior, cuya forma (a veces yuxtapuesta en el mismo libreto) simboliza el ello de manera sobrecogedora”
(Jacques Lacan: “El estadio del espejo como formador de fa funcién del yo (je] tal como se nos revela en
a experiencia psicoanalitica” en Escritos, vol. 1, Ed. Siglo XXT, México, 1989, p.90)-

92 Slavoj Zizek: El espinoso sujeto. El centro ausente de la ontologia politica, Ed. Paidés, Buenos Aires,

O— p.329.

93 Jacques Lacan:“La funcién del velo” en El Seminario 4. La Relacion de Objeto, Ed. Paidés, Barcelona,
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Figura 14. Ortotipografia.

Detalle de la pagina 70 a
tamafio real.

1. Uso de la cursiva: el autor
quiere destacar el verbo para
reforzar su significado.

2. Uso incorrecto de las comillas
para destacar imposible.

3. La negrita se utiliza como
recurso diacritico para
diferenciar el titulillo del resto
del texto.

4. Comillas, numero volado y
punto. Es mds correcto colocar
el nimero volado detrds del
signo de puntuacién.

5. La referencia bibliografica.

El nombre del autor aparece
antes del apellido. No se utiliza
una norma de referencia.

Fuente: Elaboracién propia.



La inspiracion en las escrituras humanisticas del Renacimiento hace que esta tipografia
tenga fuertes connotaciones histéricas. Peregrinatio tiene la misma tipografia que los libros
religiosos que edit Jenson.

Su tipologia también hace alusién a las familias usadas en las anteriores ediciones.

Bliss Pro

En el caso de la tipografia Bliss, la inspiracién formal proviene, como vimos, de varias fami-
lias disefiados en el siglo xx, pero que tienen, igualmente, como referente la estructura de la
escritura humanistica y de la capital romana maytscula.

Las formas nitidas de la Bliss atinan tradicién y modernidad y contribuyen a situar el libro
en el contexto de arte contemporaneo.

Si bien ambas tipografias comunican un contexto cultural y religioso, la relacién semantica se
establece a través de este y no en relacion a la obra de las artistas que se expone en el libro.

La complicidad con los lectores se establece a partir de la metafora con la que juegan los dise-
fiadores. El catdlogo es un misal. Las tipografias son propias de un libro de caricter religioso
y de uso cotidiano por los feligreses hasta el Concilio Vaticano 11. Se parte de las formas gra-
ficas propias de esta tipologia de libro y de sus necesidades originales para el disefio del cata-
logo de una exposicién en lugares santos. En el ejemplar de misal de los afios cincuenta, que
comentamos anteriormente, se observa el uso de las tipologias de palo seco y romana.

Por otro lado, las ediciones anteriores ya habian iniciado esta linea grafica. Es por ello que se
puede afirmar también que la tipografia se ha seleccionado teniendo en cuenta que el volu-
men pertenece a una coleccién, que esta creando una identidad edicién a edicién. Figura 14.

4.7-4.3.2. Uso de la tipografia

Tipografia de edicion
En la composicién de los textos se han seleccionado formas tipograficas propias del libro
religioso como son las capitulares. Figura 1o.

El tipo de parrafo y el color reproducen el modelo del misal que ha encontrado como
referencia. Y es que no solamente la tipografia y el parrafo hacen un guifio a la tipologia de
libros; la reticula también contribuye a crear el juego retérico. Figura 1.

Por ejemplo, la composicién de los textos justificados en la parte de «Presentacions»
sobre la reticula basica sigue los principios del estilo tradicional en tipografia.

Tipografia de titulos

Sin embargo, en los titulos se alteran de manera drastica estos principios rompiendo la
estructura de la pagina y utilizando la asimetria como principio compositivo, tanto en el
interior como en la cubierta. En la cubierta y portada, se hace referencia a la composicién de
la primera edicién,* a la vez que el disefio se hace contemporaneo situando al catdlogo en el
contexto que le corresponde. Figuras 12 y 15.

2 La cubierta del primer libro reproduce la rotulacién sobre azulejos del barrio de Sagunto donde se ubincan las
ermitas.
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En las paginas donde se inicia la obra de cada artista, los titulos se componen en vertical y
horizontal haciendo alusién al simbolo religioso de la cruz. Los elementos, ademas, se com-
ponen segin sea la imagen a la que acompafian. Por ello, en cada artista, la agrupacion de
textos varia su estructura y con respecto a la composicién de la pagina. Figura 16.

4.7.4-4. Aspectos técnicos

El libro estid compuesto sobre dos tipos de soporte en su interior. Las primeras 88 paginas
correspondientes a las preliminares y a «Presentacions» estin impresas sobre un papel biblia.
El soporte ofrece poca opacidad pero la suficiente para que el bloque de texto de la pagina
anterior, aunque se transparente, no interfiera en la lectura. Los textos en todos los cuerpos

y estilos utilizados se imprimen correctamente. Excepcionalmente, se observa un fallo de
impresion de la tipografia en la pagina 778. El texto se duplica por un fallo de registro. La lec-
tura se hace casi imposible sobre todo en las notas a pie.

Para el resto de las paginas se ha escogido un estucado mate igualmente adecuado para los
textos y las imagenes. El cambio de papel tiene una doble funcién: por un lado, diferencia

las partes, como comentibamos al inicio de este andlisis, y, por otro, afiade valor semantico,
haciendo alusién a los materiales propios de Biblias y misales.

Tanto la Adobe Jenson Pro como la Bliss Pro son tipografias OpenType Pro, extensas familias
con gran variedad de estilos y glifos para todos los idiomas. La Adobe Jenson Pro tiene incluso
las versiones con ajustes 6pticos de Caption, Subhead y Display para distintos usos y tamafios.

Figura 15. Catalogos de las ediciones anteriores.

La identidad de la primera edicién hace
alusioén a los rétulos en azulejos del barrio
donde se ubican las ermitas de Sagunto.

Fuente: Visita por Sagunto.
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4.7.5. CONCLUSION

Una vez revisados todos los aspectos que tienen que ver con la forma tipografica hemos

llegado a las siguientes conclusiones:

- En la seleccién tipografica se han tenido en cuenta aquellos aspectos formales y semanti-
cos que contribuyen a reforzar el significado del libro como objeto y como metafora.

- La funcionalidad es una premisa tenida muy en cuenta por los disefiadores, que han
escogido tipografias muy legibles incluso en tamafios pequefios.

« El uso de la tipografia y las formas tipograficas escogidas enfatizan el valor simbdlico y
garantizan la funcionalidad lingiiistica del texto.

« El uso de recursos graficos y tipograficos contemporaneos utilizados en combinacién con
los criterios de composicion tradicionales y las referencias histéricas, generan un objeto
rico en matices de significacién y muy atractivo para el lector.

Por tanto, la tipografia adquiere en este proyecto una gran relevancia como signo y como
simbolo, como texto y como imagen, contribuyendo de manera eficaz a presentar el mensaje
de la publicacién y al libro como objeto dotado de significacién, mas alla de su contenido. &

Figura 16. Ejemplos de composiciones tipogréficas en las presentaciones de las artistas.

-
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4.8.1. DATOS BASICOS Y TIPOLOGIA

Datos bibliograficos de la publicacion

Otras biologias [Texto impreso] : Daniel Canogar : [exposi-
Titulo cién celebrada en la Sala Parpalld, del 24 de enero - 25 de
marzo de 2007]

Autor/es Angela Molina F., Eugene Thacker, Jorge Wagensberg

Lugar/Editor/

Afo Valéncia: Diputacié de Valéncia, Sala Parpall6, 2008

Impresién/ Valéncia: Imprenta  JNREPS pag. |

Lugar Romeu imég. 222 p. Colory b/n

| D. L. V-2203-2008 ISBN 978-84-7795-469-

Castellano, valenciano,
inglés

Formato y
encuadernacién

23 cm; ristica Idiomas

Disefio Antonio Ballesteros BYEL[EEIEIIN Antonio Ballesteros

Tipologia
Libro de arte /catilogo de arte/ libro institucional

Disefiador/es
Antonio Ballesteros, disefio del catdlogo y maquetacién. Angel Alvarez, disefio de la tipografia.

4.8.2. DEFINICION Y CONTEXTO

4.8.2.1. Contenidos y objetivos del libro. Mensaje a comunicar
Este volumen corresponde al catilogo de la exposicién Otras biologias. Daniel Canogar, que
tuvo lugar en la sala Parpall6 de Valencia del 24 de enero al 25 de marzo de 2007.

Daniel Canogar’ es un artista que trabaja con la fotografia, el video y las instalaciones. En
esta muestra indaga en los conceptos de lo artificial y lo biolégico para sefialar como la
tecnologia altera las claves culturales de ambos. Canogar propone, a través del recorrido de
las tres instalaciones de la muestra, una cartografia del cuerpo, la ciudad y cualquier siste-
ma, sea natural o artificial, que tenga una relaciéon con lo social y lo biolégico. Por otro lado,

1 Daniel Canogar (Madrid, 1964) recibié un mdster con especializacién en fotografia de la New York University
y el International Center for Photography en 1990. Ha realizado diversos trabajos en espacios publicos, entre
ellos Waves, una pantalla escultérica de LEDS instalada permanentemente en el atrio del 2 Houston Center en
Houston; Travesias, una escultura de LEDs realizada para el atrio del Consejo de la Unién Europea en Bruselas,
con motivo de la presidencia espafiola de la Uni6én Europea en el 2010; Constelaciones, el mosaico fotogréfico
mds grande de Europa, creado para dos puentes peatonales que cruzan el rio Manzanares en el Parque Madrid
Rio; Helix, una pantalla escultérica permanente de LEDS hecha para Quantum of the Seas, crucero de Royal
Caribbean, y Clandestinos, una video proyeccién sobre monumentos emblemdticos, presentado sobre los Arcos
de Lapa de Rio de Janeiro, la Puerta de Alcald de Madrid y la iglesia de San Pietro in Montorio en Roma. Sus
trabajos se han expuesto en museos y galerias como el Museo de Arte Contemporéneo Reina Sofia en Madrid;
la bitforms Gallery en Nueva York, la Galerfa Filomena Soares en Lisboa o la Galerie Guy Bértschi en Ginebra,
por citar solo algunos.
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Figura 1. Formato.

Esquema del aprovechamiento de papel:
Pliego impresién: 100 x 70 cm
Formato: 17 x 23 cm

Libro cerrado: 23 x 17 cm Fuente: Antonio Ballesteros.

la presencia de lenguajes y coédigos (c6digo maquina y cédigo humano) en las imagenes de
la exposicién invitan al espectador a reflexionar sobre el papel relevante de la ciencia en el
desarrollo de tecnologias cada vez mas sofisticadas, capaces de producir artefactos de facul-
tades humanas y organismos dotados de complejos sistemas tecnologicos.

La descripcion que hace la propia comisaria de la exposicién, Angela Molina F. (2007),
permite hacernos una idea bastante préxima del conjunto de la exposicion:

Un estrecho pasillo formado por dos paredes laterales con 32 perforaciones, a través de las cuales
se proyectan imigenes, es el paso para un publico que se ve inmerso en un espacio narrativo don-
de el cuerpo del espectador es el autor del argumento final. La instalacién invita al ptblico a des-
cubrir los secretos escondidos de la obra y le permite dar visibilidad a proyecciones fotograficas,
que realizan un recorrido por el discurso cientifico que ha construido nuestra actual visiéon del
cuerpo. La aparicion de las diversas capas visuales que se crea en el juego del trayecto descubre
textos y tratados cientificos sobre biologia, codigos genéticos y binarios y, en resumen, datos del
proceso de investigacion, que ha ido creando un terreno propicio para reemplazar paulatinamen-

te la naturaleza por organismos hibridos producidos por biotecnologias. (parr. 1)

4.8.2.2. Publico objetivo
El perfil del lector corresponde a una persona adulta con estudios superiores, interesada en
el arte contemporaneo y que vive en las grandes ciudades.

4.8.2.3. Contexto socio-cultural

El libro esta editado por la sala Parpall6. Creada en 1980, fue el primer espacio publico
dedicado a mostrar arte moderno y contemporaneo de la ciudad de Valencia. Desde sus ini-
cios, la Parpall6 aposté por la exhibicién de nuevos lenguajes artisticos de artistas emergen-
tes o consagrados y por la colaboracién y el contacto con el mundo académico valenciano.
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Durante todos estos afios ha estado en diferentes lugares de la ciudad. Hoy la sala se sitta
en el Museu Valencia de la I1-lustraci6 i la Modernitat y forma parte de la red de museos de
la Diputacién de Valencia.

4.8.3. MACROTIPOGRAFIA

4.8.3.1. Formato
Libro cerrado: 23 x 17 cm. Figura 1.

4.8.3.1.1. Criterios técnicos y funcionales
La proporcion es 1:1,3 correspondiente a 3:4, proporcion cuarta en la escala cromatica de
Bringhurst.

En un formato de pliego de impresioén de 100 x 70 cm, el aprovechamiento de papel en
la produccion del libro es maximo. Se pueden imprimir 16 paginas por cada cara.

4.8.3.1.2. Adecuacidn a los contenidos del libro

El formato no responde a un requerimiento funcional de uso del libro. El valor simbdlico
prevalece ante el funcional. No se trata de exhibir las imagenes, sino de presentar los con-
tenidos como si de un libro de ensayo o de ciencia se tratara. Es por ello que el tamafio es
mas propio de una publicacién técnica que de un catilogo convencional.

Figura 2. Estructura interna del libro.

LIBRO

PRELIMINARES | CUERPOLIBRO | ’ FINALES

Portada 1 Fotografias. Bloque 1 (no hay)
Presentacion 2 Textos en castellano
Indice 3 Fotografias. Bloque 2
Citas 4 Traduccién al valenciano

5 Fotografias. Bloque 3
6 Traduccién al inglés

|

parrafo de
texto corrido

| J

nota citas pie de foto

Fuente: Elaboracién propia.
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Figura 3. Estructura interna del libro.

De izquierda a derecha y de arriba a abajo: cubierta
y primera pégina; portada; indice; pagina de citas;
fotografias de la parte 1; doble pagina de la parte 2;
traduccién al inglés. La alternancia en entre blanco
y negro como color de fondo, contribuye también a
diferenciar las partes del libro.

Fuente: Antonio Ballesteros.
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4.8.3.2. Estructura

4.8.3.2.1. Guion de las partes del libro. Breve descripcion

Figura 2.

Externas

Cubierta. Encuadernacion en ristica. Cartulina negra de gran gramaje con troquel.

Preliminares

Es interesante el uso que se hace de la primera pagina del pliego de encuadernacién y del
uso de los dos tipos de papel del libro: un satinado para las imagenes en color, y un papel
mate de un tono gris claro para las paginas de texto. No hay guardas.

La cubierta troquelada con unos pequefios circulos deja entrever el color de la primera
pagina impresa sobre el satinado en color. Figura 3.

La siguiente pagina en negro contrasta fuertemente con la primera pagina del pliego en
mate de la pagina de titulo o portada. Ademas de esta, nos encontramos las siguientes pre-
liminares:

« Portada

« Presentacién. 4 paginas.
« Indice

- Citas

Cuerpo /bloque libro:

- Parte 1. Bloque de fotografias de la primera instalaciéon en papel satinado.
« Parte 2. Escritos por la comisaria y dos cientificos. Paginas 49-105.

« Parte 3. Bloque de fotografias de la segunda instalacion.

« Parte 4. Traduccién al valenciano de los textos. Paginas 105-172

« Parte 5. Bloque de fotografias de la tercera instalacion.

« Parte 6. Traduccion al inglés de los textos. Paginas 199-224.

Finales
No hay.

4.8.3.2.2. Tipografia y estructura
En general, quedan bien diferenciadas las partes por la presencia de la caja tipografica en
toda la pagina. Los textos en inglés se distinguen por estar en dos columnas, y en blanco
sobre fondo negro. Pero es, sobre todo, el soporte y el color del mismo lo que define en que
apartado de la exposicién o del catilogo nos encontramos.

Dentro de la estructura interna de la pagina aparecen las siguientes tipologias de texto:
titulos, textos de indice, texto continuo, citas, notas a pie de pagina, referencias biograficas
de los autores de los textos y pies de foto.
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4.8.3.3. Reticula
Figuras 4.

4.8.3.3.1. Tipologia de las reticulas utilizadas

El disefiador ha optado por una reticula basada en la geometria. La caja tipografica se cons-
truye a partir de las diagonales de la pagina, pero se desplaza hacia arriba y hacia al exterior.
Con esto, se evita que el margen interior se «pierda» cuando el libro se encuaderne, y que la
caja de texto y la pagina compartan unas proporciones comunes y cuatro anchos de marge-
nes distintos. La pagina queda equilibrada 6pticamente.

A partir de esta reticula basica, se genera una segunda de dos columnas, utilizada en la sex-
ta parte (ltimo bloque de textos).

4.8.3.3.2. Adecuacién de la reticula a los contenidos del libro

La reticula resulta adecuada para la tipologia de textos que presenta el catilogo: textos de
critica artistica y ensayo cientifico. El ancho de la caja tipografica estd bien elegido respecto
al tamafio de la tipografia y al espaciado entre letras y palabras.

4.8.3.3.3. {Qué comunica la propia reticula?
Dado que los margenes exteriores son estrechos, el texto llena las paginas, creando una sen-
sacion de superficie «invadida» por la tipografia.

En el bloque de paginas que va de la 72 a la 83, se presentan imdagenes de la obra del artis-
ta con sus correspondientes pies de foto. Aqui, textos e imagenes se componen de manera
aleatoria, ritmica e irregular, pero siempre por el espacio limitado por la caja tipografica.

4.8.4. MICROTIPOGRAFIA: ELECCION Y USO

4.8.4.1. Origen de la tipografia: disenador y datos basicos

Nombre de la fuente. Canogar

Autor/disefiador/Afio Angel Alvarez. Tipode, 2007.

Aplicaciéon fuso de la tipografia original

Los disefiadores partieron de la tipografia Ansia de Tipode® y la adaptaron para este proyec-
to. Se eliminaron las caracteristicas de esta monoespaciada, se modificaron las formas bajo
los nuevos requerimientos de una familia para lectura y se exager6 la puntuacion para crear
una sensacién de «virus» en los textos de la publicacién. Se desarrollaron los pesos Normal,
Normal Oblique, Medium, Medium Oblique, Bold y Bold Oblique. Se modificaron incluso
los numerales, ya que estos y el conjunto de las letras de Ansia podian tener connotaciones
histéricas no adecuadas para este proyecto. Figura 5. Alvarez también tomé como referente
la tipografia Courier de James Goggin. Figura 7.

2 Tipode es un proyecto de tipograffa del disefiador Angel Alvarez, que incluye ademés de la actividad de
disefio de tipos, la investigacién y la docencia en el &mbito editorial. http://www.tipode.com/
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Figura 4. Reticulas.
g —

T Proporciones de caja de texto y
formato iguales. La caja se ha
desplazado hacia arriba y hacia
afuera. Este retoque evita que el
margen interior se pierda, garantiza
iguales proporciones, pero establece
margenes distintos. La pagina queda

més equilibrada épticamente.

Fuente: Elaboracion propia.

Figura 5. Tipograffas Ansia y Canogar.

ABCCDEFGHIJKLMNNOPQR
STUVWXYZabccdefghijk
ImnAopgrstuvwxyz
1234567890(C|”-&/ ()
=70+-*%/=)..

ABCCDEFGHIJKLMNNOPQR
STUVWXYZabcgdefghijk
ImnAopgrstuvwxyz
123U4567890¢ 1”&/ ()
=?i+-*%/=)...

Canogar Normal
AaBbCCCCDdEeFFGthIiJjKKLle
NNOoPpQQRrSsTtUUVVWwWXXYyZz
0123456789 ("+«»L&/=*",,38_——<>221)

Canogar Bold
AaBbCcC¢DdEeFfGgHhI1JjKKLIMmM
NNOoPpQQRrSsTtUuVVWwXxYyZz
0123456789 ("+«»L&/=*",,5:_——<>2211)

Canogar se basé en tipografia Ansia que anteriormente
habia sido utilizada para la publicacién d[x]i magazine.

Fuente: Angel Alvarez.
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Figura 6. Tipografia Canogar.

T

AaBBCcCcDdEeRf@gHhIil K

7N\ 7N\

NNOOPDWORrSs I tUuVvVvWwXX

0123456789 ((+«» L&/ =% . 58

Canogar Normal

AaBbCcCcDad N orma

NNOoPpQQgRr

Trazado monolineal y eje vertical. Formas y contraformas
amplias. Las proporciones son anchas y regulares

Canogar Medium

— -

ncies.

Giner Giner

~de la Diputacib de

En este gréfico se puede observar
las relaciones de la mayusculay la
minuscula.

1 fotografgda una
es possibilitats

Detalle del espaciado entre letras.

Fuente: Elaboracién propia.
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tanto en las mintsculas como en las maytsculas.
Terminaciones de los trazos redondeados. Remates y
terminales rectos y perpendiculares al trazo vertical.

sCe

Abertura en las letras «s», «c» y «e» moderada.

Canogar Bold
AaBbCcC

En la version Bold las
contraformas son mds
cerradas y el tono es mas

oscuro.

NNMudp

Canogar Normal
Se observa una repeticién de formas con ligeros ajustes.
La contraforma de la «n» es mds estrecha que la de la «o». La forma

de la «n» dentro de la «m» se ha condensado. La «u» y la «n» tienen
contraformas idénticas.




Figura 7. Referentes de la tipografia Canogar.

Arriba, la tipografia OCR B, 1968. Desarrollada por

a b C d e -f g h -i la European Computer Manufactures Association

(ECMA) con el asesoramiento de Adrian Frutiger.
ABCDEFGHI st o o
1 2 3 4 5 6 7 8 9 Abajo la tipograffa Courier Sans distribuida por Lineto

y disefiada por James Goggin entre 1994y 2001. La
Courier original data de los afios 50.
Esta versién fue el referente del disefiador Angel

Courier Sans_Lineto e paacrear canogar

Grupo de clasificacion. Canogar no pertenece a ningtin grupo de clasificacion definido.
Es una tipografia de apariencia monoespaciada y mecanografica, pero con ajustes que la
alejan de estas tipologias.

4.8.4.2. Aspectos formales y funcionales
4.8.4.2.1. La eleccién de la tipografia

Tipografia de edicion

Figura 6.

Construccion de la letra, trazado

El trazado es continuo. El eje de construccion es ortogonal y se basa en la estructura de las
monoespaciadas. No es una tipografia modular, aunque si haya repeticiéon de algunos tra-
zos. Las terminaciones son redondeadas.

Forma y contraforma

Las formas son abiertas y redondeadas. Los espacios internos y externos son equilibrados.
Las aberturas son suficientes y equilibradas, como se puede apreciar en las letras «s», «c»
y «e». Los remates de las letras «i», «j» «I» e «I» son rectos, perpendiculares al asta y del
mismo grosor que la letra.

Proporciones y estructura bdsica

Las proporciones y la estructura basica corresponden a un planteamiento formal basado en
los disefios de los afios sesenta para reconocimiento 6ptico de caracteres. Las investigacio-
nes de la época se orientaron a configurar formas que sirvieran tanto para salida en panta-
lla como para entrada.

Para ello, debian ser simples y con las distinciones necesarias para que la maquina las
pudiera captar y el ojo diferenciar con rapidez. Canogar posee esas caracteristicas formales,
pero con los ajustes necesarios para su utilizacién en textos. Alvarez tomé como referencia
para ello la tipografia Courier Sans de la fundicién Lineto. Figura 7.

Canogar es ancha en general. Las proporciones se mantienen regulares tanto en la
mayuscula como en la mintscula.
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Figura 8. Espaciado entre letras y composicion de pérrafos.

ical reconstruction, creating a hyp

space that confronts us with simulac
which Jean Baudrillard explained in the
following way:

Both in the technological ascent and the
increase of its histication in a plan-
etary dimension as well as in our do-
mestic intim ne detects the ad-
vancement of a control system that is
extolled in our "ghost of communi-
cation”: a general compulsion to exist
on all screens and in the hearts of all

206/

Detalle de la parte correspondiente
a las traducciones al inglés.

Fuente: Antonio Ballesteros.

han utilizado los algoritmos de saqueo
yuters para redes de telecomunicaciones
éstos y otros campos es que 1los comportam
les” pueden y, de hecho, surgen a partir «
y "locales’. En términos generales, tales
lo postulan las siguientes tesis: (1) qi
das locales pueden producir patrones de a:
bales, (i1) que tales fenémenos dependen
tividad o de comunicacién entre los mier
Je (1ii) los individuos dentro de un grupc
rente un Unico papel uniforme. El res

" n
Vantna AdAa 'rlancia an red’ _anfatiza lac An

Detalle del texto donde se puede apreciar el espaciado entre letras,
palabras y lineas.

Parrafos en bandera derecha para los pies de fotos. Textos justificados en los textos largos y citas.

Altura de la x

Canogar tiene una altura de la x muy alta con descendentes y ascendentes cortos.

Relacion entre mayiisculas y minisculas.

Las ascendentes de la mintscula son ligeramente mas altas que la maytscula. Los puntos
sobredimensionados de la «i» se elevan, de manera mas evidente, por encima de la alinea-
cién superior (altura de maytsculas).

Espesor y color tipogrdfico

El trazado es monolineal con los ajustes 6pticos necesarios de refinamiento en algunos
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puntos de la forma, apenas perceptibles. Esto da lugar a un color tipografico homogéneo y
de un tono gris claro. Solamente se aprecia un cambio de espesor en los ntimeros volados
de las notas cuando se insertan en el texto. Esto se debe a que la versién Normal de la fuente
se ha sustituido por la Medium. Esto se repite en los cuerpos mas pequeios utilizados como
es el caso de las notas al pie.

Principios de homogeneizacion y diferenciacion.

Se ha procurado en el disefio de la tipografia que las formas de todas las letras sean cohe-
rentes entre si. Pero, asi mismo, se han tenido en cuenta los criterios basicos que evitan que
podamos confundir letras de similar estructura y forma. Por ejemplo, se han diferenciado
claramente los caracteres «1» y «l»; igualmente, el trazado humanistico de la «a» contribuye
a diferenciarla bien de otras letras con similar ojo interno como la «d». Figura 6.

Tipografia para titulos
Para los titulos se utilizan las versiones Medium y Bold. La estructura y proporciones son
las mismas, pero el espesor aumenta y las contraformas son maés cerradas.

4.8.4.2.2. Uso de la tipografia

Tipografia de edicion

Figura 8.

La palabra

El espacio entre caracteres es equilibrado. Estan bien compensados los espacios internos
con el espacio entre letras. Se aprecian pequefios desajustes en algunos pares de letras, pro-
pios de las monoespaciadas. La letra «r» es la que mas espaciado presenta. En general, el
espaciado entre letras es amplio. Pero lo que diferencia a esta tipografia de las monoespacia-
das es el ajuste de kerning entre todos los pares de letras, ajustes realizados para que su uso
para texto resultara eficaz. No hay ligaduras.

El espaciado entre palabras

En general, el espaciado entre palabras es correcto. No hay rios, aunque resulta complicado
observarlo por la presencia de los puntos negros. Sin embargo, en las paginas donde el tex-
to es blanco sobre fondo negro, es decir, en las traducciones al inglés, se observan algunos
casos de un espaciado abierto entre palabras y aparecen algunos rios. El fondo negro hace
mas evidente el espaciado entre palabras.

La linea

Hay una intencién semantica en la decisién del ancho de la caja tipografica. Pero no por eso
se descuida la funcién practica. La linea contiene el nimero de palabras recomendable para
que la lectura sea fluida. Por ejemplo, para el cuerpo 10 del texto continuo, la orden tipogra-
fica es 10/17 puntos. La linea tiene entre diez y doce palabras.

Por otro lado, se aprecia que en cada tipologia hay un buen ajuste del ancho de la caja cuando
es necesario. Por ejemplo, para las citas. El cuerpo se reduce y el ancho de la linea, también.
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Figura 9. Jerarquia.

Tamarios en las diferentes tipologias
de texto:

1. Pies de foto: 8/11 puntos.

2. Textos largos: 10/17 puntos.

3. Titulos: 10/17 puntos.

4. Notas al pie: 8/11 puntos.

5. Texto del indice: 10/17 puntos.

6. Textos en inglés: 8/11 puntos.

Opresidn. (detalle), 1995
Estructura de madera,
fotolito y luz halégena.
2524422 cline

Coleccién Fundacién Rafael
Tous de Arte Contemporéaneo,
Barcelona.

Detalle de los pie de foto de la pagina 76.

?

TTITHXCTCIVICHKCy) VI T L L LCXXC L LTIV

1"anomal’ i el "fenomen d'acost:
fer-se animal té poc a veure ¢
domesticades mascotes antrop
ques. La bandada té la dinamic
o de distribucid, o de difusié p
és una multiplicitat expresg
topologia la que esta "viva'.

Parabiologia

0—
A banda de les seues subdisci
cel-lular, la genética, la viro
la biologla compta amb un nom

n 4) A Thousand Plateaus, 239.

5) Ibid.

164/ Eugene Thacker

Detalle de la pagina 164. Titulos, texto y notas al pie.

Arriba a la derecha y junto a estas
lineas: la negrita como recurso
diacritico en el indice y en los titulos.

Fuente: Elaboracién propia.
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La interlinea

El interlineado esta bien ajustado segiin sea la tipologia de texto. En el caso concreto del
texto continuo, puede parecer excesiva (10/17 puntos), pero en realidad esta bien seleccio-
nada por las caracteristicas de la tipografia. Canogar tiene una altura de la x muy alta, por
lo que se hace necesario abrir la interlinea mas que con tipografias de una altura media.3

Tipo, forma y color

Se aprecia un buen contraste de luminosidad entre la tipografia y el fondo, tanto en los tex-
tos negros sobre blanco como en los textos blancos sobre negro. Para esta segunda opcion,
se ha seleccionado la versiéon Medium, ya que esta iguala la sensacién de espesor de la tipo-
grafia con respecto a la aplicacion negro sobre blanco.

La caja tipogrdfica. Formas tipogrdficas (tipos de pdrrafo, sangrias, capitulares,...)

Para los textos largos se utiliza la composicién justificada sin sangrias. Es el caso de los
textos de las partes 2, 4 y 6. Mientras que para el indice, la pagina legal o los pies de foto
se utiliza la bandera derecha. La justificacién produce una sensaciéon de lleno en la pagina,
reforzada por los escasos margenes. La decisién obedece mas a una sensacién semantica
que a una cuestion funcional, como apuntibamos anteriormente.

En los textos en bandera no hay particién de palabras.

En los justificados apenas hay dos o tres guiones de particion en toda la caja de texto. No
se observan, por tanto, errores como un exceso de guiones seguidos o particion de palabras
incorrecta.

No se observan viudas, huérfanas, ni renglones sueltos. Solamente en alguna ocasién que-
da un renglén corto de dos palabras a final de parrafo o pagina. En general, se aprecia un
cuidadoso tratamiento del aspecto de la caja tipografica.

Se utiliza la sangria izquierda para «sefnalar» la diferencia de tipologia de texto en las citas.

El tamaiio del cuerpo

Se utiliza un cuerpo de 10 puntos mientras que, para las notas a pie y pies de foto, el

tamano se reduce a 8 puntos. Por tanto, entraria dentro de los pardmetros recomendados.
La elevada altura de la x de la tipografia Canogar permitiria trabajar, incluso, con cuerpos

de tamafio mas pequefio para las tipologias mencionadas. La eleccién responde entonces a

un planteamiento estético ademas de funcional.

Tipografia de titulos
Como ya apuntabamos, la principal funcién de los titulos es ayudarnos a navegar por el
contenido del libro y ayudarnos a comprender su estructura.

3 Seguin Alvarez, trabajar en equipo con Ballesteros, cuando este estaba desarrollando el libro, fue una gran
acierto porque le permitié opinar sobre el uso y los ajustes tipograficos de su propia tipografia (Angel Alvarez,
comunicacién personal, 25 de junio de 2015).

401



Jerarquia en el interior del libro.

En este volumen no se da el caso de diferentes grados de titulos. Solamente en el inicio de
cada texto de critica o de ciencia hay un titulo que engloba otros en el desarrollo del texto. Es
el caso, por ejemplo, del correspondiente a «Criptobiologias/Exobiologias» (pagina 85). Aqui
el disefiador no ha diferenciado este titulo principal del resto.

Principalmente, los recursos diacriticos para diferenciar los titulos son el cambio de estilo
(de normal a negrita) y los espacios verticales. Figura 9.

Cubierta

Es una cubierta conceptual. Presenta el contenido mediante un juego visual alusivo al mon-
taje de la exposicion. La mirada a través del hueco despierta en el lector cierta expectaciéon y
una sonrisa mental. Figura 11.

En general, el enfoque del libro es expresivo y emocional. Sin embargo, el disefiador ha opta-
do por no incluir tipografia, con la intenciéon de potenciar el interés del lector por el contenido.
Por otro lado, el titulo esta presente en el lomo y, por tanto, cumple el requisito basico para
que el volumen sea identificado una vez se sittie en el estante de una librerfa. Para su distri-
bucién comercial, se envolvié en un retractilado transparente con una pegatina que llevaba
los titulos impresos.

Ortotipografia

Para analizar la observancia de las reglas elementales de ortotipografia en este libro, se han
tomado como referencia algunas paginas de las partes 1y 2. Figura 10.

A continuacién, algunos ejemplos donde se han considerado las normas de ortotipografia.

« Cursiva: Se utiliza para denominaciones de cosas; titulos de libro; titulos de obras de arte y

titulos de peliculas.

Versalita: La familia Canogar no dispone de versalita, ni el disefiador ha utilizado «falsa

versalita».

- Negrita: Se utiliza en los titulos y en los textos de las paginas preliminares como recurso
diacritico.

« Numeros: En general, se observa un uso correcto de los niimeros. Llama la atencion el

cambio de tono tipografico para los nimeros volados de las notas a pie. Esto se debe a que

se usa la versién Medium para que sean mas visibles.

Citas textuales: En el caso de las citas, el texto aparece sangrado a la izquierda. Sin embar-

go, el disenador ha optado, como recurso diacritico, por utilizar la cursiva en vez de reducir

el tamafio de la tipografia.

Citas bibliograficas: Se utiliza el paréntesis para citar el autor y el afio junto al titulo del

libro cuando la referencia aparece inmersa en el texto.

« Notas a pie: Estin sefializadas con ntimeros volados. En la maquetacién se ha tenido en
cuenta que el nimero debe ir detras del signo de puntuacién, aunque no en todos los casos.

- Las referencias bibliograficas: En su formulacién se ha tenido en cuenta la diacrisis para
diferenciar los datos de la misma. Por ejemplo, el titulo siempre se cita en cursiva. Asi
mismo, se ha reducido el tamafio del cuerpo.
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Estas herramientas encarnan y ponen en vigor nuevas relaciones
sociales... las tecnologias y los discursos cientificos pueden

ser parcialmente comprendidos como formalizaciones pero
deberian asimismo ser vistos como instrumentos para poner
significados en vigor.. Las ciencias de la comunicacién y la
biologia son construcciones de objetos técnicos-naturales
del conocimiento en las que la diferencia entre mdquina y
organismo es poco precisa. Mente, cuerpo y herramienta se

encuentran en términos muy intimo&3:s 2]

En Otras Biologias Daniel Canogar nos presenta la memoria histérica
de un proceso clentifico que se inicia con los planteamientos de
la teoria de la Relatividad, que implica la finalizacién de un
periodo marcado por las ideas absolutas y el inicio de otro en el
cual hace su aparicién la Fisica Cudntica y todos los descubri-
mientos técnicos que potencian el estudio de lo microscépico vy
que facilitan la observacién de lo interno y ponderable. La primera
de las instalaciones, Write of Passage, producida para la ocasion,

es una pleza de discurso polifénico, una amalgama de imagenes
relacionadas y relacionables en la que focaliza su interés en
mostrar la importancia fundamental que ha tenido el descubrimiento
del ADN en un proceso de creacién, modificacion y penetracién en
lo biolégico que desarma al ser humano contemporaneo. Lo ilustra
mediante multiples referencias como la portada de Philosophiae
Naturalls Principia Mathematica (Newton, 1687), un tratado fisi-

co/matemdtico en el que Newton expone un modelo de universo
regido por leyes que podian formularse mediante ecuaciones
matemdaticas que permitian obtener cuantificaciones exactas.

3) Donna J. Haraway, Ciencia. cyborgs y mujeres, La reinvencién de la Naturaleza. Ediciones
Catedra. Madrid. 1995. : 5]

58/ Angela Molina F.

Figura 10. Ortotipografia. 1. Uso de la cursiva para las citas.
2. Numero volado para las notas a pie de pagina. El numero se sitta detrds
del signo de puntuacién.
3. Uso de la cursiva para un titulo.
4. Uso del paréntesis para cita bibliografica.
Fuente: Elaboracién propia. 5. Referencia bibliografica en la nota a pie de pagina.
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4.8.4.2.3. Lectura y legibilidad
Con todos los aspectos formales y funcionales analizados, tanto en la eleccién como en el
uso, podemos afirmar que la tipografia resulta legible a pesar del «ruido» que provocan los
signos de puntuacién sobredimensionados. Esto constituy? el principal reto del disefiador
de la tipografia: encontrar el equilibrio entre la mancha de texto y la mancha de la puntua-
cién. La altura de la x elevada fue también un factor que Alvarez tuvo muy en cuenta para que
la tipografia resultara legible (Angel Alvarez, comunicacién personal, 25 de junio de 2015).

La caja de texto resulta adecuada en su anchura y las jerarquias de texto estin bien defini-
das. El tamafio del cuerpo de lectura, en principio grande, se ha seleccionado pensando en
equilibrar el «ruido», al que nos referiamos, con la forma de la letra. Un cuerpo muy peque-
fio provocaria un esfuerzo afiadido por parte del lector.

Si bien este recurso expresivo resulta llamativo en un principio, el lector se habitia rapi-
damente gracias a la compensacion que establece la forma tipografica bien estudiada y apli-
cada. En definitiva, el conjunto resulta facil de leer.

4.8.4.3. Aspectos semanticos y su relacion con la forma
4.8.4.3.1. Eleccién de la tipografia

Tipografia de edicion y de titulos

La forma comunica algo técnico, mecanico, construido, pero también suave y ligero. Las
formas han surgido como una estilizacién que tiende a la abstraccién pero que pone los
limites en la funcionalidad/legibilidad. Todo ello desde un planteamiento constructivo racio-
nal técnico/tecnoldgico y un aprecio de la letra en si, como objeto de transformacién y de
experimentacion.

Las formas recuerdan a las propias de tipos para lectura y salida electrénica. Esto se relacio-
na con el contexto tecnolégico, donde se inspira la exposicion de Canogar. La letra es una
letra de archivo, de informe informatico, de documento cientifico, de investigacion tecno-
légica. Por otro lado, el punto negro de gran grosor de los glifos comunica un sensaciéon de
infeccién virica, la letra estd infectada por un virus invasivo, imparable. Tiene una gran altu-
ra de la x y un gran ojo interno. La tipografia debia también «ocupar» un espacio, invadirlo
o recogerlo de alguna manera.

Y es que Canogar fue disefiada seglin los requerimientos estéticos y funcionales del dise-
fiador del libro y de acuerdo con los criterios estéticos y técnicos del autor de la tipografia.
Alvarez, en ese momento, estaba muy interesado por el disefio de las tipografias monoespa-
ciadas y, al mismo tiempo, consideraba que la legibilidad era un requisito imprescindible.
Aunar el componente estético y el funcional fue el objetivo principal de su estudio y desarro-
llo técnico.
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4.8.4.3.2. Uso de la tipografia

Tipografia de edicion y de titulos

Son pocos los recursos semanticos utilizados. Precisamente la intencién del disefiador es
crear una sensacion de informe documental, frio y austero en su forma. Por esa razén no se
plantea tampoco una reticula que posibilite la introduccién de diferentes formas tipograficas.

La amplia caja tipografica con el parrafo justificado produce una sensacién de invasién en la
pagina y de flujo de texto. Esto, sumado al gran tamatfio de la fuente, «confiere, al texto, una
presencia muy plastica, como un dibujo obsesivo y continuo» (Antonio Balllesteros, comu-
nicacién personal, 31 de agosto de 2015), generando una tensiéon entre la presentacién de la
letra como imagen y la letra como signo lingtiistico.

4.8.4.4. Aspectos técnicos

Los textos estin impresos sobre un papel offset gris de aspecto reciclado, que genera gran
contraste con el estucado de las fotografias. La impresion de los detalles de la tipo es buena.
Nuevamente, con la eleccién de este soporte, el disenador busca generar una sensacién de
paso de tiempo, de edicién tradicional de un aspecto neutro. Con este tono se evita que la
tipografia en negro sobre un fondo blanco genere mas tensién a causa del contraste con un
fondo luminoso. De igual forma beneficia, a los textos en invertido, que no brillan con la
intensidad que lo harian sobre un estucado blanco. El objetivo es no ahadir mas tension a
la que ya produce la mancha tipografica debida a los puntos. Con la elecciéon del soporte se
resuelve esta cuestién satisfactoriamente.

La fuente no posee una gama extensa de glifos. Pero el disefiador tampoco ha utilizado
recursos que fuercen al software de maquetacion a generar glifos.

El disefio del peso Medium resuelve algunos problemas técnicos de comportamiento de la
tinta en la Regular para fondos oscuros y el comportamiento en general para los cuerpos
pequenos.

Ademais, es interesante destacar algunos otros aspectos técnicos que se tuvieron en cuenta
en la produccién y disefio del libro. Por ejemplo, la eleccién de la cartulina de la cubierta. La

Figura 11. Cubierta.

Detalle del troquel y la primera
pagina del libro.

Fuente: Antonio Ballesteros.
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cartulina negra de gran gramaje (400 gr.) soluciona la linea blanca que se veria en el hueco
del troquel si el soporte estuviera entintado. Por otro lado, el grosor presta una gran presen-
cia fisica al libro-objeto y alude a la instalacién de la exposicion (ver apartado «Definicién y

contexto»).

4.8.5. CONCLUSION

La forma tipografica en Otras biologias. Daniel Canogar. responde a un planteamiento de con-
ceptualizacion de los contenidos de la exposicion por parte de los disefiadores.

A través de una posicién de contextualizacién del libro, en el marco de la obra del artista,
se han estudiado cuidadosamente todos los aspectos de forma y significado que pudieran
expresar de la manera mas eficiente el mensaje.

Esto se manifiesta, desde el principio, en la eleccién de la tipografia. Se parte de una ya
existente, pero se adapta y se ajusta con un fin especifico. El engrosamiento en los signos de
puntuacién es una apuesta arriesgada, pero acertada desde el propio disefio de la tipografia,
para enfatizar la idea de virus, de microorganismo invasor. Por otro lado, ese planteamiento
se prolonga en el disefio y la maquetacion: la estructura del propio libro es un recorrido por
la exposicion; la reticula nos ofrece una imagen de pagina «invadida» por el texto, por la
tipografia; el papel nos habla de un «borrador» cientifico...

El disefiador no descuida ningiin aspecto del libro que contribuya a potenciar su significa-
do como documento y como objeto. Su planteamiento grafico posee una gran carga emocio-
nal o expresiva, pero esta se equilibra con los ajustes en la composicién tipografica necesa-
rios para no pasar por alto los aspectos funcionales mas importantes.

Pero, sobre todo, lo mas interesante es lo completo que resulta como proyecto editorial glo-
bal, tanto desde su conceptualizacién como desde su resolucién en los aspectos que tienen
que ver con la tipografia, pero también con los materiales que conforman el libro.

De hecho, son varios los mecanismos de disefio «matéricos» empleados (Lorente, 2013).
Con el término «matérico», Lorente se refiere a todo lo relativo a las caracteristicas fisicas
del libro como objeto. Y segtin su planteamiento analitico del catidlogo contemporaneo, se
puede afirmar que este caso presenta varios mecanismos matéricos:

« Hibridacién. Se ha realizado una apropiacién tipologica, tomando la forma de las publica-
ciones cientificas para aplicarlas al catdlogo de la exposiciéon. Esto se aprecia en la eleccién
del formato y en el uso del lenguaje grafico (tipografia y reticula).

« Libro-escultura. El libro se comporta como una pieza autébnoma por sus valores y cualida-
des tactiles. El troquelado de la cubierta, por ejemplo, es una de ellas y remite al lector a la
instalacién y al concepto de la muestra.

« Caracterizacion del papel. Como hemos visto anteriormente, el uso de papeles diferentes
nos ayuda a diferenciar las partes, pero también juega un rol o una voz: la del autor de los
textos o la del propio artista.

- La seccién-sumario. Como si de un andlisis geoldgico se tratara, este mecanismo se fija
en la superficie exterior del libro que corresponde al grosor: el lomo y el corte inferior,
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superior y lateral. Estas partes aportan una informacién que resume la estructura y el plan-
teamiento del libro. De hecho, en este caso, se pueden distinguir las tipologias de las partes
por las bandas de colores correspondientes con solo echar un vistazo al corte lateral.

Se puede afirmar que, en el caso de Otras biologias. Daniel Canogar, tanto estos mecanismos
como los recursos tipograficos descritos, contribuyen a que el libro se presente como una pro-
puesta que se aleja de la concepcién tradicional del catilogo visual, basada en la composicién
bidimensional, para ser un «objeto-producto» y un «artefacto narrativo» (Lorente, 2013), capaz
de competir con otros dispositivos de comunicacion a la vez que garantiza su perdurabilidad.

Por tiltimo, es necesario sefialar que la calidad del conjunto es fruto del esfuerzo, el consenso

y la visién constructiva de las partes implicadas: artista, comisaria de la exposicion, disefiado-
res e impresor. &

4.8.6. REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS ESPECIFICAS

Alvarez, A. Tipode. Recuperado de: http://www.tipode.com/
Ballesteros, A. Otras biologias. Formo. Recuperado de: http://www.formo.org/
Blackwell, L. (1993). La tipografia del siglo xx. Barcelona: Gustavo Gili.

Canogar, D. (2008). Otras biologias: Daniel Canogar. Valencia: Diputaci6 de Valencia, Sala
Parpalld

Cheng, K. (2000). Disefiar tipografia. Barcelona: Gustavo Gili.

Lorente, D. (2013). Mecanismos de disefio del catilogo contemporaneo. Temes de disseny, 29,
pp- 40-51.

Molina F. (2007). Otras biologias. Daniel Canogar. Sala Parpalld. Recuperado de: http://www.
salaparpallo.es/ficha_especial.html?cnt_id=103

407



408



Conclusiones




410



A continuacion, se exponen las conclusiones obtenidas a lo largo de la presente investiga-
ciéon. En general, se trata de proposiciones que confirman las hipétesis de partida, aunque
también se han observado resultados inesperados.

En primer lugar, no se ha encontrado una publicacién, ni al inicio de este trabajo, ni du-
rante el proceso de andlisis, que reflexione en profundidad sobre la forma tipografica en el
disefo editorial de la Comunidad Valenciana. Por lo tanto, este estudio supone un primer
acercamiento a esta via de investigacién, que aporta algunos datos significativos, como se
vera mas adelante.

El desarrollo de los capitulos 1y 2 ha permitido dar respuesta a dos de las hip6tesis plan-
teadas en la «Introduccién», como veremos seguidamente.

La definicién del marco teérico ha contribuido al acercamiento a la realidad del disefio
tipografico y del disefio del libro en la Comunidad Valenciana desde diferentes perspecti-
vas. A través de las definiciones de todos los elementos que han intervenido en el analisis,
y gracias a la busqueda de imagenes que lo ilustraran en el marco acotado, se ha realizado
una primera aproximacion a la praxis de los disefladores valencianos para observar su
modus operandi en esta disciplina.

De la bisqueda bibliografica se han destacado dos autores, Dopico y Pelta, ya que sus
investigaciones aportan las claves para observar cudl ha sido la postura adoptada por los
disefiadores graficos en el arranque del siglo xx1 ante la evolucién de la forma tipografica
(entendida esta respecto al disefio de la letra). Asi, se puede concluir que los disefiadores
valencianos incluidos en este estudio (tanto los mencionados en el Capitulo 1 como los
responsables de los libros analizados):

- Participan del concepto de neutralidad / universalidad propios del modelo Helvetica-
Univers, con una mirada renovada y desde la bisqueda de la esencia de la forma tipo-
grafica.

- Utilizan los nuevas propuestas del palo seco neohumanistico como el modelo que cum-
ple y supera los requisitos basicos de legibilidad en su aplicacién al libro, tanto para los
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textos de edicion como para los titulos. La tipografia Bliss, escogida por Canya Estudio
para su libro Peregrinatio. Tierra Madre: art a les ermites de Sagunt 2008, asi como la FF
Unit utilizada por Didac Ballester para la coleccién de publicaciones de EDEM, serian
dos ejemplos de la aplicacién de esta tendencia.

- Asi mismo, escogen las familias correspondientes al modelo geométrico descrito por
Dopico, tanto para texto como para titulos. En este, las connotaciones histéricas dejan
paso a aspectos puramente formales en su construccidn, pero teniendo en cuenta su
posible utilizacion en el contexto editorial. Asi, vemos como el estudio de Pepe Gimeno
utiliza la Apex para el catalogo Suma y sigue del diserio en la Comunidad Valenciana.

- En cuanto al uso de la romana, se observa un actitud de recuperacién de la «excelencia
tipografica» y un uso cuidadoso de la composicién en términos de «transparencia ti-
pograficar. Es el enfoque, por ejemplo, del catdlogo Ambientes sensibles: Studio Azzurro,
disefiado por Didac Ballester y Cristina Alonso.

- Alavez, se observa la aparicién de numerosas tipografias de caracter experimental y
emotivo, aunque su uso no es tan frecuente en el &mbito editorial.

La aproximacion al contexto histdrico-tipografico en la Comunidad Valenciana de la pri-
mera década del siglo xx1 ha permitido observar que:

- La celebracion del Congreso de Tipografia ha sido el hecho més influyente en el desa-
rrollo de la tipografia en esta &rea geografica, porque ha iniciado la creacién de corpus
tedrico en torno al mismo y ha impulsado el interés por el disefio de tipos entre la co-
munidad de disefiadores y estudiantes, asi como el uso de tipografias de factura nacio-
nal y propia.

- Durante esta década se incrementa de manera significativa el nimero de tipografias
disefiadas por creativos valencianos, siendo la gran mayoria de rotulacién, y mucho
menos frecuentes las realizadas para texto. Todas las mencionadas han nacido en un
estudio y algunas, de manera excepcional, en el seno de una editorial.

- La mayor aportacién a la bibliografia existente y a la cultura tipografica la ha realizado
la editorial Campgrafic, tanto por su labor de divulgacién, como de impulsora de la ac-
tividad investigadora, publicando tesis y trabajos de autores noveles. En el &mbito ins-
titucional o asociativo, la segunda gran contribucién en este sentido se debe ala ADCV.

- Salvo los textos publicados en el marco del Congreso de Tipografia, son escasas las
publicaciones en las que los disefiadores valencianos examinan de manera profunda su
actividad profesional en el &mbito del disefio editorial y tipografico, cuestionando su
trabajo de manera reflexiva y critica; abundan, por otra parte, las que observan dichas
tematicas de manera puramente visual (ver bibliografia).

- En el &mbito académico, es importante la aparicion de tesis doctorales con esta temati-
ca, aunque su nimero es todavia muy escaso (apenas una docena si contamos con las
realizadas en los afios noventa y posteriores a 2010).

- Al margen del apoyo institucional, mas presente en épocas precedentes que en esta, el
impulso que ha cobrado esta disciplina se debe a un grupo de profesionales entusiastas,
sin cuyo esfuerzo e iniciativas nada de lo descrito en este trabajo habria tenido lugar.
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Asi, y revisando la primera de las hipétesis planteadas en esta investigacion, se puede afir-
mar que en esta década se sentaron las bases para un desarrollo fructifero de la tipografia y
de la cultura tipografica en la Comunidad Valenciana. Y, como consecuencia de ello, el dise-
fio de libros con un cuidadoso tratamiento tipogréafico.

Con el desarrollo de la Ficha de analisis, se ha abordado el primero de los objetivos pro-
puestos en esta investigacion: enunciar una metodologia que constituya una herramienta
eficaz de trabajo para el profesor y el estudiante de disefio editorial. Si bien en esta investi-
gacién no se ha abordado la utilizacién de la misma en el aula (labor que queda pendiente
para otras investigaciones), su aplicacién en el analisis de casos ha permitido comprobar su
eficacia.

La descripcion pormenorizada y detallada, siguiendo el esquema de la ficha, ha posibilitado
profundizar en la relacién que se establece entre la forma tipografica y la funcién comu-
nicativa en el libro, y confirmar la segunda de las hipétesis planteadas: el papel que juega

la tipografia va més alla de cumplir con la funcién lingiiistica y llega a convertirse en la
verdadera transmisora del mensaje. Los disefiadores valencianos (representados a través de
una seleccién de casos), conocedores de ese potencial, eligen y utilizan la tipografia cons-
cientes de ello y dando muestras de una gran madurez en este campo.

A continuacién, y para argumentar lo anteriormente dicho, se hace una revisién de manera
resumida, y siguiendo los pardmetros propuestos en la Ficha de andlisis, de los libros anali-
zados, mencionando los titulos que han destacado por algin aspecto en concreto.

Tipografias analizadas y origen de las mismas

Como se proponia en la seleccion de los libros, las tipografias seleccionadas tienen muy di-
versos origenes. Se han estudiado desde familias disefiadas en el s. xv (p. e. la Jenson) hasta
las mas recientes, disefiadas en la primera década del s. xx1 (Dolly, Relato, Canogar). Esta
revisién histérica nos ha permitido observar como:

- muy diferentes estilos son aplicados a proyectos contemporaneos;

- las tipografias han evolucionado dentro de su propia historia debido a la tecnologia o a
circunstancias historicas;

- se incorporan las tipografias de reciente disefio a la paleta de los profesionales valencianos.

Macrotipografia y microtipografia

El formato se ha seleccionado, en todos los casos, considerando el 6ptimo aprovechamiento
del papel. Un buen ejemplo de ello es la decisién de Media Vaca de optar por un formato e
imprimir en un pliego de medidas especiales (72,5 x 76 cm) que, con una imposicién de 12
paginas, garantizara el maximo aprovechamiento del papel.

El formato, en este caso asi como en otros, también responde a un criterio de identidad de

coleccion (Mariscal: narrador de imdgenes; Josep Renau, 1907-1962: compromiso y cultura; Pere-
grinatio. Tierra Madre: art a les ermites de Sagunt 2008 y Fatiga de materiales) y a criterios de
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comunicacion relacionados con la conceptualizacion del proyecto (Otras biologias. Daniel
Canogar).

La reticula, ademads de ser una estructura que organiza los elementos de la pagina, es
utilizada como un recurso que ayuda a identificar las diferentes tipologias de texto. Su
utilidad se hace evidente, por ejemplo, en Mariscal: narrador de imdgenes y en Josep Renau,
1907-1962: compromiso y cultura. Aunque, en otras ocasiones, esta al servicio de la funcién
plastica y se convierte en soporte de planteamientos formales, basados en la composicién
de los elementos de la pagina. Asi, en €atigr tipografia, el ritmo, como en la escritura, es el
principal criterio.

En la seleccion de la tipografia, los disefiadores han tenido muy en cuenta, en la mayoria
de los casos, la funcionalidad de la misma en términos de legibilidad. El andlisis detallado
de todas y cada una de las tipografias nos ha permitido entender las relaciones entre la
forma de la letra y su lectura. Asi, el estudio de la tipografia Syntax en €atigr-tipografia pre-
senta un caso de gran relevancia en la historia de la Tipografia, por su aportacién a la evo-
lucién de las formas del palo seco y por su funcionalidad. Esto en el contexto del libro y su
edicién denota, por parte del disefiador, una gran sensibilidad y conocimiento de la letra.

El contraste de la forma tipografica es también un recurso utilizado por los disefiadores
de los libros analizados, bien para jerarquizar, bien para diferenciar tipologias de texto.

Y siempre considerando los aspectos connotativos que conlleva la forma de la letra en
cuestion. El libro Peregrinatio. Tierra Madre: art a les ermites de Sagunt 2008, es un buen
ejemplo de ello. Junto a la tipografia Jenson, de formas caligraficas, una «meditada» palo
seco neohumanistica convive con la romana del siglo xv de forma arménica en la pagina,
aportando al libro todo el valor simbélico que su construccién y su origen comunican.

De igual forma, el estudio del uso de las tipografias seleccionadas nos ha permitido en-
tender la relacién entre la forma tipografica y los contenidos y objetivos de comunica-
cién en cada caso. En todos los libros, la tipografia cumple con su fin primordial: estar al
servicio de la lectura. A través de la eleccién, pero también gracias a la organizacién de
los textos dentro de la pagina, la forma de los parrafos y la relacion entre los mismos. Asi,
hemos observado como el lector es guiado por la pagina y por la estructura del libro. En
muchos casos, la tipografia ha sido un factor clave para situarlo en una determinada par-
te (Josep Renau, 1907-1962: compromiso y cultura, La nueva tipografia).

En la mayoria de los casos, se utiliza como recurso diacritico el cambio de tipografia en la
eleccion de las familias para titulos. El contraste en la forma de la letra, como apuntéaba-
mos, es el criterio predominante. Pero también se observa que se utiliza la misma tipogra-
fia de edicion recurriendo a las opciones de la paleta tipografica de las que el disefiador
dispone:
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- cambios de tamaiio del cuerpo,
- cambios de estilo dentro de la misma familia,
- cambios de color.

Ellibro Peregrinatio. Tierra Madre: art a les ermites de Sagunt 2008, utiliza las dos tipogra-
fias para las dos funciones: edicién y titulos. A los recursos mencionados afiade otros que
tienen que ver con la composiciéon en pagina o que son propios de la tipografia creativa
(texto-imagen), como los volteos, o los giros. De esta manera, se construyen figuras o ima-
genes de gran potencia expresiva y comunicativa. El disefiador de Mariscal. Narrador de
imdgenes también los utiliza de manera muy expresiva en la composicién de los titulos de
las portadillas.

La ortotipografia ha sido una cuestién no contemplada por los disefiadores. Estos se limi-
tan a respetar las decisiones que, al respecto, tomaron los autores de los textos. En la mayo-
ria de los libros analizados, las reglas basicas establecidas por la Real Academia Espafiola
o dictadas por los expertos! se han tenido en cuenta, pero se detectan algunos detalles que
los disefiadores no han corregido. El Gnico caso en que la ortotipografia ha merecido espe-
cial atencidén es en La nueva tipografia. Los editores incluso hacen mencién a ello, explican-
do a los lectores algunas de las decisiones tomadas al respecto.

Aspectos semdnticos y su relacién con la forma
En la eleccion de la tipografia se observa que se han contemplado los parametros plantea-
dos por la ficha de andlisis:

- las connotaciones histdricas referidas al propio origen de la tipografia. El ejemplo mas
evidente es el de la tipografia Aurora en La nueva tipografia;

- latipografia corporativa y sus valores asociados a una entidad (en nuestro caso una edi-
torial o una coleccién), como la tipografia Futura en Campgrafic;

- las connotaciones semanticas asociadas a la forma, como la Clarendon o la Compacta en
Mariscal. Narrador de imdgenes;

+ la evocacion por asociaciones aprendidas o c6digos y relacionadas con contextos cultu-
rales en la eleccién de la tipografia, se constata en el libro Peregrinatio. Tierra Madre: art a
les ermites de Sagunt 2008 y en Mariscal. Narrador de imdgenes.

Principalmente es en las tipografias de titulos donde el disefiador utiliza la forma de la
letra de manera mas expresiva para comunicar los conceptos asociados al libro. Sin embar-
go, también se ha observado que, en los tipos de edicién, la forma de la letra adquiere un
papel relevante por su capacidad evocadora de contextos o emociones que esta por encima
de los criterios puramente funcionales.

Otro caso muy distinto es el de Fatiga de materiales, donde, ademds, se exploran las posibili-

1 Se hace alusién, por ejemplo, a Martinez de Sousa y su libro Ortografia y ortotipografia del espariol actual. Ver
Martinez de Sousa, . (2004). Ortografia y ortotipografia del espariol actual. Gijén: Trea.
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dades de la poesia visual. La tipografia de edicién se convierte en imagen por el uso que le
otorga el poeta Gonzalo Escarpa, multiplicando su posibilidades semdanticas.

Por otro lado, las composiciones en pagina y el uso de la tipografia en la composicién de
todo el libro también ha sido considerado en los ejemplos seleccionados. La eleccién de la
reticula y la organizacién y forma de los parrafos nos evocan a contextos de épocas pasa-
das, como se hace evidente en Peregrinatio. Tierra Madre: art a les ermites de Sagunt 2008 o
en Los nifios tontos, donde se evocan esos libros de corte tradicional que estaban presentes
en las librerias de todos los hogares; 0 modernos y mas contemporaneos, como en Otras
biologias. Daniel Canogar.

Aspectos técnicos

Con respecto a los aspectos técnicos, se ha observado que la reproduccion de la tipografia
es buena en todos los libros analizados. Los disefiadores han considerado condicionantes
como el uso del color en cuerpos pequeiios y han tomado las decisiones oportunas para
prever problemas de impresion y legibilidad. Asi, por ejemplo, en Mariscal. Narrador de
imdgenes, se sustituye el color en cuatricromia por una tinta plana para textos en Light y
cuerpos pequeios. La seleccién de tipografias que han contemplado especialmente esos
problemas, como la Adobe Jenson Pro (con una amplia gama de estilos para distintos usos
y tamafos), en Peregrinatio. Tierra Madre: art a les ermites de Sagunt 2008, o 1a Relato en
Fatiga de materiales, que posee ajustes en su disefio como las trampas de tinta, vienen a
confirmar que la calidad de la fuente y su reproduccién ha sido un criterio considerado en
su eleccién y en su uso.

Con todo ello queda evidenciada la relacién que se establece entre el lenguaje de las formas
tipograficas y los objetivos de comunicacién. Y también que la herramienta de analisis
facilita la comprensién del mismo. Ademas, y a modo de conclusién final, la ficha se confir-
ma como una buena herramienta de aprendizaje, pero también de evaluacion del proyecto
editorial desde la perspectiva de su forma tipografica, por los siguientes motivos:

+ Procura una inmersion en la historia de la tipografia y de la evoluciéon de las formas de la
letra. A través del analisis de la versién elegida de una determinada tipografia, se puede
observar su propia historia y comprender no solo su origen, sino también su evolucién a
lo largo de las décadas de uso.

- Permite indagar en los métodos de disefio empleados por los disefiadores.

+ Induce a la reflexién sobre todos los aspectos que tienen que ver con la funcionalidad y la
semantica en la eleccién y uso de la tipografia aplicada al libro.

- La herramienta se convierte en un método de trabajo en el proyecto editorial, desde el
momento en que se estructura en un orden logico dentro del proceso de disefio.

- Laaplicaci6én de la herramienta a varios casos, y su utilizacion para el anélisis de aspec-
tos concretos de libros disefiados por creadores valencianos, ha resultado ttil para sefia-
lar conceptos importantes en la aplicacién de la forma tipografica en el contexto acotado.

- Concreta aspectos funcionales y expresivos aplicables a cualquier tipologia de libro y
extensible a otros formatos editoriales.
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Durante el largo recorrido de esta investigacion, se han ido abordando los objetivos pro-
puestos, siendo conscientes de que por el camino se quedaban pendientes muchos temas
importantes. Uno de ellos, por ejemplo, es la revisién de la grafica del libro en la Comuni-
dad Valenciana a lo largo del siglo xx.

Otra de las lineas abiertas esta en relacién con el estudio del sector editorial y su vincula-
cién al disefio en la Comunidad Valenciana.

Por otro lado, ha sido satisfactorio comprobar durante estos tltimos meses como han ido
apareciendo proyectos nuevos, en relacion con la tipografia, que vienen a confirmar las
hipoétesis planteadas. Hecho que resulta muy estimulante y ademads corrobora la dindmi-
ca de esta etapa de la historia del disefio valenciano. Un ejemplo de ello es la tipografia
con la que estd maquetado este capitulo: Atiza Text. Una familia de edicién disefiada por
Pablo Boch (la siguiente generacioén de disefiadores valencianos), que ha visto la luz cuan-
do se estaba finalizando esta investigacién. &
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ANEXO 1. Tabla de relacién de libros

Afo | Tipologia Disefiador Titulo Editorial Lugar Premio/Mencién Publicacién en la que aparece/referencia
El coleccionista de letras.
2000 | Experimental | Paco Bascufidn Colages tipogrdficos de Paco | Salvat Editores Madrid Experimenta n° 38
Bascufidn
Proyectar para el mar.
2000 | Divulgativo | Belén Paya Conor:lml{;fvtos b‘asqu df; Arturo Catald Valencia Experimenta n°® 38
proyectacion en interiorismo
naval
] . . . Instituto Valenciano de
2000 Dlvqlgafﬂvo/ Ibin Ramén Anto!f)gm de los diarios de Cinematrograffa Ricardo | Valencia Experimenta n° 38
Institucional Yasujiro -
Mufioz Suay
2000 :'lll::::;;a m;‘i‘%})’aca' Alejandra No tinc paraules Media Vaca Valencia Pequefios editores, grandes libros
Literatura Media Vaca, Alejandra . ) . Mejor Libro Valenciano de 2000. Conselle- Lq !ﬂda secretq df los libros. M'edm qu: 1998-2003; Sin L:mt'tes.
2000 | . ) Los nifios tontos Media Vaca Valencia . ) ; Visiones del Disefio actual; Mejores Libros de 2001 por la publica-
ilustrada Hidalgo rfa de Cultura de la Generalitat Valenciana . " N,
cidn especializada Cuatrogatos (Miami); Type at work
2000 | Catélogo Arte Berenguer Ros, Mario Daniel Garcia Anddjar Museo de_ la Universi- Alicante Holerfndo...cuatro décadas de libros y revistas de artista en
y Nieves dad de Alicante, MUA Esparia
2000 | Divulgativo | Félix Bella zzgézjrgner’ maestro Campgrafic Valencia Pequefios editores, grandes libros
Divulgativo/ ) ) . Instituto Valenciano de . B
2001 ||t cional Iban Ramén Memoria... /IVAM. Arte Moderno Experimenta n°® 38
2000 | Catdlogo Arte | Paco Bascufidn El poder de narrar Consorci (.je Museus.de Valencia Editorial Made in Spain 03
la Comunitat Valenciana
] . ; . oo AIDIMA, Instituto Tec-
Divulgativo/ | Juan Martinez Disefioy | Estudio cualitativo del mue- T . .
2000 1) stitucional | Comunicacion S.L. ble. Comunidad de Madrid [;‘:)lgi']c"] ASEMCOM, Madrid ADCY Anuario 1, 2000-01
Literatura Media Vaca, Alejandra Una t:‘zmporada en ‘Ca(cuta. ) . Bologna Ragazzi Award, Informe del Jurado, | La vida secreta de los libros. Media Vaca: 1998-2003; Sin Limites.
2001 |, ) Lla mirada de un dibujante | Media Vaca Valencia } . e
ilustrada Hidalgo / Lluisot Bolonia, 2002 Visiones del Disefio actual.
3 visiones de la guerra /
2001 | Catdlogo Arte | Pepe Gimeno Jacques Callot, Francisco de | Fundacién Bancaja, D.L. | Valencia Experimenta n° 38
Goya, Otto Dix
Ed. La Imorenta. Comu- Suma y Sigue; Listos para leer; El llibre espai de creacié; Manual
2001 | Divulgativo | Pepe Gimeno Caligr. Tipografia nic.acién gréﬁca. Valencia de recursos tipogrdficos; Visual. Magazine de disefio, creatividad
grdfica y comunicacién. N° 100; Experimenta n° 41
Literatura Media Vaca, Alejandra El seror Korbes y otros cuen- ' ) Mejor Libro Valenciano de 2001. Conselleria | La vida secreta de los libros. Media Vaca: 1998-2003; Sin Limites.
2001 | . ) tos de Grimm  / ilustrados Media Vaca Valencia . - . L X
ilustrada Hidalgo por Olliveiro Dumas de Cultura de la Generalitat Valenciana Visiones del Disefio actual; Type at work
2001 | Divulgativo | Félix Bella La letra gética Campgrafic Valencia Pequefios editores, grandes libros
2001 | Divulgativo | Félix Bella Manual de tlpog‘ra‘ﬁa. Del Campgrafic Valencia Pequefios editores, grandes libros
plomo a la era digital.
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Ao | Tipologia Disefiador Titulo Editorial Lugar Premio/Mencién Publicacién en la que aparece/referencia
2001 | Catélogo Arte Berenguer Ros, Mario Mira Bernabeu Museo de_ la Universi- Alicante Holerfndo...cuatro décadas de libros y revistas de artista en
y Nieves dad de Alicante, MUA Esparia
Literatura Media Vaca, Alejandra . . La vida secreta de los libros. Media Vaca: 1998-2003; Sin Limites.
2001 | . ) El arroyo Media Vaca Valencia . e
ilustrada Hidalgo Visiones del Disefio actual.
Literatura Media Vaca, Alejandra | El mundo al revés / Miguel ' ) La vida secreta de los libros. Media Vaca: 1998-2003; Sin Limites.
2001 | . ) Media Vaca Valencia o e
ilustrada Hidalgo Calatayud Visiones del Disefio actual.
2001 Literatura Media Vaca, Alejandra | Crimenes ejemplares / Max Media Vaca Valencia La vida secreta de los libros. Media Vaca: 1998-2003; Sin Limites.
ilustrada Hidalgo Aub ; ilustrados por Ajubel Visiones del Disefio actual.; Pequefios editores, grandes libros
2001 | Catdlogo Arte | Paco Bascufidn Otras “naturalezas” urbanas EACC'ESP?' d'Art Con- Castellon Select A; Experimenta 38
temporani de Castell
Literatura
2001 | ilustrada/ Snowhite Edicions de Ponent Pequefios editores, grandes libros
Comic
. s Un mévil en la patera. Espai d’Art Contempora- . - . .
2001 | Catdlogo Arte | Paco Bascufidn Disefiando el siglo XXI ni de Castelld Castellon Editorial Made in Spain 03
Conexiones. Actividades
2001 | Catdlogo Arte | Engloba Brandesign paralelgs ala B/e'na/‘dre Generalitat Valenciana | Valencia Experimenta n° 38
Valencia, comunicacién entre
las artes.
. Paco Bascufian | Bienal de Valencia. Comu- . . . ADCV Anuario |, 2000-07; Editorial Made in Spain 03; Experi-
2001 | Catdlogo Arte ; gy Generalita Valenciana | Valencia o
MAcDiego nicacién entre las artes menta n° 38
Del XIX al XXI, Gastén y Da-
2001 | Divulgativo | Pérez Colomer niela. 125 afios en la historia | Gastény Daniela, S.A. | Madrid ADCV Anuario 1,, 2000-01
de Gaston y Daniela
Literatura Media Vaca, Alejandra | Mis primeras ochenta mil pa- ) . Mejor Libro Valenciano Qe 2002. C9nse|ler|a La vida secreta de los libros. Media Vaca: 1998-2003; Sin Limites.
2002 | . ) PP Media Vaca Valencia de Cultura de la Generalitat Valenciana. . e ~ . .
ilustrada Hidalgo labras. Diccionario ilustrado . ! Visiones del Disefio actual; Pequerios editories, grandes libros
Catdlogo de White Ravens, 2002.
2002 | Catdlogo Arte | Figuerola Gallén Catdlogo André Derain IVAM Valencia ADCV Bianuario 11, 2005
2002 | Catdlogo Arte | Iban Ramén Observatori 02 Generalitat Valenciana Editorial Made in Spain (ed. 2007)
Literatura Media Vaca, Alejandra Garra de ‘Ia suerra / [Gloria . . La vida secreta de los libros. Media Vaca: 1998-2003; Sin Limites.
2002 | . N Fuertes ; ilustraciones, Sean | Media Vaca Valencia . e
ilustrada Hidalgo . Visiones del Disefio actual.
Mackaoui]
En el ojo de la batalla :
estudios sobre iconoclastia
¢ iconodulia, h/sfona del Umverytat'de Valéndia, . Hojeando...cuatro décadas de libros y revistas de artista en
2002 | Catdlogo Arte | Pedro G Romero arte y vanguardia moderna, | Col-legi Major Rector | Valencia Espaiia
guerra y economia, estéticay | Peset, P
politica, sociologia sagrada y
antropologia materialista
2002 | Catdlogo Arte | Engloba Brandesign Homenaje a Balenciaga Instituto Valenciano de Valencia Editorial Made in Spain (ed. 2007)
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'/Zn E;Z’T;f&::a?e:ar:f}a Libro en Castellano Mejor Editado.
2003 | Divulgativo | Félix Bella p grajia. va tpog Campgrafic Valencia Consellerfa de Cultura de la Generalitat Listos para leer. Disefio de libros en Esparia
: manual para disefiadores )
Valenciana
modernos
Divuleativo Red Natura 2000 de la
2003 InstitEciona/I Engloba Brandesign Comunidad Valenciana. Generalitat Valenciana | Valencia Editorial Made in Spain (ed. 2007)
Esapacios para reservar
. . . - . \ ) Mejor Libro Valenciano de 2003. Conselleria | 10 Anys de Premis de la Generalitat. Editorials i llibreries de la
2003 | Divulgativo | Paco Bascufidn La Felicitat segons Spinoza | Tandem Valencia ! - . .
de Cultura de la Generalitat Valenciana. Comunitat Valenciana
Divlgativo/ Reglament municipal per a la
2003 InstitEcionaI Angel Martinez promocid de I'is del valencia | Ajuntament d’Alaquas | Alaquas ADCV Bianuario 11, 2005
en el municipi d’Alaquas
2003 | Catdlogo Arte | Belén Paya Dorazio Instituto Valenciano de Valencia ADCV Bianuario 11, 2005
Arte Contemporane
2003 | Catdlogo Arte Berfenguer Ros, Mario Jon Mikel Euba Artium, Centro-Museo Vitoria Hojeando...cuatro décadas de libros y revistas de artista en
y Nieves Vasco de Arte
. Berenguer Ros, Mario Indlv:d{,ml citizen rfapubhc ) Hojeando...cuatro décadas de libros y revistas de artista en
2003 | Catdlogo Arte Nieves project : el sistema : technolo- | Espai Zero1 Olot
y gies to the people
Divulgativo/ | Cota Cero disefio Patronato Provincial
2003 82 L y Sabores de la Costa Blanca | de Turismo de la Costa | Alicante Suma y Sigue; Select Graphic Design from Spain
Institucional | comunicacién Blanca
2003 | Catdlogo Arte 22; ';llr;tiz:;:mumca- Exposicién Miguel Herndndez | Ayuntamiento de Elche | Elche ADCV Bianuario 11, 2005
Asociacién de Disefia- Eéﬁ:m? i:;:“;g:t‘,;\elﬁ!anD]'.siezoréﬁca,, ADCV Bianuario 11, 2005. Select C. Listos para leer. Disefio de
2003 | Catdlogo Arte | Ibdn Ramén Vaya tipo! dores de la Comunidad | Valencia » categoria Aplicacion [Ipogranca’, | i, ¢ oy Esparia; Editorial Made in Spain (ed. 2007). Form: book
- 2003. Diploma Pemio Daniel Gil de Disefio . . o
Valenciana S PP " and promotion (2009); Experimenta n° 43
editorial, categorfa “Libro de Arte”, 2003.
Divulgativo/ | Juan Martinez Disefio Escuela Técnica
2003 18l S Y| Guia del alumno 2003-2004 Superior de Gestién en | Valencia ADCV Bianuario II, 2005
Institucional | Comunicacion S.L. P
la Edificacion
2003 | Poemarios Manuel Ramirez Los pdjaros amigos Pre-textos Valencia Listos para leer. Disefio de libros en Esparia
2003 | Catdlogo Arte M;ilfg;/aca’ Alejandra La vida secreta de los libros Media Vaca Valencia La vida secreta de los libros. Media Vaca: 1998-2003
Biblioteca Valenciana-
2003 | Catdlogo Arte | Rafael Ramirez Blanco Max A“l? encel laberinto del | Consellerfa d? Cultura Valencia Listos para leer. Disefio de libros en Esparia
siglo XX de la Generalitat
Valenciana
2004 | Literatura Edicions Tres | Quatre | Tirant lo Blanc Edicions Tres i Quatre | Valencia Mejor Libro Valenciano Qe 2004. CQnseIIer|a 10 Anys de Premrs.de la Generalitat. Editorials i llibreries de la
de Cultura de la Generalitat Valenciana Comunitat Valenciana
AINIA. Centro de Inves-
Divulgativo/ | Antonio Ballesteros. tigacién y Desarrollo . .
2004 | | stitucional | Cuestion Publicidad Informe Anual 2004 AINIA Tecnolégico del Sector ADCY Bianuario I, 200405

Agroalimentario
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2004 | Catdlogo Arte Bergnguer Ros, Mario Pedro G. Romero Espai ZERO1 Olot Ho_/egndo...cuatra décadas de libros y revistas de artista en
y Nieves Espana
En blanco / Primer Congreso Ediciones Generales de
2004 | Divulgativo | David Cercds Internacional de Arquitectura S Valencia Editorial Made in Spain (ed. 2007)
la Construccién
Blanca
2004 DlvglgaFlvo/ Pepe Gimeno; Didac IVAM Memoria 2003 Instituto Valenciano de Valencia Editorial Made in Spain (ed. 2007)
Institucional | Ballester Arte Moderno
2004 | Divulgativo | Engloba Brandesign Origami ADCV Bianuario 111, 2004-05
2004 DlvglgaFlvo/ Engloba Brandesign Memoria Anual 2004 Instituto Valenciano de Valencia ADCV Bianuario 111, 2004-05
Institucional Arte Moderno
) . o Repe'ﬂonos(Z) del diserio La Imprenta, Comunica- | Paterna Listos para leer. Disefio de libros en Esparia; El libro, espacio de
2004 | Divulgativo | Paco Bascufidn considerado como una de las | ., " B 3!
cion Grafica (Valencia) creacién
bellas artes, 2004
Jaume Plensa: libros, graba- | Instituto Valenciano de . . . .
2004 | Catdlogo Arte | Manel Granell dos y miiltiples sobre papel Arte Moderno Listos para leer. Disefio de libros en Espaia
. . Instituto Valenciano de . ADCV Bianuario 111, 2004-05; Listos para leer. Disefio de libros en
2004 | Catdlogo Arte | Pepe Gimeno Grafia Callada Arte Moderno Valencia Esparia; Experimenta n° 49
2004 DlvglgaFlvo/ YI?tOr P’alau. Comunica- Yalenqa. VC':udad para crear, Centro de Estrategws Y | Valencia ADCV Bianuario Il, 2005
Institucional | cién Gréfica invertir, visitar y vivir. Desarrollo de Valencia
2004 | Catdlogo Arte | Enric Satué Dali a Barcelona 'ﬂlesseio(glljl;:reent‘ Edicions Valencia Listos para leer. Disefio de libros en Esparia
Literatura
2004 | ilustrada/ Alberto Vazquez Psiconautas
Comic
Juan Nava. Rosalia Juan Nava, disefio grdfico
] ) Torrent. Wenceslao Co . i . . . . o
2004 | Divulgativo - para comunicar: imagen y Ajuntament de Castellé | Castellén Listos para leer. Disefio de libros en Esparia
Rambla (disefio de la .
- tipografia
coleccién)
2004 | Divulgativo | Félix Bella Tipografia Campgrafic Valencia Pequefios editores, grandes libros
2004 | Catdlogo Arte | Berenguer Ros, Nieves ;Z’:;ZZ“' La derrota de la Fundacié Antoni Tapies | Barcelona Listos para leer. Disefio de libros en Espaiia
Juan Nava, Alejandro Libro en Castellano Mejor Editado.
2005 | Experimental ) ' Ael El coleccionista Tandem Valencia Consellerfa de Cultura de la Generalitat Suma y Sigue
Enrique )
Valenciana
2005 | Divulgativo | Félix Bella Cahgmﬁq. Del signo caligrdfi Campgrafic Valencia Mejor Libro Valenciano c!e 2005. ansellena 70Anys‘ de Premtslde la Generalitat. Editorials i llibreries de la
co a la pintura abstracta de Cultura de la Generalitat Valenciana Comunitat Valenciana
2005 D|vg|gatc|vo/ Cuestion Informe de actividades Ainia centro tecnolégico Patern'a, Select D
Institucional anuales Valencia
Publicacions de I
2005 | Poemarios Espirelius El Mdn mariner de Peniscola | Académia Valenciana de | Valencia Editorial Made in Spain (ed. 2007)
la Llengua
2005 !_|teratura Hidalgo, Alejandra qu/er de pintura y construc- Media Vaca Valencia Holerindo...cuatro décadas de libros y revistas de artista en
ilustrada ciones Espaiia
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Fundaci6 General
. ; . R[o]b[a]to[r]is / 8a Biennal | Universitat de Valéncia, . oo . . .
2005 | Catdlogo Arte | Ibdn Ramén Martinez Guerricabeitia, Patronat Martinez Valencia Editorial Made in Spain (ed. 2007); Select E
Guerricabeitia
Divulgativo/ | Ib4n Ramén, Daniel Instituto Valenciano
2005 18l A Memoria IVIE 2005 de Investigaciones Valencia ADCV Bianuario 111, 2004-05. Editorial Made in Spain (ed. 2007)
Institucional | Requeni (o
Econdémicas
2005 DlvglgaFlvo/ Engloba Brandesign IVAM Memoria 2004 Instituto Valenciano de Valencia Editorial Made in Spain (ed. 2007)
Institucional Arte Moderno
Seleccion Laus disefio grafico, 2006; Pre-
mio Daniel Gil de Disefio editorial, diploma
mejor disefio de libro, 2005. Premio Daniel
2005 | Experimental | Didac Ballester Helvetica sobre negro Valencia Gil de Disefio editorial, mejor aplicacién
tipogréfica, 2005. Premio Daniel Gil de
Disefio editorial, seleccién mejor libro
promocional, 2005.
. . - . Instituto Valenciano de . . . .
2005 | Divulgativo | Juan Nava La estancia inhdspita Arte Moderno Valencia Editorial Made in Spain (ed. 2007)
Asociacién Espafiola de
2005 | Divulgativo | Ibdn Ramén AVS: Buenas prdcticas Promotores Publicos de | Valencia Editorial Made in Spain (ed. 2007)
Vivienda y Suelo
. Manel Granell, Paco Andreu A[faro.'caltdlogo ’ Instituto Valenciano de . . - . o . N
2005 | Catdlogo Arte - razonado / edicién de Vicente Valencia Listos para leer. Disefio de libros en Espafia; Experimenta n® 57
Bascufidn Arte Moderno
Jarque
2005 | Literatura Paco Bascufidn Cuentos Viajeros Tandem Valencia Select D; Experimenta n° 57
2005 | Catdlogo Arte | Paco Bascufidn 3apr§s. Versiones, ironias y Campgrafic Valencia Listos para leer. Disefio de libros en Esparia
ivertimentos
Payd, 1905-2005. Cien afios | Museu Valencia de
2005 | Catdlogo Arte | Paco Bascufidn de juguetes en la Comunidad | la |l-lustracié i de la Valencia Editorial Made in Spain (ed. 2007)
Valenciana Modernitat
Radl Climent, Andrés Hacia una arauitectura Colegio Territorial de
2005 | Divulgativo | Massa: InVitro Taller de . q Arquitectos de Valencia. | Valencia ADCV Bianuario 111, 2004-05
. sostenible
Disseny Bruno Sauer
. ) Catdlogo razonado Francis Instituto Valenciano de . . . .
2005 | Catdlogo Arte | Engloba Brandesign Montesinos Arte Moderno Valencia Editorial Made in Spain (ed. 2007)
2005 | Divulgativo | Pepe Gimeno Informe de actividades. Llanera Torrella
Llanera
2005 | Catdlogo Arte | Paco Bascuidn Nunc est bibendum!! :Un Michelin Espaiia Listos para leer. Disefio de libros en Espafia; Editorial Made in
5 & mito grdfico desde 1898 Portugal. Spain (ed. 2007)
2006 | Catdlogo Arte | Paco Bascufidn Némades i devotes = Néma- Generalita Valenciana | Valencia Ho_/etznda... Cuatro décadas de libros y revistas de artista en
das y devotas Esparia
2006 | Catdlogo Arte | Alex Gifreu Todas las historias: mujer Espai d’Art Contempora- Castellon Hojeando... Cuatro décadas de libros y revistas de artista en

ni de Castell, EACC

Espana
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2006 Literatura Media Vaca, Alejandra El libro de las presuntas Media Vaca Valencia Mejor Libro Valenciano de 2006. Conselle- | 10 Anys de Premis de la Generalitat. Editorials i llibreries de la
ilustrada Hidalgo preg ria de Cultura de la Generalitat Valenciana | Comunitat Valenciana; Pequerios editores, grandes libros
2006 | Experimental | Antonio Solaz A....Z pintapalabras lc_ia:’):'lmGpr?;ctz' Comunica- Valencia El llibre espai de creacié; Exposicion Tres décadas de disefio. ADCV
2006 | Catdlogo Arte | Marisa Gallén Helma Vanrens Fe(rocarrlles }ie la Gene- Valencia Exposicién Tres décadas de disefio. ADCV
ralitat Valenciana, D.L.
Premios Certificate of Typographic Exce-
llence 2007, Type Directors Club de Nueva
York; Premios Laus disefio de libro, 2007; . . . . _—
2006 | Experimental | Didac Ballester Carta de un exiliado BDM Impressors Valencia Premios Visual de disefio editorial diploma APCV Bianuario I1l, 2004-05; Select F; Suma y Sigue; Aplec de
o X . - Disseny Expo, 2015
mejor disefio de libro, mejor aplicacién
tipografica y mejor libro promocional, 2007;
Select F 2007
2006 | Catdlogo Arte | David Cercds Silvestre Navarro Silvestre Navarro Editorial Made in Spain (ed. 2007)
2006 | Catdlogo Arte | Engloba Brandesign go/ecwon Valencia Arte Instituto Valenciano de ADCV Bianuario 111, 2004-05
ontempordneo Arte Moderno
2006 | Catdloso Arte | Encloba Brandesien Peregrinatio. Arte en las Consorci de Museos de ADCV Bianuario 111, 2004-05; Exposicién Tres décadas de disefio.
g g g ermitas de Sagunto 2006 la Comunitat Valenciana ADCYV; Editorial Made in Spain (ed. 2007)
2006 :Tlljbsltj::do Javier Mariscal Lula, de qui és aquest bebé? | RqueR Barcelona Experimenta n°® 49
2006 | Catdlogo Arte | Engloba Brandesign Habitat radix Engloba) Gr}]po de Valencia ADCV Bianuario 1V, 2009
Comunicacién
] . Coleccién de libros - .
Divulgativo/ . 9 .| Académia Valenciana . . .
2006 Lo Espirelius Recerca(Col-leccié Recerca ; Premios Anuaria 2007 (Seleccionado)
Institucional L de la Llengua,
4. Série Homenatges)
. ] Instituto Valenciano de . . . .
2006 | Catdlogo Arte | Engloba Brandesign VAC Arte Moderno Valencia Editorial Made in Spain (ed. 2007)
Literatura - . . . . . - . .
2006 | oda Espirelius Acompdiiame Espirelius Premios Anuaria 2007 (Seleccionado) Editorial Made in Spain (ed. 2007)
Divulgativo/ . oo . . . . o . .
2006 || onal Pepe Gimeno Roca Sanitario, S.A 2006 Roca Sanitario, S.A Premios Anuaria 2006 (Seleccionado) Editorial Made in Spain (ed. 2007)
Divulgativo/ Cecodhas, European
2006 Institﬁcional Iban Ramén Study of the Public Sector Liaison Commitee For ADCV Bianuario I1l, 2004-05; Editorial Made in Spain (ed. 2007)
Social Housing
2006 | Catdlogo Arte | Iban Ramén 50 clicks Estudio Ibin Ramén Select E
Els mons de Vicente Martin y
2006 Divulgativo/ Juan Nava Soler. Congrés Internacional | Institut Valencia de la Valencia Editorial Made in Spain (ed. 2007); Exposicion Tres décadas de
Institucional : 14-18 novembre 2006, Msica disefio. ADCV
Valéncia.
Literatura Media Vaca, Alejandra | Erase 21 veces Caperucita ) ) Premios Visual Daniel Gil 2007 Premio
2006 | . ) . Media Vaca Valencia . )
ilustrada Hidalgo Roja Libro Infantil
2006 | Experimental | Juan Nava 27 letras encontradas en un | Juan Nava-Contrae- Valencia Suma y Sigue; Editorial Made in Spain (ed. 2007);Exposicién Tres

paisaje urbano

dicions

décadas de diserio. ADCV
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2009 | Catdlogo Arte | Menta Arquitectura y Ciudad Iseebooks Paterna Premios Anuaria 2009 (Seleccionado)
AAPCV, Asociacién de
2006 D|v1{|gaF|vo/ Juan Nava Consume productos de aqui Agencias de Pubhudad Valencia Editorial Made in Spain (ed. 2007)
Institucional de la Comunidad
Valenciana
Asociacién de Disefia-
2006 | Catdlogo Arte | Kike Correcher Homenaje a Frutiger dores de la Comunidad | Valencia Editorial Made in Spain (ed. 2007)
Valenciana
. Instituto Valenciano de . .
2006 | Catdlogo Arte | Manel Granell Josep Renau fotomontador Arte Moderno Valencia Suma y Sigue
2006 | Catdlogo Arte | Paco Bascufidn Pintadas 80, 90, 00 Editorial de la UPV Valencia ADCV Bianuario I, 2005
25 anys practicament
2006 | Divulgativo | Paco Bascufidn inventats. Bambalina, teatre | Bambalina Titelles, Valencia Editorial Made in Spain (ed. 2007)
practicable
2006 | Catdlogo Arte | Paco Bascuidn La musica valenciana a Institut Valencia de la Valencia Editorial Made in Spain (ed. 2007); Exposicidn Tres décadas de
g I'Arxiu _José Huguet Midisica Disefio. ADCV.
2006 | Catdlogo Arte | Pepe Gimeno Forward 2006 FIM Cultural, D.L Valencia Editorial Made in Spain (ed. 2007)
2006 | Catdlogo Arte | Pepe Gimeno Arnau de Bruselas Fundacién Bancaja, D.L. | Valencia ﬁggz Bianuario I11, 2004-05; Exposicidn Tres décadas de diserio.
Album X ) . . o
2006 | 4 cado Anna la sargantana Tandem Valencia El llibre espai de creacid
2007 | Catdlogo Arte Una caja de resonancia Pre-Textos Valencia
Mejor Libro Valenciano de 2007/8. . . TSP
2007 | Literatura Vicente Chambé Fdbulas literarias El caballero de la Blanca Valencia Consellerfa de Cultura de la Generalitat 10 Anysl de PVEMISV de I Generalitat. Editorials i llibreries de la
Luna ) Comunitat Valenciana
Valenciana
. Enrique Casp/Malva P Consorci de Museos de . .
2007 | Catdlogo Arte Sawada Cine infinito la Comunitat Valenciana Valencia Aplec de Disseny Expo, 2015
2007 | Catdlogo Arte | Ibdn Ramén Josep Renalu,' 1907-1982. Universitat de Valéncia | Valencia Premios Anuaria 2008 (Seleccionado) ADCV Bianuario IV, 2009; Exposicién Tres décadas de disefio.
Compromis i cultura ADCV
. Berenguer Ros, Mario | Panorama doméstico: serie . ) Hojeando...cuatro décadas de libros y revistas de artista en
2007 | Catdlogo Arte ) . ; Sala Parpallé Valencia ~
y Nieves Mise en Scéne X Esparia
Espacios diferenciales. Expe-
2007 | Catdlogo Arte | Paco Bascufidn riencias urbanas entre el arte | Lalmprenta CG, D.L. Valencia Exposicion Tres décadas de diserio. ADCV
y la arquitectura
2007 | Catdlogo Arte | Engloba Brandesign Mutaciones Engloba) Grupo de Valencia ADCV Bianuario 1V, 2009
Comunicacién
2007 | Catdlogo Arte | Estudi Didac Ballester les.lr de fleurir - Monique Diputacién ‘?e Valencia, ADCV Bianuario 1V, 2009
Bastiaans Sala Parpallé
2007 Dlvglgafflvo/ Pepe Gimeno CLjaldemo de tendencias del Snowhite Valencia ADCV Bianuario 1V, 2009
Institucional hdbitat
2007 | Poemarios David Moreno Los deseos en Armherst Ediciones Trashumantes | Valencia Pequefios editores, grandes libros
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2008 | Poemarios David Moreno Fatiga de materiales Ediciones Trashumantes | Valencia F|na||§ta Premlgs Visual 07 en la categoria
de Mejor coleccién
. ’ [ Espai d’Art Contempora- . .
2008 | Catdlogo Arte | Antonio Ballesteros Castelld, 69 ni de Castells, EACC Castellon Aplec de Disseny Expo, 2015
2008 | Poemarios David Moreno Z’a:;’: de los valles del rio Ediciones Trashumantes | Valencia Pequerios editores, grandes libros
Literatura s Atlas. (Correspondéncia s . Mejor L|b’ro Valenciano de 2008/05. 10 Anys de Premis de la Generalitat. Editorials i llibreries de la
2008 | . Paco Bascufidn Tandem Valencia Conselleria de Cultura de la Generalitat . .
ilustrada 2005-2007) ) Comunitat Valenciana
Valenciana
Tres imperios del Islam.
2008 | Catdlogo Arte | Pepe Gimeno Estambul, Isfahdn, Delhi " | Fundacién Bancaja Valencia Premio ADCV 2009 BRONCE ADCV Bianuario 1V, 2009
obras mestras de la coleccién
del Louvre
2008 | Catdlogo Arte | By Canya Estudio Peregrinatio. Tierra Madre Fonsellena de Cultura Valencia Prlefmo ADCV 2009 ORO. Premios Lluna ADCV Bianuario 1V, 2009; Select H; Suma 'y Sigue
i Esport dér; Laus 2009
Album _ . - . . . . .| Visual: magazine de disefio, creatividad grdfica y comunicacién,
2008 lustrado Espirelius Sofia o el pendolaje Espirelius Valencia Premios Anuaria (Anuaria de Plata 2009); N° 137
. Angel Alvarez, Antonio | Otras biologfas. Daniel Diputaci6 de Valéncia, ) Suma y Sigue; Cartografias de la creatividad. 100% valencianos;
2008 | Catdlogo Arte . Valencia .
Ballesteros Canogar Sala Parpallé Aplec de Disseny Expo, 2015
Asociacién de Disefia-
2008 | Catdlogo Arte | David Cercés Bianuario 111 dores de la Comunidad | Valencia Suma y Sigue; Exposicion Tres décadas de disefio. ADCV
Valenciana
2008 | Catdlogo Arte | Estudi Didac Ballester Ambientes sensibles. Studio | Diputacion ‘?e Valencia, Valencia ADCV Bianuario 1V, 2009; Aplec de Disseny Expo, 2015
Azzurro Sala Parpallé
2008 | Catdlogo Arte | Ib4n Ramén La geometria cosmica de Consorci de Museos de Select H
Nassio la Comunitat Valenciana
2008 | Catdlogo Arte Ibin Ramon, Daniel Simedn Sdiz Ruiz. J'est un je Fur}daqo General de !a Valencia ADCV Bianuario 1V, 2009; Aplec de Disseny Expo, 2015
Requeni Universitat de Valéncia
2008 | Catdlogo Arte Iban Ramén, Danel Daniela de Lorenzo. Encara Fonsellena de Cultura Valencia ADCV Bianuario 1V, 2009; Aplec de Disseny Expo, 2015
Requeni de nou i Esport
2008 | Divulgativo Josep Gil, Susi Martinez Xarxa Teatre, 25 afios sin Fiestacultura Tabernes ADCV Bianuario 1V, 2009; Suma y Sigue
fronteras Blanques ?
2008 | Poemarios David Moreno De esperar a que se aparte Ediciones Trashumantes | Valencia Pequefios editores, grandes libros
2008 | Divlgativo Juan Nava, Jaume Espinet/Ubac. Treinta afios Pencil Alboraya ADCV Bianuario 1V, 2009; Exposicién Tres décadas de disefio.
Marco ADCV
2008 DlvqlgaFlvo/ Kikuru 10 afios controlando Generalitat : Controla Valencia ADCV Bianuario 1V, 2009
Institucional Club
2008 | Catdlogo Arte | Manel Granell Carmen Calvo Instituto Valenciano de Valencia Suma y Sigue
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Premio ADCV Bronce, 2008, Autopromo-
cién.Certificate of Typographic Excellence,
2008, Type Directors Club de Nueva York. | TDC awards 54. Nueva York, Tokio, Berlin., 2008. Suma y sigue
2008 Experimen- 1b4n Ramén Bdsicos Ib4n Ramén Valencia Seleccién Laus, Disefio Gréfico, 2008, del disefio en la Comunitat Valenciana, 2009. Cartografias de
tacion ADG-FAD.Nominado al Designpreis 2009, | la creatividad, 2010. 3 Décadas de disefio. Las Naves, Valencia.
Premio de Disefio Oficial del Ministerio de | 2075.
Ciencia y Tecnologfa de la R. F. Alemana.
Finalista del Premio Anuaria, 2008.
2008 | Divulgativo | Paco Bascufidn El sabor de la memoria Ed. Montagud Barcelona ADCV Bianuario 1V, 2009; Suma y Sigue
2008 !_lteratura Mgdla Vaca, Alejandra £l paseo de Buster Keaton Media Vaca Valencia Pequ;r!os ed:t?res, grandes I':bro'sl; VISHDGII m.agazme de diserio,
ilustrada Hidalgo creatividad grdfica y comunicacion, N° 143;
2008 | Divulgativo | Pepe Gimeno go/eccu?i:r de ./Ibros del Viaje Roca Sanitario S.A. Valencia Premios Anuaria 2007 (Seleccionado) Select G
peracion Tierra de Reyes
Literatura
2008 | ilustrada/ Artfobia Il Edicions de Ponent Alicante Pequefios editores, grandes libros
Comic
Literatura
2008 | ilustrada/ Soy mi suefio Edicions de Ponent Alicante Pequefios editores, grandes libros
Comic
Literatura
2008 | ilustrada/ 4 botas Edicions de Ponent Alicante Pequefios editores, grandes libros
Comic
2008 Dlvglgafﬂvo/ Beleanaya, Adela Tetralogia de Wagner Palau /_\rts, Generalitat Valencia ADCV Bianuario 1V, 2009
Institucional | Herndndez Valenciana
2nd CJ Picture Book Awards, Corea, 2009;
. . . BOLOGNA RAGAZZI AWARD 2009; White
Literatura Media Vaca, Alejandra . . . . L, :
2009 | . ) Robinson Media Vaca Valencia Ravens List 2009 (Seleccién); Premios
ilustrada Hidalgo - A . ]
Visual Daniel Gil 2010 Diploma Premio
Ilustracién;
Premio ADCV 2009 ORO. Diploma
Catdlogo/Libro de Arte en Premios Visual
Daniel Gil 2010; Certificado de Excelencia
Pepe Gimeno, Ricardo del ISTD (International Society of Typografic
2009 | Catdlogo Arte | Caiizares, Juanma Diario de un ndufrago Pepe Gimeno, D.L. Paterna Designers, Reino Unido),2009; Certifi- ADCV Bianuario 1V, 2009
Aznar cado de Excelencia Tipografica, del Type
Directors Club de New York, 2010;Premios
Visual Daniel Gil 2010 Diploma Catélogo/
Libro de Arte
2009 | Catdlogo Arte | Pepe Gimeno Arqueografies: Collages i Universidad de Valencia | Valencia Premio ADCV 2009 PLATA ADCV Bianuario 1V, 2009

Monotips

ANEXO 1 / 441




Afio | Tipologia Disefiador Titulo Editorial Lugar Premio/Mencién Publicacién en la que aparece/referencia
2009 | Catdlogo Arte | Pepe Gimeno Sorolla. Visiones de Espafia | Fundacién Bancaja, D.L. | Valencia Premio ADCV 2009 PLATA ﬁggx Bianuario 1V, 2009; Exposicidn Tres décadas de disefio.
‘ Asociacién de Emore-
Divulgativo/ EStUdlq Covtexto . . s:r‘;zlsa?e?(:iliz drenIZlre . . . . . .
2009 Lo Comunicacién/ Manuel | Home Textiles from Spain ) . Valencia Premios Anuaria 2009 (Seleccionado) ADCV Bianuario V, 2011
Institucional Camacho Comunidad Valenciana
(ATEVAL)
. Ib4n Ramén, Daniel . ) Asociacion de Dlsepa- . Premios Visual Daniel Gil 2010 Diploma ADCV Bianuario V, 2011; Exposicién Tres décadas de disefio.
2009 | Catdlogo Arte . ) IV Bianuario ADCV dores de la Comunidad | Valencia ;
Requeni, Diego Mir - Catdlogo/Libro de Arte ADCV
Valenciana]
2009 Album Pequefios sucesos Milimbo Valencia Pequeios editores, grandes libros; Premio Graffica 2010 (a la
ilustrado editorial)
Literatura
2009 | ilustrada/ El arte de volar Edicions de Ponent Alicante Pequefios editores, grandes libros
Comic
Instituto de la Pequefia
. Suma + sigue: del disseny a | y Mediana Industria . Premios Visual Daniel Gil 2010 Diploma L . .
2009 | Catdlogo Arte | Pepe Gimeno la Comunitat Valenciana de la Generalitat Valencia Catdlogo/Libro de Arte Exposicién Tres décadas de disefio. ADCV;
Valenciana
Fundaci6 General de la
2000 | Catdlozo Arte | Ib4n Ramon Contranatura Universitat de Valéncia, Valencia Premios Visual Daniel Gil 2010 Seleccién ADCV Bianuario V, 2011; Exposicién Tres décadas de disefio.
9 g Patronat Martinez catdlogo/libro de arte ADCV; Aplec de Disseny Expo, 2015
Guerricabeitia
Berenauer Ros. Mario Sociedad Estatal para la
2009 | Catdlogo Arte Nievges ’ Banquete, Nodos y Redes Accién Cultural Exterior, | Barcelona Suma y Sigue
y Seacex y Turner
2009 | Catdlogo Arte Berenguer Ros, Mario | /o munidad inconfesable Ed Institut Ramon Llul, Barcelona Suma y Sigue
y Nieves Actar
. Berenguer Ros, Mario . Jorge Blasco Gallardo, ,
2009 | Catdlogo Arte y Nieves Santiago Roqueta Pilar Cés i Riera Barcelona Suma'y Sigue
2009 | Catilogo Arte | By Canya Estudio Peregrinatio. La mistica : art | Conselleria de Cultura Valencia Laus Bronce 2009, Premio Oro ADCY ADCV Bianuario V, 2011; Select I; Select Europe A; Exposicién

a les ermites de Sagunt 2009

i Esport

Tres décadas de diserio. ADCV
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Galeria Paulo Darzé
. (Salvador / Bahia / Bra- Salvador . .
2009 | Catdlogo Arte | By Canya Estudio Ladeira do desterro : . / Bahia / ADCV Bianuario V, 2011
sil) Galerfa Art Lounge B
! Brasil
(Lisboa, Potugal)
. . Carmen Calvo. Hombre N L . ADCV Bianuario V, 2011; Exposicién Tres décadas de disefio.
2009 | Catdlogo Arte | Didac Ballester patata [ Universitat de Valéncia | Valencia ADCV; Aplec de Disseny Expo, 2015
2009 D|vq|gafc|vo/ Juan Mgmr?ez Disefio y Proyecto Dibanisa Proyecto Dibanisa Valencia ADCV Bianuario V, 2011
Institucional | Comunicacién S.L.
Divulgativo/ Asociacin de Disefa- Visual: magazine de disefio, creatividad grdfica y comunicacion
2009 18l Articulado dores de la Comunidad | Valencia o & ’ g Y ’
Institucional - N° 143
Valenciana
. . Juan Nava, Jaume Tipos de oficinas. Work . ADCV Bianuario V, 2011; Exposicién Tres décadas de disefio.
2009 | Divulgativo ’ Pencil Alboraya
Marco spaces: offices ADCV
. . Pepe Gimeno, A. [Paterna] : AIDIMA ; [Al- . . . - ,
2009 :?::;tlﬁiit(lavnzll Catalé,B.Pons y Julio Nuevas formas de habitar coi] : AITEX; [Castelld | Valencia éngf\'/aanuano 1V, 2009. Listos para leer. Disefio de libros en
Alonso de la Plana] : ITC-AICE P
Establiment (Antonioi Espai d'art contempora-
2009 | Catdlogo Arte I?allesteros, Angel John Cage ni Ee Castellé P Castellén ADCV Bianuario V, 2011; Aplec de Disseny Expo, 2015
Alvarez, ...
2009 | Divulgativo Peeg Gimeno, Ricardo Memoria Roca 2009 Roca Castellén ADCV Bianuario V, 2011
Cafiizares, Suso Pérez
2009 | Catdlogo Arte Kolkata Pre-textos Valendia 70Any§ de Premlsvde la Generalitat. Editorials i llibreries de la
Comunitat Valenciana
Establiment (Antonioi | Puntas de flecha : nuevas Consorci de Museos de
2009 | Catdlogo Arte | Ballesteros, Angel trayectorias en el arte con- ) ! Valencia Aplec de Disseny Expo, 2015
; . la Comunitat Valenciana
Alvarez, ... tempordneo valenciano
. ) o £ Qué pasa mientras lees? R ) ~ . .
2009 | Divulgativo | Félix Bella Tipografia y legibilidad. Campgrafic Valencia Pequefios editores, grandes libros
2009 | Divulgativo | Félix Bella El signo alfabético. Aldo Campgrafic Valencia VI(s)ual: magazine de disefio, creatividad grdfica y comunicacién,
Novarese N° 146
2009 DlvglgaFlvo/ Alicia Martinez Mas contigo. Memoria Suma Agencia Tributaria | Alicante ADCV Bianuario V, 2011
Institucional Suma 09
2009 Literatura Menta El tiempo de Basilio Menta Valencia Vlzual: magazine de disefio, creatividad grdfica y comunicacién,
ilustrada N° 143.
2009 ﬁli::do Cuaderno de viaje. Cuba Edicions de Ponent Alicante n:vz;]magazme de disefio, creatividad grdfica y comunicacidn,
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Diwlgatv) 10/Anys d Promis del Ge- | ¢ LR
2009 Hgat Juan Nava neralitat, editorials i llibreries N Valencia Exposicidn Tres décadas de disefio. ADCV
Institucional . ) de la Generalitat
de la Comunitat Valenciana ;
Valenciana;
2010 | Catédlogo Arte | Espirelius Demasiado mundo Generalitat Valenciana | Valencia Premios Anuaria 2010 (Seleccionado)
. - Cosas que solo un artista ) .
2010 | Catdlogo Arte | Enrique Casp puede hacer MARCO / MEIAC Vigo Aplec de Disseny Expo, 2015
Literatura Media Vaca, Alejandra . . ) ) Premios Visual Daniel Gil 2010 Seleccién
2010 | . ) Viva mi pueblo Media Vaca Valencia - ;
ilustrada Hidalgo disefio de libro
Pepe Gimeno, Baptiste
. Pons, Juanma Aznar, . . . Premios Visual Daniel Gil 2010 Seleccién . )
2010 | Catdlogo Arte | . = Pepe Gimeno_1999/2009 P. Gimeno Valencia - : ADCV Bianuario V, 2011
Ricardo Cafiizares y disefio de libro
Suso Pérez.
2010 | Divulgativo | Palau Gea A.M. Cassandre Palau Gea Valencia Premios Visual Daniel Gil 2010/11 Seleccion
. I Cartogrdfies de la creativitat Fundaa?n de las Artes - . ADCV Bianuario V, 2011; Exposicién Tres décadas de disefio.
2010 | Catdlogo Arte | By Canya Estudio ) Consorci de Museus de | Valencia
100% valencians ) . ADCV
la Comunitat Valenciana
2010 | Divulgativo E:tr:gﬁ Estudi. Manel Teoria del lenguaje musical | Rivera Mota Editores Valencia ADCV Bianuario V, 2011
2010 | Catdlogo Arte | Didac Ballester Charley Case Sala Parpallé Valencia ADCV Bianuario V, 2011
Estudio Sandra . . .
2010 | Catdlogo Arte Figuerola Ana Prada Sala Parpallé Valencia ADCV Bianuario V, 2011
2010 DIVL{'gaFIVO/ Pepe Gimeno, Batiste Cluqdemo de tendencias del AIDIMA, Valencia ADCV Bianuario V, 2011
Institucional | Pons hdbitat 10-11
. Establiment (Antonioi Peregrinatio 2010. El Teatro | Consorci de Museus de
2010 | Catdlogo Arte | Ballesteros, Angel . . .
i de los Misterios la Comunitat Valenciana
Alvarez, ....)
Divulgativo/ | Menta, Radl Climent Guia de Arquitectura de Coleglo Terrtorial de . .
2010 Lo - ) Arquitectos de Valencia. | Valencia
Institucional | Rojano Valencia
Bruno Sauer
2010 DlvglgaFlvo/ Menta Fragments 2010 Unié d‘e Periodistes ADCV Bianuario V, 2012
Institucional Valencians
2010 | Divulgativo | Pre-Textos El cuerpo Pre-Textos Valencia Pequefios editores, grandes libros
2010 | Poemarios Pre-Textos Temperatura de voz Pre-Textos Valencia Pequerios editores, grandes libros
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2010 | Poemarios Pre-Textos Ventanas a ninguna parte Pre-Textos Valencia Pequefios editores, grandes libros
Biblioteca Valenciana-
2010 D|vq|gafc|vo/ Juan Nava Guia de ed'ltona/es, Comuni- | Consellerfa d? Cultura Valencia Exposicién Tres décadas de disefio. ADCV
Institucional tat Valenciana de la Generalitat
Valenciana;
2010 | Catdlogo Arte | Lina Vila Bellaciao Agent 002 Parfs, Francia Exposicidn Tres décadas de disefio. ADCV
2010 | Catdlogo Arte | Boke Bazin Vivan Io‘sltoros. Cartells pera | Universitat de Valencia; Valencia Exposicién Tres décadas de disefio. ADCV
la reflexio- La Imprenta CG
2010 Divultgativo/ MacDiego BascuBlues. NanNam Ediciones Trashumantes | Valencia Visual: magazine de disefio, creatividad grdfica y comunicacidn,
Experimental g ) NP°. 145, 2010; Exposicion Tres décadas de diserio. ADCV
2010 | Literatura Pre-Textos Bajo toda la lluvia del mundo | Pre-Textos Valencia Pequefios editores, grandes libros
2010 | Poemarios Pre-Textos ¢Estamos todos muertos? Pre-Textos Valencia Pequefios editores, grandes libros
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ANEXO 2. Tabla-resumen de los anilisis.
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Tipografias utilizadas Bodoni / Garamond

FF Pepe/ Syntax

Aurora Campgrafic / Folio, Futura Neufville
| Celeste

Clarendon /Univers/ Compacta

Relato /Pradell

Univers / Futura / Rockwell / Dolly /
Celeste / Neutra

Adobe Jenson Pro/ Bliss

Canogar

Histérico: tipografias romdnticas y rena-

Origen de la tipografia centistas.

Proyecto personal original/origen
histérico/caligrafia /tipografia palo seco
humanistica

Origen histérico/palo seco neogrotesco

Origen histérico/egipcia/palo seco neo-
grotesco/Rotulacién

Tipografia contemporanea con referentes
histéricos.

Origen histérico/ Tipografia contempord-
nea con referentes histéricos

Origen histérico [romana huma-
nistica y palo seco neohumdnistico

Tipografia contemporanea disefiada para
el libro.

El andlisis expone las cualidades formales
de las de las tipograffas seleccionadas y
compara éstas con las versiones origina-
les. Las formas tipograficas como el pd-
rrafo y la capitular se sobredimensionan.
La composicién de los cuentos no atiende
a criterios funcionales mientras que en
los textos del anexo si se contemplan.

MACRO-MICROTIPOGRAFIA

Aspectos formales
y funcionales

El andlisis explica el disefio de la tipogra-
fia Pepe a partir de la letra manuscrita
original. Asi mismo se exponen los ajus-
tes que realiz6 Meier para trazar el palo
seco humanistico.

La composicién de los textos ofrece una
rica variedad de formas y usos de la reti-
cula. El ritmo, como en la escritura es el
principal criterio compositivo. La funcién
expresiva se antepone a la funcional pero
sin perjuicio de lo esencial tanto en la
legibilidad como en la lectura.

Ante la imposibilidad de utilizar los recursos
originales, el disefiador ha digitalizado la
tipograffa y seleccionado una existente (en
el caso de la Folio) segun los principios
formales y estéticos descritos en los textos
del propio titulo. Ello ha exigido un estudio
detallado de las formas de las letras y de la
composicién tipogréfica.

Los aspectos funcionales estdn contempla-
dos con rigor tanto en la eleccién como el
uso de las tipografias. La tipografia contribu-
ye a diferenciar las partes del libro.

El criterio para la eleccién de la tipografia
de edicién y la reticula es absolutamente
funcional. El contraste entre los estilos se-
leccionados ayuda a identificar tipologias
de texto. La disposicién de los textos es
estdtica y ordenada en el texto, y dindmica
y expresiva en los titulos.

Relato atina formas tradicionales de escri-
tura con formas tipograficas contempora-
neas. La eleccién se basa en este criterio y
en la calidad de su trazado que contempla
tanto los aspectos estéticos como los fun-
cionales de una tipografia de lectura.

La composicién atiende mds a los criterios
propios de la forma poética que a los
funcionales.

La tipograffa adquiere un papel funda-
mental para diferenciar tipologias de texto
y contenido asi como crear estructura. La
eleccién de varias tipograffas con formas
muy diversas aporta gran riqueza estética
mientras que comunica que el libro
también estd compuesto por documentos
muy diferentes entre si. La composicién
de los titulos genera un abanico de
posiblidades formales y expresivas muy
diversas.

La funcionalidad es un criterio
importante condicionado por el
formato elegido. Se han seleccio-
nado tipografias muy legibles en
tamafios pequefios. Los principios
de contraste y la armonia también
son relevantes. Contraste en la
forma tipografica y armonia en

la composicién de la pagina. Las
formas caligraficas mas orgénicas
contrastan con los trazos mono-
lineales de la palo seco mientras
ambas poseen una estructura
comun.

La forma tipografica responde a la con-
ceptualizacién de los contenidos de la
exposicion.

El disefio de la tipografia contempla tanto
los aspectos estéticos y comunicativos
como los funcionales. La forma de los
puntos se sobredimensiona para aportar

a la forma de la letra otro significado. La
tipograffa se convierte en una textura que lo
invade todo. La legibilidad fue un requisito
imprescindible en su desarrollo y su poste-
rior aplicacién en la pagina.

Los aspectos comunicativos de las
tipograffas se basan en referencias
histéricas y culturales. La utilizacién es de
cardcter emocional y expresivo. La forma
del parrafo y los recursos tipograficos
tienen gran relevancia. Se consideran los
criterios de coleccién en el disefio de la
sobrecubierta.

Aspectos semanticos

La formay la estructura de Syntax y sus
referentes histéricos se relacionan intrin-
secamente con las reflexiones en torno a
la caligrafia y la tipografia, la letra manus-
critay la letra digitalizada expuestas en

el libro. Mientras que el caso de FF Pepe
es evocadora de sentimientos, épocas y
sucesos en torno a un sujeto concreto.

La decision de respetar la forma tipogréfica
original le otorga al libro una doble funcién
semadntica: por un lado, comunica los princi-
pios de Tschichold, y, por otro, transporta al
lector al contexto histérico del momento de
su publicacién. La utilizacién de la Celeste
tiene en cuenta los aspectos de Identidad de
la coleccién en la editorial.

La eleccién de la tipografia atiende a
criterios semdnticos pero también al
gusto del propio disefiador. Los aspectos
connotativos de |la forma de la letra son
la principal razén en la eleccién de los
tipos utilizados. También hay alusiones
los propios referentes de Mariscal y su
obra gréfica tanto en la eleccién como en
el uso.

Escarpa incorpora elementos de la poesfa
visual que, contribuyen a que la tipografia
adquiera una presencia rica en matices:
unas veces adquiere una dimension
espacial, otras veces se hace sonora, otras
contribuye a comunicar silencios y, siem-
pre de manera sutil, elegante y expresiva,
adquiere la forma y el significado que el
autor pretende.

La forma de la tipografia de la identidad
del evento marco y de la exposicién es
la que aporta mayor significacién en el
libro ya que se refiere tanto al momento
histérico como al artista y responde al
hilo argumental de la exposicién que es
la militancia politica comprometida de
Renau

En la seleccién tipografica se han
tenido en cuenta aquellos aspectos
formales y semdnticos que con-
tribuyen a reforzar el significado
del libro como objeto y como me-
téfora. El catdlogo es un misal. La
tipografia juega un papel relevante
para situar al lector en el contexto
donde tiene lugar la muestra de
arte contemporaneo.

La forma comunica algo técnico, mecénico,
construido pero también suave y ligero. Las
formas han surgido como una estilizacién
que tiende a la abstraccién pero que pone
los limites en la funcionalidad/legibili-

dad. Todo ello desde un planteamiento
constructivo racional técnico/tecnolégico

y un aprecio de la letra en si, como objeto
de transformacién y de experimentacion.
La composicién tipogréfica de la pagina se
disefia para completar el significado de la
tipograffa y del libro.

La reproduccién del color y la impresién
es buena. La tipografia también contem-
pla ajustes para mejorar la impresion.

Aspectos técnicos

La forma tipografica como soporte de
experimentacion técnica tanto en sus
posibilidades visuales como tactiles. La
tecnologia y los materiales se ponen al
servicio de la tipografia y la comunica-
cién.

La tipografia Aurora se disefié exclusivamen-
te para reproducir el aspecto y el espiritu

de la original. No ofrece problemas de
reproduccion.

Las tipografias tienen en su disefio los
ajustes necesarios para optimizar su
impresién. Se han tomado decisiones téc-
nicas que garantizan la buena impresién
de la tipografia en color.

Relato, posee algunos ajustes en su disefio
que mejoran la éptica y la impresién de
la letra.

Las tipografias Celeste y Univers poseen
algunos ajustes en su disefio que mejoran
la 6ptica y la impresion de la letra tam-
bién en tamafios muy pequefios.

Tanto la Adobe Jenson Pro como la
Bliss Pro son tipografias OpenType
con extensas familias y gran varie-
dad de estilos y glifos para todos
los idiomas. La Adobe Jenson Pro
ofrece las versiones con ajustes
Opticos para distintos usos y
tamanios.

La fuente no posee una gama extensa de
glifos. El disefio del peso Medium resuelve
algunos problemas técnicos de comporta-
miento de la tinta en la Regular para fondos
oscuros y para los cuerpos pequefios.

La eleccién de la tipografia y su uso vie-
nen determinados principalmente por el
objetivo principal de los editores: que los
libros sean atractivos para sus lectores:
los nifios(de todas las edades) haciendo
un guifio a las formas tradicionales del
libro.

Relacién con los objetivos de
comunicacién

Con este proyecto editorial la letra se
aborda de muy diferentes aspectos:
desde el discurso tedrico, la experimen-
tacién, la abstraccién, la estilizacién, la
reproduccién... La tipografia estd presen-
te como texto-imagen y texto-lenguaje.
La reproduccién de la forma tipogréfica
adquiere también en este caso, una gran
importancia en la comunicacién del
mensaje.

La reproduccién de un texto, en cuanto

a forma y contenidos de una edicién, en

el marco de una coleccién ya existente y
perteneciente a un periodo histérico muy
distante, ha requerido por parte del disefia-
dor una labor de armonizacién y convivencia
de formas tipogréficas muy diferentes para
aunar en una misma edicién los principios
estéticos de contextos muy diferentes.

La forma de la letra fue un factor funda-
mental en su eleccién, por su relacién
con el contenido del libro. A través de la
tipograffa se comunican muchos aspec-
tos que tienen que ver tanto con el trabajo
de Mariscal como con las referencias
graficas y culturales del mismo.

La tipografia, en este caso, no es sélo

un elemento importante del proyecto
gréfico del libro sino que cobra la mayor
relevancia al participar, desde el inicio, en
la conceptualizacién del proyecto. Tipo-
graffa y poesia se atinan para explorar las
posibilidades expresivas de la palabra en
su forma escrita y en su significado.

La forma tipografica es relevante para ex-
plicar al publico la naturaleza del evento,
del libro que tiene en sus manos, y de los
contenidos de ambos.

El uso de recursos gréficos y
tipogréficos contemporédneos
utilizados en combinacién con los
criterios de composicién tradicio-
nales y las referencias histéricas,
generan un objeto rico en matices
de significacién y muy atractivo
para el lector.

El disefiador no descuida ningtin aspecto
del libro que contribuya a potenciar su sig-
nificado como documento y como objeto
tridimensional. Su planteamiento grafico
posee una gran carga expresiva pero ésta se
equilibra con los ajustes en la composicién
tipogréfica necesarios para que sea funcio-
nal. Es un proyecto muy rico tanto por su
conceptualizacién como por la resolucién
de los aspectos tipograficos y matéricos.







