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El disefio editorial y tipografico no es un acto creativo auténomo

sino una parte activa de la edicion. El disefio editorial y la tipografia

solo son una parte de las decisiones que llevaran al texto a convertirse

en un producto editorial terminado. En este articulo intentaremos

distinguir al disefio editorial del disefio de la edicién, entendiendo al

primero como una pequefia parte del segundo, y tratando de expli-
car como la labor conjunta de editor, traductor, corrector, disefiador e

ilustrador llevan a un manuscrito de autor a convertirse en un libro

editado, listo para formar parte de la vida cotidiana de los usuarios.
Palabras clave: Manuscrito de autor, Edicion, Diseno editorial, Dise-
fo de la edicion, Organizacion de contenidos.

Editorial and typographic design is not an autonomous creative action
but an active part of edition. Editorial design and typography are only a
part of the decisions that will lead the text to become an editorial finished
product. In this article we will try to differentiate between editorial design
and edition designing, understanding the former as a small part of
the later, explaining the way in which the joint work of the editor, the
translator, the corrector, designer and illustrator leads an author’s
manuscript to become an edited book ready to be part of the users’ daily
lives. Key words: Author manuscript, Edition, Editorial design,

Edition designing, Organization of content.



DiSENO EDITORIAL Y DISENO DE LA EDICION

;Cémo se debe ensefar el disefio editorial o la tipograffa?
La mayoria de los cursos consisten en series de sistemas de
reglas compositivas de “buen gusto’, cada uno de los cuales
se forma de preceptos organizados alrededor del “buen uso”
de las paginas, la correcta organizacion de los espacios, los
margenes, la tipografia y alguna forma visible de representar
laorganizacion delos contenidos. Cada uno de estos sistemas,
ademds, es 0 se presenta como auténomo respecto de los otros,
como objeto de una “eleccion” volitiva. El caso mas extremo,
que detond hace afios estas reflexiones, es el libro de Suzanne
West, Cuestion de estilo. Los enfoques tradicional y moderno en
maquetacion y tipografia, pues ya desde el titulo plantea dos
posturas que luego desarrolla: que sélo existen dos enfoques,
el tradicional y el moderno, y que la eleccién es, antes que
nada, una cuestién de estilo.!

Enla practica no parece que esta dicotomfa funcione. Si el
maestro es afin a ensefiar un sistema u otro, acaba impulsan-
do o dificultando el desarrollo del alumno en funcién de una
variable independiente del maestro: ;qué tipo de ediciones
acabaré finalmente disefiando ese alumno cuando concluya
su carrera?; si sélo se ensefian canones geométricos, se ayuda
alos alumnos que haran ciertos tipos de libros cultos, pero se
perjudica a quienes encuentren empleo en un periddico; si
solo se ensefian sistemas modulares racionales, puede ocurrir
lo contrario. Lo que salva a los alumnos, en la practica, es su
capacidad de adaptarse a situaciones diferentes, reconocer
con facilidad cudles son las diversas demandas de cada caso
de diseno y producir, tanto en un caso como en otro, disefios
pertinentes que respondan a tales demandas y al sistema de
reglas de gusto que las rige.

Asf que no se trata de una dicotomfa entre disefiar “tradi-
cional”y disefiar “moderno’, y mucho menos se trata de una

‘cuestion de estild”. Las variables que determinan una decisién
de disefio editorial y tipografico parecen ser muchas: el
género del texto y sus convenciones, su estructura légica o
narrativa; el tipo de acto de lectura que se espera que ocurra:
si se trata de un texto que va esperanzadamente al encuentro

de una lectura méas bien intensiva o mas bien extensiva; de

1. Suzanne West, Cuestion de estilo. Los enfoques tradicional y moderno en maque-
tacién y tipografia, Madrid, ACK Publish, 1991.

una lectura mas visual que linglistica o, al contrario, de una
lectura mas bien eferente, utilitaria, enfocada al aprendizaje o
ala puesta en préctica; o, por el contrario, una lectura eminen-
temente estética y placentera; de una lectura lineal, que
agarrael hilo porel prélogoy no lo suelta hasta el epilogo; o de
la lectura paralela de varios érdenes sintagmaticos que portan
discursos diferentes y coexisten, competitiva u organizada-
mente en la misma pagina del diario, o de un hipertexto que
puede ser leido y comprendido en cualesquiera érdenes
que el lector discurra.

Sin embargo, parece que ya no estamos hablando de
disefo editorial ni de tipografia, sino de otra cosa. De pronto
dejamos de hablar de reticulas, médulos, geometrias y esti-
los, para hablar de géneros, estructuras narrativas, actos de
lectura, usos sociales, costumbres, procesos de aprendizaje,
experiencias estéticas, drdenes sintagmaticos.

El diseno editorial y tipografico no parece ser un acto
creativo auténomo, como se ensefia en muchas escuelas, sino
una parte activa de ese enorme esfuerzo retérico e interse-
mibtico colectivo que es la edicion. La palabra “edicién’, por
cierto, tiene tantos significados que todo mundo sabe lo que
significa, pero normalmente nadie parece comprender en cudl
de sus sentidos se esta usando: a veces se refiere al acto de
dar una obra al pdblico; otras veces, a cortar, pegary reorgani-
zar los materiales, y otras mds a imprimir e incluso a la tirada
resultante de ello. Pero aqui intentaremos demostrar que la
edicion es una estrategia retdrica que se logra tras una larga
serie de tareas interpretativas, que construyen varios subsiste-
mas de signos interrelacionados de forma deliberadamente
pertinente, para poner en evidencia el significado del texto,
mejorar sucomprension y realzar su verosimilitud.

El disefio editorial y la tipograffa solo son una parte de las
muchas fases de la larga serie de decisiones que llevaran al
texto a convertirse en un producto editorial terminado. El dise-
fio representa apenas una pequefia parte del esfuerzo fisico,
econdmico e intelectual de una edicién. El producto editorial
ya se esta disefiando desde muchos pasos antes de caer en
manos del disefiador, y sigue siendo disefiado muchos pasos
después. Decidir la publicacién o no de un texto, en qué colec-
cién, en cuantos ejemplares o a qué precio son decisiones cla-
ramente retéricas, porque determinan el discurso en funcién
de su propésito y sus destinatarios; intersemidticas, porque

procuran traducir o interpretar de la mejor manera posible lo
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que parece querer decir el texto, y disefisticas, porque se rela-
cionan todas con el designio del producto editorial como objeto
significativo que adn no existe, pero estd siendo prefigurado
con vistas a la futura solucion de un problema, aunque casi
nunca son decisiones dejadas a cargo del disefiador. Por eso
intentaremos distinguir al diseiio editorial del disefio de la edicion,

entendiendoal primero como una pequefia parte del segundo.

LA MUERTE DEL LIBRO Y OTROS DISCURSOS
A partir del siglo XVl se hizo comn que el editor y su equipo,
incluyendo al tipégrafo y al disefiador, fueran representados
en el imaginario romantico como simples intermediarios dedi-
cados a ‘chupar la sangre del poeta’, obstaculizando, retrasan-
do, a ratos tergiversando, no pocas veces censurando y casi
siempre parasitando por la fuerza en una cadena autor-lector
que, sin ellos, se supondrfa natural, espontanea, pristina, de-
sinteresada, intimamente personal y, desde luego, gratuita.

Para entonces, el mundo librero ya le habia hecho tanta
propaganda a la invencion de Gutenberg, tan idealizada, que
el libro quedé inseparablemente asociado con la imprenta, el
papel, la tintay la encuadernacion; asi pues, la intermediacion
editorial fue entendida solo como un mal necesario de esta
magica tecnologfa. Hoy parece l6gico suponer que al desapa-
recer el libro impreso y ser reemplazado por otra nueva tec-
nologfa, igual de magica, desapareceran laimprenta, el papel,
la tinta, la encuadernacién y toda su logistica, incluyendo
distribuidores, librerfas, editores, correctores, disefiadores e
ilustradores.

Esta creencia no solo es muestra del gran éxito del “ima-
ginario Gutenberg’, sino también de la incapacidad o el desin-

terés del mundillo editorial para disociarse de la imprenta, y

dramatizar su papel (mucho més valioso e indispensable)

como gestores de contenidos y constructores de sistemas
de signos, frente al prejuicio mas equivocado de todos: que
TEXTO = LIBRO o, en otras palabras, que la Unica diferencia
entre un texto y un producto editorial terminado estd en la
simple produccién industrial de copias.

No culpemos al sentido comn. El libro se hizo tan obvio
que la construccién critica del concepto “libro” se hizo innece-
saria. Decir “libro” suele confundir al contenedor con su conte-
nido, al objeto fisico con el producto de consumoy a la unidad
sintagmatica extensa con todos sus géneros y usos sociales.
Por eso no es raro que el autor le envie al editor un manus-
crito con la nota: “te mando mi libro para que lo imprimas”.
Deberia ser claro que un archivo de Word no es un libroy que
una editorial no es una imprenta, pero no es asf.

Los autores suelen llamar “libro” a una gran unidad sintag-
matica de discurso unitario, completo, autbnomo y no perio6-
dico (estoy escribiendo un libro); el lector a esto mismo (sya
lefste ese libro?) 0 a un objeto de hojas de papel encuaderna-
das (pasame ese libro), y el editor a un producto de consumo
desarrollado por una editorial para el consumo de las perso-
nas que lo adquierany lo usen (estamos por lanzar un libro).

La principal diferencia entre un manuscrito de autory un
libro editado, aparte de ser copiado en papel y encuadernado,
siempre ha sido esa larga serie de transformaciones de caracter
retérico e intersemidtico que convierten al texto en bruto en
un producto grato de consumiry le facilitan la posibilidad de
insertarse en la vida cotidiana de sus usuarios.

En este marco, el objeto de una editorial no es transformar
o comercializar papel, tinta 0 pegamento, que son materia

de trabajo de la imprenta, sino (siguiendo a Alejandro Tapia)



encontrar discursos significativos y ponerlos en el soporte
material, el formato, la apariencia, la configuracién, el orden,
el estado fisico, el lugar, el momento y el precio en que resul-
ten mds accesibles y elocuentes para sus receptores. Estos
receptores pueden concebirse como lectores, en cuanto intér-
pretes psicolingiiistica y semiéticamente activos del discurso,
y también como usuarios o consumidores, en cuanto sujetos
con la capacidad de buscar, adquirir, apropiarse, usar, consumir,
disfrutary aplicar estos productos.

Una imprenta posee la capacidad de imprimir copias de
cualquier material que le presenten; en principio no leimporta
mucho qué contenidos imprime y debe parar cuando ya no
tiene nada que copiar, lo que la distingue esencialmente de la
empresa editorial. Esta se anticipa a conocer las necesidades
e intereses de su pulblico, indaga, delimita y construye sus
audiencias, y arriesga capital apostando a ciertos discursos y
no a ciertos otros. Esta labor ha llevado a los editores a ser
muy valorados, y con frecuencia repudiados, como impulsores,
descubridores y garantes de la calidad de ciertos textos, pero
no de otros.

Decidir qué se publicay qué no es la funcién histérica
esencial del editor. Sus otras tareas pueden delegarse en
correctores, tipografos, disefiadores, ilustradores, impresores,
programadores, distribuidores o libreros, pero nola decision de
publicar; por eso, la idea de que su mediacién estorba vuelve
deseable y liberadora su eliminacion, para (por ejemplo)
publicarenlared o a través de ediciones bajo demanda,? pero
se pierde de todo el valor que agrega.

Ya se dijo que la edicién es una suma de actividades
intersemioticas y los parrafos anteriores la colocan de lleno
dentro del terreno de la accidn retdrica, a la cual asumiremos
como el hilo longitudinal de la intencién pragmatica, que
orienta las diferentes operaciones semidticas. Ambas discipli-
nas estan concebidas en este trabajo como complementarias
yyaen un trabajo anterior propusimos esta forma especifica

dearticularlas:3

2. André Schiffrin, La edicion sin editores, México, Era, 2001.

3. Gerardo Kloss, “Ser editor: la retdrica y la semiética en la encrucijada
de una profesién que se resiste a serlo”, ponencia presentada ante la mesa de
Semidtica y Retdrica, en el V Coloquio de la Asociacion Mexicana de Estudios
de Semiética Visual y del Espacio (AMESVE), 28 de abril de 2011.

1. Laedicidn es un proceso que consiste en varias fases, cuyo
nimeroy orden varfan, pero que—en general—pueden des-
cribirse como investigacion previa, planeacion y seleccién
de los contenidos, organizacion de los materiales y de los
procesos, formalizacién sensible o “disefo’, materializacion
del soporte y aplicacién, que a su vez retne distribucion,
comercializacion, promociony difusion.

2. Alacuartafase de este proceso se le llama “disefio”, pero refi-
riéndose solo al disefio de la forma sensible de los sopor-
tes materiales; en cambio se puede también hablar, en un
sentido mas amplio, del disefio de la edicion, que abarcarfa
todas las etapasy equipara al editor con un disefiador, pero
que no disefa solo el objeto, sino también el producto y el
proceso.

3. A lo largo de este proceso se realizan innumerables
operaciones semioticas e intersemidticas, como lectura,
escritura, traduccion, andlisis, critica, correccion, ilustracién,
disefio, publicidad, etcétera. Cada uno de los actores del
proceso es un operador semidtico, aunque sea a muy
pequefia escala. Su propdsito es interpretar el sentido del
texto y producir una mejoria en su propia capacidad sig-
nificante, en el caso del traductor y de los correctores, o
un nuevo sistema de signos que lo traduzca, acompafey
refuerce, en el caso del tipégrafo, el disefiador, el formador,
elilustradoro el programador.

4. Laracionalidad pragmdtica que eslabona todas estas ope-
raciones semidticas es una racionalidad retérica; cada actor
del proceso es un operador semidtico, y el editor es un gran

operador retérico.

LA EDICION COMO ACCION RETORICA

Es frecuente entender por retérica solo los alegatos del abo-
gado, las zalamerfas del politico o la tropologia del literato;
las otras operaciones retéricas y la suma de las partes han
estado mas abandonadas. Pero el propésito de la retérica es
sistematizar un proceso de construccion discursiva que es na-
tural en la mente humana, y que comienza definiendo lo que
queremos decir, indagando con qué argumentos se puede
sostener, en qué orden conviene exponerlos, en qué formas
sensibles es mas impactante hacerloy con qué recursos mate-
riales se asegura de contar con las mejores condiciones obje-
tivas para hacerloy verifica que el discurso llegue al oyente de

la manera prevista.
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Este proceso fue descrito por Aristoteles y sostenido por
Heinrich Lausberg como formado por cinco rhetorices partes

u oratoris officia:

1. Inventio, el hallazgo de las ideas que se desea deciry de los
argumentos que mejor las defienden.

2. Dispositio, el ordenamiento ético, l6gico y emotivo mas
apropiado delasideas encontradas.

3. Elocutio, el traslado de las ideas a las formas y figuras del
lenguaje que las hagan mas elocuentes.

4. Memoratio, a fijaciony memorizacion del discurso, y

5. Actio, su materializacion, es decir, el hecho mismo de la

transmision del mensaje.*

Muchos cambios ha tenido esta practica hasta nuestros dias.
Algunos rétores latinos notaron que es dificil una inventio exito-
sa frente a audiencias multiétnicas, con acuerdos ajenos a los
del orador, por lo que conviene que, antes de definir los argu-
mentos, el orador conozca y comprenda a la otredad, lo que
originé una nueva operacion retérica, sexta en aparecer pero
primera por su orden de ejecucién: la intellectio.> Hoy la memo-
ratio o fijacion del discurso estd mediada tecnolégicamente
(a excepcién de quienes integran fisicamente su cuerpo en el
mensaje, como actores, bailarines, politicos y performanceros),
el discurso ya no se ensaya ni se memoriza: de eso se encar-
gan el cdlamo, el pergamino, la imprenta, el papel, la pluma, el
cuaderno, el disco duro, la USB, el MP3, el video, lanubey gran
parte de lo que Gérard Genette denomina el peritexto editorial.
La actio ya tampoco es presencial; si bien la oralidad permite
ver las reacciones de los espectadores y, en su caso, hacer ajus-
tes sobre la marcha, el producto editorial estd mediado por la
escritura, tiene un hablante ausente, tanto en el espacio y en
el tiempo, como por su tecnologia, soporte material, formato,
canal y configuracién. Por eso, después de la actio, el editor
contintia promoviendo el producto y su epitexto en ferias y
librerfas, y evalta la recepcion para retroalimentar el ciclo.
Esta nueva retérica, con sus ajustes, logra describir bien

las tareas de la edicién. En 2006, Argentina Aranda® observé

5. Francisco Chico Rico, “La Intellectio. Notas sobre una sexta operacion retéri-
ca”, en Castilla. Estudios de literatura, nim. 14, Valladolid, 1989, pp. 47-50.

6. Argentina Aranda y Gerardo Kloss, “El disefio y el proceso editorial”, en
Investigacién y diseiio, nim. 3, México, 2006, pp. 133-156.

que las editoriales tienen estas seis funciones distribuidas en
distintos departamentos, areas o empleados, aunque algu-
nas de ellas estén fusionadas en una sola drea, duplicadas en

dos o mas areas, o tercerizadas fuera de la empresa:

1. Area de mercadeo, que se encarga de analizar previamen-
te las condiciones del mercado y del macroentorno, para
orientarlatoma de decisiones estratégicas.

2. Area de direccién editorial, que se encarga de definir las
decisiones estratégicas de construccién de catalogo, voz
editorial, contenidos y titulos que seran publicados o que
noloseran.

3. Area de edicién, que se encarga de organizar, puliry corre-
girlos materiales para que se publiguen como parte de un
todo ordenado.

4. Area de disefio, que se encarga de darles a los textos e ima-
genes la forma expresiva mas elocuente.

5. Area de produccién, que se encarga de materializary fijar
el discurso sobre susoporte fisico definitivo.

6. Area de distribucién y promocién, que se encarga de hacer
llegar los materiales a sus usuarios en el lugar, momento,

precioy estado fisico apropiados.

Hay semejanza entre estas seis areas funcionales y estas
operaciones retéricas ajustadas: inteleccién, invencién, dis-
posicién, elocucién, memoria y accion, o, desde otro punto
de vista mas audaz: inteleccion, invencién, disposicion, elo-
cucién, accién y recepcién.” Aranda matiza asf al autor del

presente ensayo, respecto de que el editor tiene tres roles:

+ Liderintelectual, que conoce las tendencias de los textos
que formansucultura.

» Empresario, que gestiona las condiciones econdémicas y
laborales para la reproduccion del capital.

+ Artesano, artista, disefiador o técnico con habilidad para

producir bellos objetos.®

7. Francisco Chico Rico, “La Intellectio. Notas sobre una sexta operacién ret6-
rica”, op. cit.

8. Gerardo Kloss, El proceso productivo en la industria editorial, un modelo general
razonado, tesis de Maestria en Edicion, Universidad de Guadalajara, Guada-

lajara, México, 1999.
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Estos tres roles corresponden respectivamente al nivel de las
decisiones politicas, de las decisiones administrativas y de
las decisiones técnicas u operativas, y que en todos estos
niveles, asi como en la actividad profesional del editor, las

etapas tienen similaridades: ?

LA EDICION COMO ACCION INTERSEMIOTICA

Muchas teorfas del disefio coinciden en decir que tienen obje-
tivos estratégicos que empiezan mucho antes y terminan
mucho después de la bella expresién (que es lo que comdn-
mente se supone que hace el disefiador).

Después de leer las optimistas declaraciones de John Chris
Jones y Peter Slann, de Victor Margolin,'® Victor Papanek,”
Christopher Jones,’> Martin Gutiérrez, Enrique Dussel y
Jorge Sanchez de Antufiano, Bernd Lébach, Jordi Llovet,'>
Bruno Munari,'® Gui Bonsiepe,'” Jorge Frascara'® o bien las
de Norberto Chaves,' parece que el programa del disefio se
dice destinado a resolver los problemas de la vida cotidiana
mediante el desarrollo de objetos pertinentes, funcionales y
significativos.

Pero ahf los disefiadores tienen un conato de esquizo-
frenia. Por ejemplo, Gui Bonsiepe superpone dos concep-
tos diferentes de diseiio: divide al Diseiio (digamos que con
mayuscula, es decir, designio como estrategia global) en tres

etapas, de las que diseiio (digamos que con mindscula, dibujo

9. Gerardo Kloss, “Ensefiar lo editorial”, en Historia, disefio y edicion, coleccién
Antologias, México, UAM, 2013, pp. 122-225.

10. Victor Margolin, The Politics of the Artificial: Essays on Design and Design
Studies, Chicago, University of Chicago Press, traducido y publicado en México
por editorial Designio, 2002.

11. Victor Papanek, Disefiar para el mundo real, Madrid, Hermann Blume, 1973.
12. Christopher Jones, Métodos de disefio, Barcelona, Gustavo Gili, 1973.

13. Martin Gutiérrez, Enrique Dussel, Jorge Sanchez de Antufiano et al. Contra
un diseiio dependiente: un modelo para la autodeterminacion nacional, México,
Edicol,1977.

14. Bernd Lobach, Disefio industrial, Barcelona, Gustavo Gili, 1981.

15. Jordi Llovet, Ideologia y metodologia del diseiio, Barcelona, Gustavo Gili, 1979.
16. Bruno Munari, El arte como oficio, Barcelona, Labor, 1980.

17. Gui Bonsiepe, Disefio industrial. Tecnologia y dependencia, México, Edicol,
1978.

18.Jorge Frascara, Disefio grifico para la gente. Comunicaciones de masa y cambio
social, Buenos Aires, Infinito, 2004.

19. Norberto Chaves, en el seminario “La imagen corporativa. Estrategia para
la gestion de la comunicacién corporativa’, impartido el 28 y 29 de marzo de
2000 en la Universidad Intercontinental, México.

como bella forma) es Ginicamente la segunda, antecedida y

seguida por la primera, “estructuracion del problema’, y la

Gltima, “realizacion”, que no son disefio pero si son Diseiio. Esto

puede ser verdad en la arquitectura, pero no en el disefio edi-
torial: el disefio (bella forma) lo hace el disefiador editorial, pero

el Diseiio (designio y estrategia) lo hace el editor. Asi que el

maximo disefiador editorial es quien disefia la edicion, y no solo

ladiagramacion, lareticula o la tipografia; esto es, en el sentido

amplio del “Disefi0”, la edicion la disefia el editor.

Por eso tendrfa mas poder explicativo decir diseiio de la edi-
cién que disefio editorial; separar a la edicion del disefio obedece
principalmente a una dicotomia artificial entre el contenido y
la expresién; y, como dice Louis Hjelmsley, “resulta claro que la
sustancia depende de la forma hasta tal punto que vive exclusi-
vamente a causa de ellay no puede en ningtin sentido decirse
que tenga existencia independiente” 2° Si seguimos hablando
de editory disefiador es porque en la practica actian como dos
profesiones separadas, y con frecuencia enfrentadas, pero
no porque su sustancia sea diferente.

Editor, traductor, corrector, disefiador e ilustrador cons-
truyen el valor agregado intangible que convierte un texto

crudo en todo un libro. En palabras de Gérard Genette:

La obra literaria consiste, exhaustiva o esencialmente, en un
texto, es decir (definicién minima) en una serie mdas o menos
larga de enunciados verbales mas o menos dotados de
significacion. Pero el texto raramente se presenta desnudo, sin
el refuerzo y el acompanamiento de un cierto nimero de
producciones, verbales o no, como el nombre del autor, un
titulo, un prefacio, ilustraciones, que no sabemos si debemos
considerarlas 0 no como pertenecientes al texto, pero que
en todo caso lo rodean y lo prolongan precisamente por
presentarlo, en el sentido habitual de la palabra, pero también
en susentido mas fuerte: por darle presencia, por asegurar su
existencia en el mundo, su “recepcion”y su consumacion,
bajo la forma (al menos en nuestro tiempo) de un libro. Este
acompafamiento, de amplitud y de conducta variables,
constituye lo que he bautizado, conforme al sentido a veces

ambiguo de este prefijo en francés, el paratexto de la obra

20. Louis Hjelmslev, Prolegémenos para una teoria del lenguaje, Madrid, Gredos,
1980, p. 76.



[...]. El paratexto es para nosotros, pues, aquello por lo cual
un texto se hace libroy se propone como tal a sus lectores, y,

mas generalmente, al pablico.?’

El texto deberfa seguir siendo el mismo tras convertirse en
libro, pero no exactamente como lo escribié el autor, sino la
mejor version posible de si mismo; corregido y con nuevas
formas de organizacién y representacién que refuerzan y
enriquecen su sentido.

Veamos dos ejemplos. lan Maire no crefa rentable publi-
car por separado los ensayos de didptrica, meteoros y geome-
tria de René Descartes, pero tampoco vefa un hilo conductor
para publicarlos juntos, por lo que le sugiri6 al autor que los
hilvanara como ejemplos de un mismo método seguido en
todos ellos, lo que, en su opinidn, si interesarfa a los lectores.
Esta peticion del editor obligd a Descartes a escribir el Discurso
del método.

En 1995 el Fondo de Cultura Econémica exhibié las prue-
bas tipograficas de algunos librosy se supo que los textos, hoy
canénicos, de Juan Rulfo fueron extensivamente intervenidos
por la mano de Ali Chumacero, ya que Rulfo narraba historias
mucho mejor de lo que redactaba.

El texto tampoco sale solo y desnudo por aht, sino escol-
tado por sus paratextos, engalanado con una vestimenta de
peritextos y, lo que también es en parte responsabilidad de la
editorial, alojado en un espacio epitextual donde pueda ser
Gtil y bien recibido. Genette entiende a los paratextos como
la suma del peritexto (o “peritexto editorial”, es decir, la region
del libro que no esta a cargo del autor, sino del editor) més el
epitexto (o las cosas que le suceden al libro cuando ya esta
fuera del control tanto del autor como del editor), aunque hay
paratextos que son del autor.

Si lo que hace libro a un texto son los paratextos, segiin
Genette, cada uno de estos resulta de ciertas operaciones
intersemidticas, consistentes en interpretar, contextualizar, sin-
tetizar, amplificar o enriquecer el sentido del texto original, o
traducirlo a imagenes, forma tipografica, organizacion visual,
objeto fisico o uso del espacioy el tiempo.

Asignarle un buen titulo o una buena portada a una nove-

la es un gran trabajo interpretativo, que implica entender el

21. Gérard Genette, Umbrales, México, Siglo XXI, 2001, p. 7.

texto y sintetizarlo en un paratexto muchisimo mas breve, pre-
viendo lo que el lector va a entender y los posibles efectos de
exhibir, esconder, sugerir, insinuar, ironizar, exagerar o con-
trapuntear el sentido original. Lo mismo sucede cuando se
decide si un texto ird bien en tal coleccion, tal tamanfo, papel,
formato, tipo de letra, punto de venta, imagen de portada,
estilo deilustraciones o detalle de los diagramas.

Eltrabajo de Genette nos es (til porque hace un inventario
sistematico de los paratextos, aunque deja fuera algunos: “No
se trata de ocuparnos aqui de la historia o la estética de ese
arte que es la tipografia, sino simplemente de mencionar la
funcién de comentario indirecto que pueden tener las eleccio-
nes tipograficas con respecto a los textos que afectan”.?% A los
tipégrafos esta declaracion les puede traer reminiscencias de la
demostracidn del dltimo teorema de Fermat: “he descubierto
una demostracion excelente, pero este margen es demasiado
pequefo para que quepa en él”. La eleccidn tipografica es
mucho mas que “un comentario indirecto”: el uso de una fuen-
te tipografica u otra es una forma especifica de enunciar y
pronunciar, un modo particular de poner ese texto a la vista.
Es una de las varias maneras posibles de poner en escena el
mismo texto. Podriamos incluirla entre las que Hjelmslev
[lama “semidticas denotativas”. Pero tampoco deberia extra-
fiarnos que los estudiosos de la textualidad sean tan celosos
de la frontera entre contenido y expresion como los de la visua-

lidad. Pierre Bourdieu apenas rasgufa el tema:

la distribucién en parrafos podria ser muy reveladora, por
ejemplo, de la intencién de difusion: un texto con parrafos
extensos se dirige a un plblico mds selecto que un texto
organizado en parrafos breves. Esto descansa sobre la hipéte-
sis de que un publico mas popular demandara un discurso
mas discontinuo.

Otro ejemplo son los aspectos simbélicos del disefo
gréafico que han sido largamente analizados. Pienso en un
ejemplo entre mil, el uso de la letra itdlica y, mas amplia-
mente, en todos los signos que estan destinados a mani-
festar la importancia de lo que se dice, a decirle al lector:

“ahf es necesario prestar atencion a lo que digo”, la presencia

o node letras capitulares, los titulos, los subtitulos, etcétera,

22.1bid., p. 34.
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que son otras tantas manifestaciones de una intencién de

manipular la recepcién.?3

Aungue no hay aqui mucho espacio, a la estructura que hemos
expuesto se podrian sumar las posturas de otros autores.
Robert Bringhurst sostiene que la escritura es “la forma sélida
del lenguaje’y que la tipografia es inseparable del acto poéti-
co;24 Ellen Lupton afirma que la tipografia es la manifestacion
visible del lenguaje;?> Louise Rosenblatt sefiala que la poesia
no es aquello que ocurre dentro del texto de un poema, sino
el acto poético resultante de la transaccion entre la actitud
poética del lector y las caracterfsticas poéticas del texto;2° la
sociologia de los textos de Donald McKenzie?” afirma que un
texto no debe ser considerado como el mismo texto si cambia
su forma material y, en general, los historiadores culturales
como Lucien Febvre, Henri-Jean Martin,28 Roger Chartier?® y
Robert Darnton3© sostienen que es imposible separar el estu-
dio de los libros del estudio de sus formas materiales y de sus
condiciones socioeconémicas de produccién y uso.

Robert Massin, que no es tedrico literario ni sociélogo, sino
uno de los disefiadores editoriales que mas rigor experimenta-
ron con la capacidad intersemidtica de la tipografia, como se
puede ver en la edicion de La cantatrice chauve, de lonesco, que
disefi6 en1964 para Editions Gallimard, lo lleva al extremo: “la

puesta en pagina es una puesta en escena”3!

23. Bourdieu, Pierre, y Roger Chartier, “La lectura, una practica cultural”, en
Pierre Bourdieu, El sentido social del gusto, México, Siglo XXI, 2010, pp. 256-257.
24. Robert Bringhurst, The solid form of language, Kentville, NS, Gaspereau
Press, 2004, y Los elementos del estilo tipogrifico, México, FCE [Libraria, 2008.
25.“Typography is what the language looks like”, en Ellen Lupton, Thinking with
type, Nueva York, Princeton Architectural Press, 2004 y Design writing research,
Londres, Phaidon Press, 1999.

26. Louise Rosenblatt, The Reader, the Text, the Poem: The Transactional Theory
of the Literary Work, Carbondale, IL, Southern lllinois University Press, 1994.
27. Donald F. MacKenzie, Typography and Meaning, Hamburgo, Ernst
Hauswedell, 1981.

28. Lucien Febvre y Henri-Jean Martinm La aparicion del libro, México, FCE/
Libraria, 2005.

29. Roger Chartier, El mundo como representacién: estudios sobre historia cultural.
Barcelona, Cedisa, 2002.

30. Robert Darnton, El negocio de la llustracion: historia editorial de la Encyclopédie,
1775-1800, México, FCE/Libraria, 2001.

31. Robert Massin, La mise en pages, Paris, Hoébeke, 1991.

EL DISENO EDITORIAL O LA FORMALIZACION DEL OBJETO
PORTADOR DEL DISCURSO

Concebido el disefio editorial como la fase de formalizacién o
fase elocutiva del proceso retérico editorial, a cargo de los peri-
textos objetuales y graficos, podriamos decir que su espacio

de operacién intersemidtica se materializa en tres subsistemas:

a) El nivel del subsistema objetual, donde los significados que
se desea que el lector encuentre en el texto requieren ser
traducidos intersemidticamente en decisiones de formato,
tipo, peso, bulkyy color de papel, cubierta ristica, pasta dura,
cartera de dos o de tres piezas, acabado cartoné, guardas,
guardapolvo, sobrecubierta, lomo, solapas, fajilla, separador,
etcétera o, por el contrario, en decisiones relativas al tipo de
plataforma digital, dispositivo lectory experiencia sensible
de recepcién, y que incluyen todos los procesos destinados
arepresentar el texto a través de un objeto fisico tangible.

b) El nivel del subsistema del espacio de representacién que
denominamos “pagina’ (y que Massin equipara conelespacio
escénico donde el texto serd representado), donde cada cul-
tura acostumbra organizar la informacion de acuerdo con
codigos que traducen al espacio bidimensional algunas
de las caracteristicas y significados del texto; por ejemplo,
el uso de ciertas reticulas o cajas gobernadas por diferen-
tes conceptos de orden,32 nimero y usos de las columnas,
sistemas de campos reticulares, formacién, composiciény
diagramacién, uso deliberado de margenes, blancosy silen-
cios (yaseansintacticos o semanticos); o bien, decisiones de
composicién como si determinado texto aparecera solo o
si compartira la pagina, si la contigtiidad espacial implicara
continuidad sintagmatica o no, silo que va arriba sera mas
importante (o0 no) que lo que va abajo; ubicacién de las

notasy de los folios, etcétera.

32. Probablemente el mayor reto de este trabajo a futuro consiste justamente
enanalizar cdmo la pagina no es un espacio fijo, sino un lugar de pensamiento
donde cada cultura escriptoria representa su realidad en forma coherentemen-
te organizada; por ello, los criterios de su organizacién no son simples decisio-
nes estilisticas o de disefio, sino que obedecen a representaciones socialmente
construidas de la manera en que esa sociedad o esa cultura imagina que esta
organizada la realidad: “la divina proporcién” en Grecia o durante el Renaci-
miento; metaforas césmicas o corporales durante la Edad Media; metaforas
arquitectonicas durante el Barroco; economia y reticencia durante el Neocla-
sico; maxima optimizacion del aprovechamiento econémico del espacio duran-

te la Revolucion Industrial, etcétera.



¢) El nivel del subsistema de las letras o de la tipografia, que
incluye la seleccién tipogréfica, la estructura de la plantilla
de estilos y la organizacién légica y jerarquica del dispo-
sitivo tipografico, donde se combina la bisqueda de la
legibilidad con la méxima capacidad expresivay de meta-
forizacién. Por ejemplo, en la seleccién tipografica hay un
horizonte de expectativas que no se cumple cuando los
textos filosoficos o literarios no aparecen en tipos de letra
tradicionalmente empleados para ese tipo de textos. Aun
en los disefios menos enfocados a la expresion se mantie-
nen representaciones metaféricas como la de que los titu-
los que corresponden ajerarquias l6gicas mds altas deban
aparecer mas grandes, mas negrosy mas altos en el espacio

delapaginaorodeados de mas espacio en blanco.

DECISIONES DE DISENO, OBJETUALES

PERO SIGNIFICATIVAS

La forma en que las decisiones de disefio editorial logran

interpretary traducir los sentidos del texto o no lo logran tam-
poco esarbitraria. Las decisiones que toma el disefiador, tanto

en el nivel del subsistema objetual como en el de la paginay

eneldelas letras, estan directamente regidas por una serie de

nociones socialmente construidas que le dicen al disefador

cémo representar los significados. Hay varias formas de expli-
car como opera esta representacion, esto es, como se logra que

ocurra la interpretacion y traduccién intersemiotica entre los

contenidos textuales y las decisiones objetuales, espaciales y

tipograficas; en cualquier caso, no deja de ser de suma impor-
tancia discernirsi el disefiador editorial esta consciente de las

nociones que estan gobernando sus decisiones, y por lo tanto

si éstas son controlables o deliberadas, o si por el contrario

deja que estas nociones operen sobre su disefio y lo rijan sin

darse siquiera cuenta de ello.

Por un lado, en un sentido hjelmsleviano es claro que el
producto editorial terminado es un sistema de signos que
tiene una sustancia y una forma del contenido, esto es, las
concepciones de donde emana el texto y la manera en que
finalmente las pone en palabras, y una sustancia y una forma
delaexpresidn; esto es, todas las maneras posibles que hay de
representar esas concepciones y la manera especifica de ha-
cerlo, taly como acaba siendo finalmente decidida por el editor

y el disefiador.
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Por el otro lado, desde una perspectiva retérica, no es difi-
cil comprobar cémo tanto los argumentos vertidos en el texto
como los de las decisiones de diseno emanan de tépicos y
lugares de la memoria colectiva, que a su vez son nociones
socialmente construidas; asf, si el disefiador de la edicion
logra identificar qué topicos estad movilizando el texto, inten-
tard buscar representaciones objetuales, espaciales y tipogra-
ficas de esos mismos tépicos o de otros similares.

Veamos este ejemplo: un comerciante desea persuadir a
los transelintes de que entren a su negocio a tomar caféy
comer pan dulce. Es evidente que, frente a la competencia, no
basta con afirmar que “se vende café y pan dulce’, sino que es
necesario ofrecer argumentos convincentes de que este caféy
este pan dulce son mejores que los otros. Hay muchas maneras
de argumentar esto, pero es importante elegir argumentos que
partan de nociones especialmente firmesy significativas.

Digamos que este caféy este pan son mejores porgue estan
hechos “a la antigua”. En el texto, este argumento incide en un
lugardelamemoriaqueestodountdpicoliterario: lanocionde
sentido comdn socialmente construida de que todo tiempo pasa-
do fue mejory las cosas antes se hacfan con mas cuidado, todo

eramasricoencasadelaabuela,nosecomiaconprisaynohabia
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ingredientes extrafos. Asi como existe este topico (todo tiempo

pasado fue mejor) en el texto, existen también otros t6picos

espaciales (que el texto tenga cierto parecido con una placa de

bronce o de marmol, o rodearlo con orlas, por ejemplo) y en la

tipografia (en la seleccién tipografica y también en la distri-
bucién, secuencia, color o textura de las letras) que refuerzan

la argumentacién del texto.

Estos topicos graficos son tan discernibles, que es perfec-
tamente posible identificar el tiempoy lugar de una edicién a
partir de la manera como estan organizados.

Pero veamos cémo la evolucion de estos sistemas de signos
no solo es cronotdpica, sino que arrastra consigo una buena
parte de las condiciones de interpretacién del mismo texto a
medida que van cambiando con los afios, junto con todo el
resto del peritexto e incluso, como se puede ver, con paratextos
que habitualmente se creen inmanentes e inmutables, como

el mismo titulo:

« Librode Calixtoy Melibea y de la puta vieja Celestina, en1499.

* Celestina, tragicomedia de Calixto y Melibea, en la cual se contie-
nen, ademds de su agradable y dulce estilo, muchas sentencias filo-
sofales y avisos muy necesarios para mancebos, mostrandoles los
engaiios que estdn encerrados ensirvientesy alcahuetas, en1591.

* LaCelestina, yaentrado el siglo xX.

En estos ejemplos podemos ver cdmo la eleccién de la fuente
tipografica es inseparable de la eleccion de las imagenes (la
medieval y la moderna son referenciales; la barroca no), del
resto de la ornamentacion, de las series, de las alineaciones,
de la tecnologia empleada (xilografia en la primera, tipo meta-
licosueltoen lasegunday offsetenlatercera), del tipo de papel
del formato y del espiritu de la época que se plasma en los

diferentes titulos que ha tenido la obra a lo largo de los siglos.
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