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Prologo

Monica de la Barrera Medina

Lo bueno, si es breve, dos veces bueno
Baltasar Gracidn.

e parece fortuito el escribir el prélogo del

libro de una persona a la que sigo no sélo

en redes sociales, sino en su quehacer

como maestro, que en general siempre

es maestro incluso cuando hace comenta-
rios en las redes y eso es cosa de tener tiempo y mucho
talento, por ello escribir de gente que hace su chamba y
sobre todo del doctor Gerardo Kloss, también egresado
de la Universidad Auténoma Metropolitana y pantera de
corazén, es un reto y un gusto.

El conocimiento de la tipografia es fundamental para
un disefiador grafico, no soélo es parte de la educacion
profesional, sino que es una obligacién y una responsabi-
lidad en una era tecnoldgica como la de ahora, donde los
disefios de las letras cambian constantemente y existen di-
versas fuentes tipograficas disponibles en internet o en los
equipos de computo.
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El disefiador debe tener en cuenta los principios del
uso de la tipografia, cuyo propdsito es ayudar a la lectura
y disefio editorial para honrar el contenido.

Una herramienta es un objeto elaborado que sirve
como extensién del cuerpo de quien lo usa, que permite o
facilita la realizacion de una tarea o un trabajo, que sin ella
no se podria realizar o seria muy dificil. Deslizarnos como
tuercas y ser un elemento elastico como los resortes, ca-
paces de almacenar energia y desprendernos de ella sin
deformarnos ante la tension, adaptandonos a las situa-
ciones en las que se requiera aplicar una fuerza, es una
interesante analogia para un texto que se vincula con el uso
de la tipografia y que, en menos de 70 paginas, nos mues-
tra herramientas que nos permitiran vincular los aspectos
mecanicos y métricos de la tipografia, como la alineacién,
la justificacion, la medicion tipografica, la anatomia de la
letra, la forma en la que se miden, los espaciados y las an-
churas, entre muchos aspectos que son fundamentales en
el quehacer de un disefiador.

El doctor Kloss se encuentra muy ligado a la tipogra-
fia, primero como disefiador de la comunicacién grafica,
después como maestro en edicién, sequido de ser redactor,
tipégrafo y especialista en el trabajo editorial, coordinando
diversos programas de disefio editorial a nivel licenciatu-
ra y posgrado, publicando textos que nos hablan de su
experiencia entre el disefio y la edicion, siempre con ese
interés de compartir con sus estudiantes el amplio cono-
cimiento adquirido a lo largo de los afios. Yo supongo que
esta una de las premisas con la que Kloss nos muestra este
prontuario, sin el regalo de la historia y de las anécdotas
con las que sabrosamente en otros textos nos lleva a leer
mas de 400 paginas, es decir, provocar que los estudian-
tes y jovenes interesados en la tipografia, conozcan de
forma muy practica algo de lo que no se deben perder
si van a disefiar, siendo responsables por su profesién
consultando el libro, Tuercas y resortes de la tipografia, un
texto de consulta basica para las materias vinculadas a la
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Prélogo

tipografia y por su puesto al disefio editorial, como esa
herramienta del quehacer en el disefio que podra consul-
tarse como kit de emergencia de consulta inmediata.

Es un acierto que la Universidad Autébnoma de
Aguascalientes, tenga en su haber esta publicacién que
ya estaremos usando y recomendando como una herra-
mienta para los estudiantes de disefio grafico.
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Alineacion

ay numerosos aspectos mecanicos y mé-

tricos que conviene conocer a fondo para

extraer de la tipografia el maximo de sus

posibilidades; de ellos hablaremos en este

capitulo. Lo primero y mas obvio que puede
decirse de la tipografia, y que todo estudiante de disefio
grafico deberia saber, es que es susceptible de alinearse
de seis maneras diferentes:

+ Justificacion por ambos lados

+ Justificacion por la izquierda

+ Justificacion por la derecha

¢ Justificacién al centro

« Justificacion por ambos lados para indices
* Justificacion forzada por ambos lados

A continuacion las analizaremos, junto con sus ca-
racteristicas y los problemas que puede presentar cada
una de ellas.
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1. Justificada por ambos lados (justified alignment), que
esla opcién mas razonable y acostumbrada para tex-
tos largos:

Una muestra de un texto cualquiera, que sirve para darle
al lector un ejemplo de la alineacion justificada por ambo
lados. Una muestra de un texto cualquiera, que sirve para
darle al lector un ejemplo de la alineacion justificada por
ambos lados. Una muestra de un texto cualquiera, que solo
sirve para darle al lector un ejemplo de alineacion justifica-
da por ambos lados.

Vale la pena aclarar que esta alineacion sélo funciona
correctamente cuando se permite el corte de palabras
al final de cada renglén, puesto que de lo contrario la
maquina se vera obligada a forzar la justificacién llenando
de “aire” los espacios entre las palabras:

Una muestra de texto cualquiera, que
sirve para darle al lector un ejemplo
de lo mal que se ve la alineacion justificada por
ambos / lados / cuando/no / se [ permite el corte de /////
palabras y la justificacion tiene que forzarse llenando correcto

de “aire” los renglones.

Para evitar esta frecuente, espantosa e inaceptable
falla es muy importante que el disefiador se acostumbre
de manera automdtica a poner en funcionamiento el cor-
te de palabras (hyphenation) en todos los casos en que
emplee la alineacién justificada por ambos lados.

Generalmente, al ofrecernos la opcién de partir o
no las palabras que no caben enteras al final de cada linea,
los programas de desktop publishing nos obligan a tomar
otra decision: ¢hasta cuantos guiones sucesivos (sucessive
hyphens) vamos a tolerar? Esta opcién puede fijarse en un
maximo de tres guiones sucesivos, pues de lo contrario el
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margen derecho se vuelve muy desagradable y se incurre
en una falla tipica de deficiente cuidado editorial:

Una muestra de texto cualquiera que quiza pueda pro-
porcionarle al lector una idea de lo molesta que es Jé
justificacion por ambos lados cuando permitimos aj
rezcan demasiados guiones seguidos, lo que hace que
el margen derecho se vea disparejo, rompe la unifpr-
midad de la caja y ademds es una notable falla|de
cuidadoeditorial. Hay que mantenerelnimerode gujo-
nes entre dos y cuatro, aunque probablemente tres gulo-
nes son un buen promedio.

Tal vez un editor muy exigente nos exija evitar la
presencia de mas de dos guiones seguidos, mientras que
uno mas permisivo quiza pueda aceptar hasta cuatro;
esta decisién depende del criterio particular que se utilice
en cada empresa. En cualquier caso, mas de cuatro guio-
nes son inaceptables en cualquier labor editorial seria.

Por otro lado, en esta cuenta hay que considerar
que los renglones determinados con signos de puntua-
cién o con cualquier otra cosa que no sean letras se su-
man al mdximo numero permisible de lineas terminadas en
guion. De este modo tampoco es admisible, como en el
siguiente ejemplo, tener dos guiones, una coma y otros
dos guiones. En este caso se considera que son en total
cinco lineas sequidas que no terminan con letrasy, por tan-
to, se trata de un error:

Una muestra de texto cualquiera que sélo trata de de-
mostrarle al lector que los renglones que termingn
con cualquier clase de signos que no sean letrgs,
por ejemplo coma, también rompen la regulati-

. incorrecto
dad del margen derecho exactamente igual que lo hh- '

cen los renglones que terminan partidos con guiones,

17

incorrecto



TUERCAS Y RESORTES DE LA TIPOGRAFIA

2. Justificada sélo por el lado izquierdo (/eft alignment),
modalidad que también se conoce como alineacién
“en bandera por la izquierda” o con “lineas locas

por la derecha”:

Una muestra de texto cualquiera que trata de que el
lector tenga un ejemplo de cémo funciona la ali-
neacion justificada por la izquierda, que también se
Ilama “en bandera” o con “lineas locas por la dere-
cha”. Nétese la gran riqueza y el ritmo visual que
puede tener asi el margen derecho, muy ttil

para textos ligeros que necesiten llamar

la atencion.
b ~ "

variacion
oam Plia
del margen

Jerecho

En este caso el problema del corte de palabras se

presenta exactamente a la inversa que en el anterior. La
alineacion izquierda es muy agradable para textos media-
nos, publicidad y revistas, pues la variabilidad del margen
derecho le da gran riqueza formal a la composicion de la
pagina impresa; esta riqueza solo se aprovecha cabalmen-
te si se evita el uso de la particién de palabras. Si se cortan
las palabras, esa atractiva variabilidad del margen dere-
cho se reduce muchisimo y las “lineas locas” pierden gran
parte de su gracia:

Una muestra de texto cualquiera que busca ofrecer al lec-
tor una muestra de como se pierde mucha de esa riqueza

y de ese ritmo cuando se usan incorrectamente las lineas

justificadas por la izquierda permitiendo el corte de pala-
bras; esta composicion es ambigua, porque ese margen

no es ni totalmente uniforme ni totalmente contrastante.L

18
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Por eso es muy importante que, al revés que en
el caso anterior, el disefiador se acostumbre de manera
automatica a cancelar el corte de palabras (hyphenation)
siempre que utilice “lineas locas” por la derecha justifican-
do por la izquierda.

3. Justificada sélo por la derecha (right alignment), que
se conoce como alineacién “en bandera por la dere-
cha” o con “lineas locas por la izquierda”™:

Una muestra de texto cualquiera que trata de que el lector
tenga un ejemplo de como funciona la alineacion justifi-
cada por la derecha, que también se llama “en bandera por
la izquierda” o con “lineas locas por la derecha”. Notese
la riqueza y el ritmo visual que puede tener asi el margen
izquierdo que, sin embargo, es mucho mas dificil de leer

que cuando se justifica por la izquierda.
S~ i

Aqui sucede lo mismo que en el caso anterior: que
la riqueza y el interés que ofrece un margen izquierdo
muy variado se pierden cuando se permite el corte de
palabras. En consecuencia es también recomendable can-
celar el corte de palabras (hyphenation) siempre y en todos los
casos en que se escoja justificar por la derecha dejando
“lineas locas” por laizquierda. Pero la alineacion derecha
es de empleo muy delicado, porque dificulta mucho la lec-
tura de las lineas largas; cuando el ojo del lector termina de
leer cada renglén debe volver al extremo izquierdo a buscar
el principio del siguiente, y se sentira mucho mas cémo-
do si el margen izquierdo le frece una guia estable, en vez
de obligarlo a vagar durante unas fracciones de segundo
cada vez en busca del siguiente principio de renglon.

4. Alineada al centro y con las “lineas locas por ambos

"o nou

lados”, “apafiada”, “apifiada” o “en pifia”:
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Una muestrade texto cualquiera que tratade que el lector ten-
ga un ejemplo de como funciona la alineacion al centro, que
también se llama “apafiada”, “apifiada” o “en pifia”. Notese la
riqueza y el ritmo visual que pueden tener asi ambos margenes
que, sin embargo, son mucho mas dificiles de leer que cuando
se justifica por la izquierda o porla derecha.

Aqui volvemos a lo mismo: si de verdad queremos

que se aprecie la variedad en la longitud de las diferentes
lineas, haremos bien en nunca permitir el corte de pala-
bras. Pero la justificacién al centro es poco usual y bastan-
te pesada en texto corrido, y su uso suele reservarse para
carteles, cabezas, epigrafes, colofones, etcétera.

20

5. Alineada a derecha e izquierda con o sin puntillo in-

termedio, Util solamente para formar indices, lista-
dos y tablas:

Tronco Interdivisional.................c.oooeveinnn.. 13 500
Tronco Divisional...............ccooeviiiiiiiiiiininnn 1 270
ATQUItECTUTA. .ot 700

Disefio de la Comunicacion Gréfica...................... 300
Disefio Industrial...............ooiiiii 200
Disefio de los Asentamientos Humanos...................... 70
e .

. Alineada con justificacion forzada por ambos lados,

que solo suele usarse para obtener una sobria so-
lemnidad en portadas, anuncios, cabezasy carteles,
pues en texto corrido es muy poco legible:

GRAN OFERTA DE PAPELERIA
TODOS LOS PRODUCTOS A MITAD DE PRECIO
EL P A T I T O, S. A.

L T T O I By



Sangradosy capitulares

n todos los casos en que se justifique el mar-
gen izquierdo, es decir, cuando se justifiquen
ambos de manera natural o forzada o cuando
solo se justifique el izquierdo, tenemos otra
opcién: el sangrado. En la mayoria de los casos
se utiliza un sangrado (indent) en la primera linea, que per-
mite que el ojo distinga instantaneamente dénde comienza
cada nuevo parrafoy a la vez descanse periédicamente:

Una muestra de texto cualquiera para permitir que el lec-
tor vea un ejemplo de coémo opera el sangrado en la primera
linea para marcar los inicios de parrafo y permitir que el ojo
distraido los detecte mucho mas rapidamente.

Una muestra de texto cualquiera para permitir que el lec-
tor vea un ejemplo de como opera el sangrado en la primera
linea para marcar los inicios de parrafo y permitir que el ojo
distraido los detecte mucho mas rapidamente.

Otra opcion, muy anglosajona y generalmente
poco aceptada en espafiol, es abrir un espacio blanco en-



TUERCAS Y RESORTES DE LA TIPOGRAFIA

tre cada parrafo (sin usar sangrado) Esta opcién tiene la
ventaja de que aumenta muchisimo el descanso entre un
parrafo y el siguiente, aunque a veces este descanso es
tanto que se rompe la secuencia de lectura, haciendo que
el ojo se detenga mas tiempo en cada blanco y el texto se
perciba inconscientemente como un poco inconexo; ade-
mas puede crear un aumento perceptible en los costos:

Una muestra de texto cualquiera para permitir que el lec-
tor vea un ejemplo de como opera el espacio blanco entre
parrafos, que puede usarse, aunque los resultados no sean
excelentes, en vez del sangrado al principio de cada parrafo.

Una muestra de texto cualquiera para permitir que el lec-
tor vea un ejemplo de como opera el espacio blanco entre
parrafos, que puede usarse, aunque los resultados no sean

excelentes, en vez del sangrado al principio de cada parrafo.

Si no hacemos ninguna de las dos cosas, el resulta-
do serd como a continuacion se muestra; existe el riesgo
de que nuestro lector, al no encontrar puntos de apoyo
visuales para “entrarle” al texto, lo perciba mas largo y
pesado de lo que en realidad es:

Una muestra de texto cualquiera para permitir que el lec-
tor vea un ejemplo de como se ven mucho mas largos y
cansados varios parrafos seguidos cuyos inicios no estan
separados ni por el sangrado ni por el espacio en blanco.

Una muestra de texto cualquiera para permitir que el lec-
tor vea un ejemplo de como se ven mucho mas largos y
cansados varios parrafos seguidos cuyos inicios no estan

separados ni por el sangrado ni por el espacio en blanco.

Hay otra manera de marcar el principio del texto
para distinguirlo de los demas parrafos: se trata de las
capitulares, ideales para marcar principios de capitulo. La-
mentablemente ya no se hacen esas hermosas capitulares
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miniadas de la edad media, pero en cambio ahora esta
solucion es mas rapida y facil. Las capitulares pueden ser
de dos tipos: las que se desarrollan hacia arriba y las que
se desarrollan hacia abajo del parrafo; estas ultimas estan
mas acordes con el concepto tradicional de lo que debe
ser una capitular. Veamos cémo se desarrolla una capitu-
lar hacia arriba de su parrafo:

U na muestra de tato cualquiera para permitir que el

lector vea un ejemplo de como se ve un parrafo con ca-
pitular hacia arriba. Estas capitulares son modernas y lla-
mativas, pero hay que compensar el espacio vertical que
ocupan, porque pueden causar desplazamientos indeseables
o rompimientos de la caja.

Esta, en cambio, se desarrolla hacia abajo de su parrafo:

na muestra de texto cualquiera para permitir que el
U lector vea un ejemplo de como se ve un parrafo con
capitular hacia abajo. Este tipo de capitulares son
tradicionales y sobrias, pero hay que procurar que su al-
tura sea la de un nimero entero de lineas del texto; ya que
estamos abriendo un hueco en la cuadratura de la caja, es

desagradable que sea mas grande de lo necesario.

Una solucién clasica para libros es dar un cuadratin
de sangrado a todos los parrafos excepto al primero (al
comenzar el texto o después de un titulo), como en el si-
guiente ejemplo; es la solucion mas cémoda para el lector
porque marca visiblemente los principios de parrafo y al
mismo tiempo es la que mas defiende la armoniay la cua-
dratura de la caja (un poco mas adelante veremos cuanto
es exactamente un cuadratin).
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Una muestra de texto cualquiera para permitir que el lec-
tor vea un ejemplo de como funciona un grupo de parrafos
cuando el primero esta sin sangrar y todos los siguientes
si estan sangrados, respetando asi la cuadratura de la caja.

Una muestra de texto cualquiera para permitir que el lec-
tor vea un ejemplo de como funciona un grupo de parrafos
cuando el primero esta sin sangrar y los siguientes si estan
sangrados, respetando asi la cuadratura de la caja.

Una muestra de texto cualquiera para permitir que el lec-
tor vea un ejemplo de como funciona un grupo de parrafos
cuando el primero estd sin sangrar y los siguientes si estan

sangrados, respetando asi la cuadratura de la caja.

Otro tipo de sangrado es el que se conoce como
“sangrado francés” (outdent), casi imprescindible para
hacer enumeraciones y balazos en texto corrido, asi como
cuando es necesario atraer abiertamente la atencion del

ojo hacia los principios de cada parrafo:

Una muestra de texto cualquiera para permitir que el lector vea

un ejemplo de como opera el sangrado francés para llamar
expresamente la atencion del ojo hacia los inicios de parra-

fo, por ejemplo en listados y enumeraciones.

Una muestra de texto cualquiera para permitir que el lector vea

un ejemplo de como opera el sangrado francés para llamar
expresamente la atencion del ojo hacia los inicios de parra-
fo, por ejemplo en listados y enumeraciones.

Cuando hay una enumeracién con numerosas je-
rarquias sucesivas es muy Util la formacién con sangrado
francés en serie, dandole a cada nueva jerarquia un mayor
sangrado que se deberia incrementar en pasos o moédu-

los equivalentes al primero de todos ellos:
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Sangrados y capitulares

1. Animales. Texto texto texto texto texto texto texto
texto texto texto texto texto texto texto texto
texto texto texto texto texto texto texto texto.

2. Mamiferos. Texto texto texto texto texto texto
texto texto texto texto texto todo texto texto
texto texto texto texto texto todo texto texto.

3. Primates. Texto texto texto texto texto texto
texto texto texto texto texto texto texto

texto texto texto texto texto texto texto.

4. Hominidos. Texto texto texto texto texto
texto texto texto texto texto texto

texto texto texto tacto texto texto.

25






La medicion tipografica

ara la eleccién de los tamafios es necesario

considerar varios factores: el rendimiento del

tipo elegido, el numero de letras que caben

en una linea (en funcién de la legibilidad), la

interlinea y el presupuesto disponible para
hacer una edicion econdmica en la que el texto esté relati-
vamente apretado, o una de lujo, mas holgada.

Antes de hablar de estos factores es preciso poner-
nos primero de acuerdo en las unidades de medida que
emplearemos.

En las artes graficas se emplean unidades tales como
el cuadratin, la pica, el cicero y el punto, que desconciertan
a las personas que no estan cotidianamente en contac-
to con ellas. Normalmente el cliente ajeno al tema (y el
alumno neéfito) no entiende por qué no abandonamos
nuestros arcaismos y usamos el novedoso sistema métri-
co decimal, que ya era el ultimo grito de la moda en la
cienciay en la industria desde el siglo xviiL.

Es dificil que se abandone el sistema tradicional de
medidas tipograficas, dada la idoneidad que ha demostrado
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y el arraigo que aun tiene. La pica es mas practica que el
centimetro para medir los anchos y alturas de las cajas,
y el punto es insustituible para medir el cuerpo y la in-
terlinea de los tipos; el milimetro también sirve, pero no
es tan preciso. En este mundo en que las pulgadas, pies,
yardas, arrobas, fanegas y demas unidades antiguas estan
terminando de ser reemplazadas por las unidades métri-
cas, la tipografia es uno de los feudos medievales que
aun resisten; no es en vano, pues el mundo del disefio
editorial necesita de ojos, reglas y unidades de medicién
que puedan ver por debajo de la fraccién de milimetro. La
industria del software editorial asi lo ha reconocido, al dotar
a sus mejores programas con ambos sistemas: tradicional y
decimal (ademas del sistema angloamericano de pulgadas).

Como el lector tendra que emplear casi siempre el
sistema tradicional, no esta de mas explicar cémo fun-
ciona. A partir de la invencién de la imprenta y su veloz
difusién, se hizo comun que en cada ciudad y en cada taller
los impresores y fundidores crearan sus propios tipos del
tamafio que a cada uno le parecia apropiado, sin obedecer
a mas estandares que las costumbres editoriales. De ahi
que los tamafios se clasificaran vagamente por su usoy no
por su tamafio, bajo nombres tales como perla (mas o me-
nos 4 puntos actuales), non pareil o nomparela (6 puntos),
mifiona (7 puntos), gallarda (8 puntos), breviario (9 pun-
tos), filosofia (10 puntos), Cicero o San Agustin (12 puntos),
texto (14 puntos), texto gordo (16 puntos) o parangona
(18 puntos).

Por ejemplo en el taller de Pierre Fournier, en Fran-
cia, por alla de 1675, los textos de los clasicos grecorroma-
nos se imprimian en el tamafo llamado Cicero -en honor
de Ciceron-. Dado el caos que imperaba en los tamarios de
las letras era casi imposible intercambiar tipos con los im-
presores vecinos y Fournier decidié crear un patrén con el
cual se midieran todos los tipos. Para ello eligi6 arbitraria-
mente el tamafio Cicero, lo midié y convirtié esa medida
en el patréon que buscaba, dividiéndolo en doce puntos,
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pues corria el siglo xvily era mas comun la divisiéon duode-
cimal que la decimal (que sélo se vino a imponer un siglo
mas tarde). Fournier propuso su estandar a los demas im-
presores junto con la atractiva idea de un libre intercambio
de fuentes, y la idea tuvo un éxito considerable. Pronto casi
todos los impresores franceses adoptaron la propuesta de
Fournier, que se hizo costumbre.

Tras una reforma realizada alrededor de 1760 por
Firmin Didot, que hizo corresponder este sistema con lo
qgue entonces era un pie francés, qued6é como sigue: la
unidad es el cicero, que mide 4.5126 mm y se divide en 12
puntos, cada uno de 0.376 mm.

Los ingleses, que en su insularidad aceptan pronto
las ideas continentales pero siempre insisten en cambiarles
algo (¢seréa por eso que manejan por la izquierda?), adop-
taron también el sistema francés; pero en vez de emplear
el cicero usaron la pica, que era el tamafio mas parecido
que existia en Inglaterra. A pesar de que eligieron lo mas
parecido que tenian, les quedé distinto y por eso la pica
mide 4.2177 mm y se divide en 12 puntos de 0.351 mm.

Esta diferencia parece irrelevante, pero ha inducido
a numerosas generaciones de editores mexicanos a erro-
res de hasta un centimetro por pagina. No olvidemos que
mucho de nuestro aprendizaje editorial nos llega de Es-
pafia, Francia e Italia, paises que usan ciceros, mientras
gue mucha de nuestra maquinaria nos llega de Inglaterra,
Estados Unidos y Alemania, paises que usan picas. Para no
ir mas lejos baste decir que los tamafios del catalogo Meca-
norma no son necesariamente compatibles con los del
catalogo Letraset, ya que el primero es francés y el sequn-
do esinglés. Haga el lector la prueba para que se convenza.

El cicero se usa en toda la Europa latina y mediterra-
nea (Francia, Italia, Espafia), Sudamérica y las excolonias
y zonas de influencia francesa en Africa y Asia; en Italia
se usa el cicero aunque se le llame riga. La pica se usa en
toda la Europa sajona y nérdica (Inglaterra, Holanda, Ale-
mania, Escandinavia), sus excolonias y zonas de influencia
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en Africay Asia, los Estados Unidos, Canadé, Australia, Nue-
va Zelanda, México, América Central, todo el Caribe y el leja-
no Oriente (China, Japdony los famosos “tigres” del Pacifico:
Corea, Taiwan, Hong Kong, Singapur, Malasia, etcétera).

En México usamos maquinaria procedente del mun-
do de las picas (fotocomponedoras, computadoras, et-
cétera) y, aunque estudiamos con libros espafioles que
hablan de ciceros, nuestra vida real transcurre entre las
picas, porque estamos en una zona de influencia anglosa-
jonay aqui, para cualquier fin practico, los ciceros no exis-
ten. Ni modo. Sin embargo en México existe la costumbre
de llamar cuadratin, pica o cicero a la pica y al cicero indis-
tintamente, lo cual provoca gran desorden. Si el lector no
quiere encontrarse con pequefias-grandes diferencias en
las anchuras y alturas de su disefio, hara bien en tener
presentes las explicaciones anteriores y detenerse a pre-
guntarle a tipégrafos, disefiadores, formadores, etcétera,
qué es exactamente lo que entienden por “cuadratin”.
Porque, para mayor agravio, la palabra cuadratin no signi-
fica ni pica ni cicero, sino algo diferente.

Un cuadratin es una medida derivada de los tiem-
pos en que se componia con tipos metalicos sueltos, y co-
rresponde a una pieza cuadrada cuyo ancho es igual a su
altura (su nombre lo dice, ya que significa “cuadradito”).
Asi, en rigor, un cuadratin no tiene equivalencia absolu-
ta en centimetros, sino que es variable. Cuando usamos
tipos de 10 puntos un cuadratin vale 10 puntos, pero
cuando usamos tipos de 18, vale 18 puntos. Al emplear
un cuadratin de sangrado, éste debera medir de ancho lo
que mida de alto el tipo.

Entonces, para concluir: los mexicanos medimos
con picas de 4.2177 mm que se representan con el sig-
no @y se dividen en 12 puntos de 0.351 mm cada uno; eso
es todo. El cuadratin se debe usar dentro del vocabulario
tipografico para indicar lo que en realidad significa y no
como unidad de medida, y los ciceros en México no exis-
ten, ;de acuerdo?
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Ojo: como la pica no se divide en diez unidades sino
en doce, funciona en forma duodecimal como las horas en
un reloj. Siempre que hablemos de una pica y media dire-
mos “una pica y media”, “una pica y seis puntos”, 1p6 o
“1.06 picas”, pero jamas “1.5 picas”. Recordemos que las
fracciones posibles van de 0.01 a 0.11, que 0.12 es igual a
1.00 y que por lo tanto “una pica y cinco puntos” nunca
equivale a “una pica y media”. Si escribimos “1.50 picas”
estaremos hablando de “una pica y cincuenta puntos”, es
decir, de 5.02 picas.

Tal vez conviene que el lector se detenga unos se-
gundos a reflexionar sobre el ejemplo anterior hasta que
esté sequro de haber comprendido que, de esos cincuen-
ta puntos, 48 forman cuatro grupos de 12 (lo que da cua-
tro picas mas) y al final tenemos dos puntos sobrantes.
Frecuentemente también utilizaremos centimetros, sobre
todo para hablar de los tamafios del papel, y pulgadas
s6lo cuando se trate de papeles importados.

Para aplicar estas unidades de medida, el disefiador
editorial emplea tres instrumentos: el tipdmetro, la regle-
tay la regla. El tipdmetro es un instrumento sumamente
preciso, concebido originalmente para medir tipografia
en piezas de plomo y por eso tiene una especie de gan-
cho en el extremo, que se usaba para asegurar el “punto
cero” de la escala contra la orilla de la pieza metalica y asi
obtener una medida mas exacta.

Figura 1. Uso original del tipémetro metalico
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La regleta es una hoja de mica, acetato o pelicula
transparente con las letras impresas junto con las escalas
de medida y sirve para que, viendo a través de ella, se
comparen contra las escalas los tamafios de la tipografia
impresa. La regleta suele recibir el nombre de “tipémetro
de mica”, lo cual es totalmente incorrecto. El tipémetro es
el instrumento metdlico concebido para medir tipos me-
tdlicos (o, como se solia decir, compuestos “en caliente”),
mientras que la regleta es el instrumento fotogrdfico crea-
do para medir tipos fotogrdficos (compuestos “en frio”).
Cada uno es hijo de una época y ambos son utiles hoy en
dia para trabajar con tipografia de laser.

Para que un tipdmetro se considere bueno debe
tener escalas de picas, puntos y centimetros, aunque si
trae pulgadas o agatas es bienvenido (la linea agata es
una medida tipografica creada en la prensa para vender
publicidad, y equivale a un espacio de 5.5 puntos de alto
por el ancho de una columna). La escala de puntos debe
aparecer con tal claridad que permita efectivamente me-
dir de punto en punto, y no son confiables los tipémetros
donde las escalas estan impresas o estampadas sobre el
metal, sino aquellos donde las escalas estan troqueladas
en relieve y pueden tocarse fisicamente. Esto se debe a
que los moldes para imprimir flexograficamente pueden
deformarse y perder exactitud, mientras que los troque-
les metalicos no. Por eso vale la pena invertir en un tip6-
metro caro pero bueno.

Para que una regleta se considere buena debe tam-
bién tener las mismas escalas ya mencionadas, y ademas
debe mostrar una serie de letras E mayusculas de distin-
tos tamafios para que contra ellas se pueda comparar el
tamafio efectivo de la tipografia impresa (algunas, todavia
mejores, ademas de la E mayuscula tienen la X minuscula,
lo que permite comparar el tamafio de las minusculas res-
pecto del de las mayUsculas). Debe evitarse el uso de regle-
tas copiadas fotomecanicamente pues, si bien el original
pudo haber tenido las medidas correctas, es casi imposible
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obtener una reproduccion fotomecanica al 100% exacto
del tamafio original. Las mejores son, sin duda, las regletas
originales impresas por alguna empresa prestigiosa de
equipo tipografico.

Figura 2. Regleta original de Compugraphic
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Respecto a las reglas, las ideales son las de aluminio
que vienen graduadas en centimetros por un lado y en
pulgadas por el otro; para ellas se aplica lo dicho respecto
de los tipdmetros, que es preferible que estén troquela-
das y no impresas. El estudiante de disefio editorial debe-
ra tarde o temprano desprenderse de sus reglas escolares
de 30 cm, pues la naturaleza de su trabajo le exigira usar
cuando menos las de cuarenta o cincuenta centimetros
para poder formar originales mecanicos y pliegos compa-
ginados por arriba del tamafio carta. Es desaconsejable el
uso de escalimetros, que es una ficcion solamente admiti-
da enlas escuelas de disefio; no podemos negar que tienen
gran exactitud y precision, pero son herramientas propias
de otras disciplinas que realmente no se utilizan ni por ac-
cidente en la industria mexicana de la edicién y las artes
graficas. Por el contrario, el uso de escalimetros puede ser
tomado por los clientes y proveedores como una muestra
de inexperiencia y falta de profesionalismo de parte del
diseflador grafico que viene saliendo de la escuela.
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Anatomia deun tipo

a mayor parte de nuestra terminologia viene de
aquella que crearon los impresores al trabajar
con tipos metalicos; por eso vale la pena estu-
diar las caracteristicas de uno de estos tipos.

Figura 3. Caracteristicas y partes de un tipo metalico
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Sin embargo, mas alla de las partes que componen
las antiguas piezas metalicas para imprimir en relieve,
existe una nomenclatura mas amplia para referirse a las
partes de la letra, que a continuacién veremos.

Un término que se presta a confusion es la palabra
ojo, ya que tiene dos significados diferentes. Para el anti-
guo tipografo y para la gente relacionada con la compo-
sicion “en caliente”, ojo es la parte del tipo que esta en
relieve y aparecera finalmente impresa; muy por el con-
trario, para la gente que trabaja “en frio”, ojo es la parte
blanca redonda que queda totalmente rodeada de negro
en el centro de algunas letras como la O, la D, etcétera.

Figura 4. Partes de las letras
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De donde a donde
se mide una letra

n las artes graficas se acostumbra indicar el
tamafio de una letra en la siguiente forma:
10/12,11/13,20/24. Es una forma de decir, por
un lado, de cuantos puntos se desea la letra (la
primera cifra indica el tamafio); y por el otro,
cuanto espacio se desea dejar entre una linea y la siguien-
te (la segunda cifra indica la interlinea). Todas las letras se
asientan sobre cuatro lineas fundamentales, que son para
el tipografo y el caligrafo tanto o mas importantes de lo
que es el pentagrama para el musico. Esas cuatro lineas
donde se desarrollan todos los procesos tipograficos son:

1. La linea ascendente.

2. La linea media o linea de las minusculas.
3. La linea base.

4. La linea descendente.

Se le llama cuerpo al tamafio del tipo, que es la dis-
tancia total que va desde la linea ascendente hasta la
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descendente, y envitelado a la distancia que hay entre la
linea descendente de un renglény la linea ascendente del
siguiente; este nombre viene de la vitela, delgada placa
de metal o cartén que se insertaba entre los renglones de
metal para espaciarlos verticalmente. De tal suerte, se le
llama interlinea a la suma del cuerpo mas el envitelado; es
decir, a la distancia total que hay desde cualquiera de las
cuatro lineas hasta su igual del rengldn siguiente.

Se le llama altura X a la distancia que hay de la linea
base a la linea media, es decir, la altura de las minudsculas
o0 bajas, y de las versalitas (mayuUsculas chaparritas cuya
altura es la de las minusculas, llamadas en inglés small
caps). Las mayusculas, versales o altas se desarrollan entre
la linea basey la linea ascendente.

Figura 5.
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Es muy importante observar que el cuerpo del tipo
se mide desde la ascendente hasta la descendente, lo que
da lugar a frecuentes errores al aprender a usar el tip6-
metro y la regleta. Para poder medir correctamente con
tipdmetro de metal el “puntaje” de una letra hay que medir
desde el mas bajo de los trazos descendentes hasta el mas
alto de los ascendentes, ya que si sélo medimos una versal
nos faltara una parte y la medida nunca sera correcta. Por
otro lado las regletas nos ofrecen muestras de letras ver-
sales para medir “puntajes”, pero el nUmero que acom-
pafia a cada letra es el cuerpo de la fuente a la que la
versal pertenece -ya compensada la ausencia de trazos
descendentes- y de ninguna manera la medida en pun-
tos de la versal sola. Como demostracion, tome el lector
una regletay busque la E versal que dice 20 puntos. Midala
con la escala en puntos de otra regleta o de un tipdmetro
metalico y encontrara que mide cerca de 16 puntos. Los
cuatro puntos faltantes corresponden a los trazos descen-
dentes que no aparecen en la regleta.

Es importante hacer notar que tanto la altura X
como larelacidon proporcional entre las demas medidas
de las letras dependen directamente del disefio particu-
lar de cada tipo, aunque el cuerpo sea el mismo. Por ejem-
plo un tipo Avant Garde tiene una altura X muy grande y
un tipo Bodoni la tiene muy reducida aunque el puntaje
sea igual, como veremos mas adelante. Otra cosa que lleva
a cometer muchos errores, sobre todo al aplicar letras au-
toadheribles, Letraset y hand lettering, es que las letras de
forma redondeada no deben asentarse exactamente sobre
la linea base, ni deben llegar exactamente hasta las lineas
media, ascendente o descendente. Las letras que terminan
en forma recta si deben asentar perfectamente, pero las
redondas siempre son un poco mas grandes para compen-
sar 6pticamente su redondez y evitar que se vean mas pe-
quefias de lo que son:
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asienta fsobresa(e

asienta sobresale J

Este efecto se hace mucho mas notorio cuando las
letras estan condensadas y se disimula un poco cuando
estan expandidas, pero salta a la vista cuando, por error,
todas las letras han sido cuidadosamente asentadas en la
linea base sin hacer la compensacién necesaria.
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Lainterlinea

i al marcar un original o al ordenar un trabajo

de tipografia decimos 10/12, es claro que pedi-

mos tipos de 10 puntos; lo que no es tan claro

es que estamos pidiendo 2 puntos de envitela-

do real, no 12. El envitelado, el espacio adicional
que efectivamente va a quedar, es igual a la diferencia
entre el tamafio del tipo y el nimero con el que expre-
samos la interlinea. O, dicho de otro modo, la interlinea
es la suma del cuerpo mas el envitelado. Este enredo se
debe a la idea de los antiguos cajistas de que un tipo de
10 puntos debia tener, naturalmente, una interlinea de 10
puntos (su interlinea natural) si no llevaba ninguna vite-
la. Quienes deseaban 2 puntos adicionales de vitela tenian
que decir “este tipo lo quiero de 10, pero interlineado como
si fuera de 12".

Ahora bien, un tipo de 10 puntos se puede interlinear
como sifuerade 10, de 11, de 12 o de cualquier otro tamafio
mayor. Si lo interlineamos con un tamafio menor, tal como
10/9, usamos de hecho una interlinea negativa, que hace
gue los renglones se peguen y suele provocar resultados
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poco agradables. Desde luego, la interlinea negativa es un
invento producido por la composicién “en frio”, fotografica
0 en laser, pues en metal es imposible. El plomo de una
linea topa con el plomo de la siguiente en la interlinea na-
tural y no pueden llegar a estar mas cerca que eso; bien
dicen los fisicos que “dos cuerpos no pueden ocupar el
mismo lugar en el espacio”.

En cualquier caso, la decisién de la interlinea se
debe tomar con base en el buen gusto para juzgar el as-
pecto del resultado, considerando que sea proporcional
al tamafio de la letra y a las dimensiones de la caja; una
interlinea puede crear o evitar la saturacién de la pagina,
que tanto aburre a los lectores.

10/7 :
ste tex/t estd compuesto eanO puntos cfon 1nterlineg 7
negativa), aﬁa que ¢l lector observe qliﬁ: diferentes pueden
0s

ser los resulta de usar diversas interlineas

10/8 o
Este texto estd compuesto en 10 puntos con interlinea 8
(ne%atwa), ?ara que el lector observe qué diferentes pueden
ser los resultados de usar diversas interlineas

10/9
Este texto estd compuesto en 10 puntos con interlinea 9
(ne%atwa), ara que el lector observe qué diferentes pueden
ser los resultados de usar diversas interlineas

wuy pica interlinea

10/10
Este texto estd compuesto en 10 puntos con interlinealQ
(natural), para que el lector observe qué diferentes pueden
ser los resultados de usar diversas interlineas

10/11
Este texto estd compuesto en 10 puntos con interlinea 11
(natural + 1 de vitela), para que el lector observe qué dife-
rentes pueden ser los resultados de usar diversas interlineas

este es el rango mds usual

]
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10/12
Este texto estd compuesto en 10 puntos con interlinea 12
(natural + 2 de vitela), para que el lector observe qué dife-
rentes pueden ser los resultados de usar diversas interlineas

10/13
Este texto esta compuesto en 10 puntos con interlinea 13
(natural + 3 de vitela), para que el lector observe qué dife-
rentes pueden ser los resultados de usar diversas interlineas

10/14
Este texto estda compuesto en 10 puntos con interlinea 14
(natural + 4 de vitela), para que el lector observe qué dife-

rentes pueden ser los resultados de usar diversas interlineas

10/15
Este texto estda compuesto en 10 puntos con interlinea 15
(natural + 5 de vitela), para que el lector observe qué dife-

rentes pueden ser los resultados de usar diversas interlineas

10/16
Este texto estd compuesto en 10 puntos con interlinea 16
(natural + 6 de vitela), para que el lector observe qué dife-

rentes pueden ser los resultados de usar diversas interlineas

10/17
Este texto estd compuesto en 10 puntos con interlinea 17
(natural + 7 de vitela), para que el lector observe qué dife-

rentes pueden ser los resultados de usar diversas interlineas

1

este es el rango mas usual

demasiada interlinea
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interlinea

10/18
Este texto estd compuesto en 10 puntos con interlinea 18

(natural + 8 de vitela), para que el lector observe qué dife-

demasioda

rentes pueden ser los resultados de usar diversas interlineas

10/19
Este texto estda compuesto en 10 puntos con interlinea 19
(natural + 9 de vitela), para que el lector observe qué dife-

rentes pueden ser los resultados de usar diversas interlineas

10/20
Este texto estd compuesto en 10 puntos con interlinea 20
(doble de la natural), para que el lector observe qué diferen-

tes pueden ser los resultados de usar diversas interlineas.

Lo normal es que la interlinea equivalga a un porcen-
taje determinado del cuerpo, que usualmente es el 120%;
esto significa que para un cuerpo de 10 la interlinea sera de
12y que, segun aumente el cuerpo en los diferentes usos
tipograficos que requiera el texto, la interlinea aumenta-
ra en forma proporcional: 12/14, 20/24, 100/120, etcétera
(procurando que jamds, bajo ningtin concepto, nos quede
una interlinea expresada en numeros fraccionarios, mala
gracia que algunos programas de computo suelen hacer).
Como ya vimos en los ejemplos anteriores, hay cierta li-
bertad para que esto varie; ultimamente se ha puesto de
moda emplear interlineas muy amplias, por ejemplo 10/20,
11/22, 12/24, etcétera (es decir, una programaciéon para
que la interlinea sea siempre el 200% del cuerpo), pero esto
s6lo deberia hacerse de acuerdo con un analisis cuidadoso
de las condiciones particulares de cada caso.
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Un elemento importantisimo para decidir la interli-
nea es la altura X del tipo que hayamos elegido; los tipos
cuya altura X es muy baja dejan espacios blancos mucho
Mas generosos en sus areas ascendentes y descendentes
que aquellos con una altura X muy grande. Estos ultimos
piden, consecuentemente, uno o dos puntos mas de in-
terlinea que los primeros.

Avant Garde Bodoni

Abpn  Abpn
Abpn  Abpn
Abpn  Abpn

En este ejemplo tenemos dos muestras de tipogra-
fia del mismo cuerpo con la misma interlinea diminuta;
el de la izquierda es un tipo Avant Garde, cuya altura X
es muy grande; y el de la derecha un Bodoni, cuya altu-
ra X es muy pequefia. El lector puede observar cémo el
tipo Bodoni tiene mas blancos, y mejor distribuidos en las
areas descendentes y ascendentes, que lo hacen ver mas
agradable porque compensan la poca interlinea; el Avant
Garde, en cambio, aparece incbmodamente ahogado y
exige a gritos una ampliacion de la interlinea. Es impor-
tante considerar esto al decidir el tipo.

Para terminar de hablar de interlineados, cabe decir
que si existe una aplicacién especifica en la cual las interli-
neas negativas son Utiles. Se trata de directorios y listados
qgue no requieren lectura corrida, sino que son sélo para
consulta. En esos casos es posible usar interlinea negati-
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va, por ejemplo 10/9, a condicion de que sélo se empleen
letras mayusculas y numeros.

ALIMENTOS PREPARADOS  119.6%
ASESORES INDUSTRIALES  283.4%
DIRECTORIOS NOMINALES 101.3%
EXCAVACIONES MODERNAS 96.1 %

INSTRUMENTOS FINOS 17.5%
PAVIMENTOS Y CONCRETO 334.2%
ZAPATOS IMPORTADOS 123.9%

El truco esta precisamente en que, al eliminarse las
minusculas, se prescinde del campo descendente, lo que
permite un ahorro sustancial de espacio que repercute en
papel, negativos, entradas a prensa, etcétera. Si un tipo
de 10 puntos requiere normalmente de una interlinea 12,
al reducir esta ultima hasta 9 se obtiene un atractivo aho-
rro del 25% en casi todos los costos variables de la edi-
cién. Pero, por piedad, nunca hagamos esto en textos que
deban leerse de corrido.
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Laeleccion del tamano
del texto basey las cabezas

na vez que trazamos nuestra caja hemos
determinado el ancho de la o de las colum-
nas. Es obvio que, una vez determinado ese
ancho, caben mas letras si su tamafio es me-
nor, y viceversa.

28ABCDEFGHIJKLMNOP

24ABCDEFGHIJKLMNOPQRS

20ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVW
18ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXY

16ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZAB

14ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZABCDEFG
12ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZABCDEFGHIJKLM
11ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZABCDEFGHIJKL.MNOPQ
10ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZABCDEFGHIJKLMNOPQRSTU

9ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXY ZABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZA

SABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZABCDEFGHIIKLMNOPORSTUVWXYZABCDEFGH

TABCDEFGHIJKLMNOPORSTUVWXY ZABCDEFGHUKLMNOPORSTUYWXYZABCDEFGHIJKLMNOPQ

SABCDEFGHIKLMNOPORSTUVWXYZABCDEFGHIKLMNOPORS TUVWXYZABCOEFGHUKL MNOPORSTUVWX v7 AR
EFGHUKLMNOPORSTUVW XY ZARCDEFGHITKLMROTORS TUV® X YZARCT OPOHET AYZABCDEFOHIKLMNOPORS
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Los textos muy complejos con tipos que son demasiado pequefios en
relacion con el ancho de la columna son sumamente dificiles de leer,
aunque sin duda son muy ahorrativos en términos de espacio y costos;
las dificultades son aun peores si la interlinea es reducida. Si a usted le
esta resultando dificil o incomodo leer este parrafo, imaginese como ten-
dria que batallar si el texto tratara acerca de alguna corriente filosofica
complicada, de los problemas microeconomicos recientes del pais o de
alglin tema selecto de fisica nuclear. Esto exige del lector un esfuerzo
innecesario que no se expresa normalmente en forma racional, sino en
enojo, cansancio, rechazo o falta de comprension del contenido.

El nimero de letras por renglén (leibilidad) del texto
base (body text) es muy importante, pues si es excesivo el
lector tendera a repetir renglones y si es muy bajo tende-
ré a saltarlos. Podemos considerar que un renglén de 40
a 70 letras (con un promedio de diez a doce palabras) es
legible para todos los publicos; si nuestros lectores son
de corta edad o de poca disciplina para leer (como los mi-
llones de analfabetas funcionales que saben leer, pero no
practican y prefieren sélo mirar ilustraciones), usaremos
renglones de unas 40 letras; si nuestros lectores estan ha-
bituados al estudio sistematico de disciplinas complejas,
usaremos renglones de unas 70 letras. Para un lector pro-
medio, convienen entre 50 y 60; menos de 40 o mas de
70 letras por renglén son una falta de respeto y un abuso
para la mucha o poca disciplina de lectura del receptor.

48



La eleccién del tamafio del texto base y las cabezas

Ni los nifios mas peque-
flos tienen por qué so-
portar estos corti-
simos renglo-
nes, que son muy di-
ficiles de leer por-
que no se integran

las 1deas.

La composicién tipografica idonea de un determi-
nado texto, como ya vimos, impone criterios muy claros
respecto a caja, tipo, tamafio e interlinea y a veces re-
basamos el nimero de paginas presupuestado o, por el
contrario, no podemos llenarlo. En estos casos es posible
aumentar o reducir anchuras y tamafios para que el texto
crezca o se reduzca, pero dentro de limites razonables. Nin-
guna computadora puede determinar estos limites; sélo
la experiencia y sensibilidad de quien toma las decisiones
puede llevar, algun dia, a que estas decisiones sean correc-
tas desde la primera vez. La computadora mas perfeccio-
nada requerira siempre de un usuario capacitado para
conocer las consecuencias de tales decisiones.

Vamos a suponer que ya decidimos el cuerpoylain-
terlinea del texto base (la eleccién del tipo depende de fac-
tores que veremos en el capitulo siguiente). Lo que sigue es
decidir el tamafio de las cabezas o titulos, el cual debe estar
proporcionado con su jerarquia; esto, a su vez, depende
del capitulado del texto al que nos estemos enfrentando.
Todos los textos se escriben para exponer un punto de
vista, ya se trate de economia, de biologia o de por qué
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adquirir un producto, y suele exponerse mediante pasos
l6gicos divididos en partes, capitulos, subcapitulos, inci-

sos, etcétera.

No hay dos textos cuya estructura sea igual. El capi-
tulado depende de la l6gica propia del tema, de lo que el
autor pretende ensefiar o demostrar, de cdmo piensa ha-
cerlo, de su idiosincracia y de su metodologia. Desde luego
que en un folleto publicitario esta estructura suele ser bas-
tante obvia, pero el problema puede exacerbarse cuando

nos enfrentamos a un libro cientifico.

Vamos a suponer que el autor nos ha entregado un
texto descriptivo de geografia sobre ciudades. Es razona-
ble suponer que se dividira en partes légicas parecidas a
las que se muestran en la tabla siguiente.

Titulo del libro Partes Capitulos Subapitulos Incisos Subincisos
1.1.1.1. Quebec 1.1.1.1.1. Montreal
1.1.1.1.2. Quebec
1.1.1. Canada 1112 0ntario  |—-\-1-21.Toronto
1.1.1.2.2. Ottawa
1.1.1.3. Columbia 1.1.1.3.1.
Britanica Vancouver
1.1.2.1.1.
Los Angel
1.1.2.1. California 05 Angetes
1.1.2.1.2.
San Francisco
Nortgélﬁérica 1.1.2.2. 1.1.2.2.0.
1.1.2. Estados Nueva York Nueva York
Unidos 1.1.2.3. Tllinois 1.1.2.3.1. Chicago
dad 1.1.2.4. Florida 1.1.2.4.2. Miami
Ciudades 1. América
del mundo 1.1.2.5.1. Dallas
1.1.2.5. 1.1.2.5.2. Houston
Texas 1.1.2.53.
San Antonio
1.1.3.1.
Distrito Federal
1.1.3. México 1.1.3.2. Jalisco etcétera
1.1.33.
Nuevo Le6n
1.2.1. Cuba
1.2 N
- 1.2.2. Costa Rica 4
Centroamérica etcétera
y el Caribe 1.2.3. Guatemala
1.2.4. Puerto Rico
13. i
Sudamérica etcetera
2. Africa
3. Asia |
4. Europa etcétera
etcétera
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Casi ningun texto escapa a la necesidad de tener
un indice jerarquico, ldgico, discursivo o descriptivo com-
parable con este. Imaginemos un libro acerca de los pe-
ces dividido en dos partes: peces no comestibles y peces
comestibles. La parte de peces comestibles se dividira en
dos capitulos: pescados frescos y enlatados.

El capitulo de pescados enlatados se dividira en dos
subcapitulos: atdn y sardina. El subcapitulo de las sardi-
nas se dividira en dos incisos: en aceite y en tomate... et-
cétera. Como dijimos, no hay dos textos que posean la
misma logica de capitulado.

No es de la incumbencia directa del editor, y me-
nos del disefiador, el por qué el autor us6 una estructura u
otra; pero con frecuencia encontramos textos muy buenos
que estan mal estructurados desde el punto de vista l6gico
y es un deber del editor ayudar al autor a ordenar su tra-
bajo. Quiza no podamos obligar al autor a reescribir su
texto, pero tal vez logremos que lo organice mejor.

El editor tiene un humilde y a la vez soberbio de-
recho: el de no editar un texto que considera demasiado
malo. “Alla el autor” sino quiere arreglarlo y “alla el editor”
si acepta un trabajo sabiendo que puede bajar el perfil de
su prestigio editorial (salvo que de plano lo haga por tajan-
te orden superior o por necesidad econémica).

Una vez aceptado un trabajo, queda sé6lo en ma-
nos del editor, del disefiador-metido-a-editor o de quien
haga el marcado tipografico, el problema de asignarle je-
rarquias tipograficas distinguibles a las partes, capitulos,
subcapitulos, etcétera. Este problema es mayor cuando la
estructura del texto es inconsistente o francamente incom-
prensible, pero siempre es una decision muy importante
que requiere responsabilidad, buen gusto y, sobre todo,
sensibilidad. Generalmente se aprovechan las diversas
cualidades de la letra para destacar la importancia relati-
va de cada titulo, por ejemplo asi:
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PARTES DEL LIBRO, EN ALTAS NEGRAS
Capitulos, en altas y bajas negras
SUBCAPITULOS, EN ALTAS NORMALES
Temas, en altas y bajas normales
INCISOS, EN ALTAS CURSIVAS

Subincisos, en altas y bajas cursivas

Ahora veamos un ejemplo de cémo se resolvié una
coleccién de libros tamarfio inedia carta con caja de 26.06
por 39 picas, en tipo ITC Galliard con texto base de 11/13,
que se desarrolla en el ejemplo de proyecto de coleccion
incluido como apéndice de este libro.

1. Titulo de una parte (Cabeza 1): 20 pt., altas y bajas
(a/b), bold, centrado, en falsa (sélo en una pagina
non con reverso en blanco), con descolgado de 7
picas abajo de la caja y sin punto.

Tercera parte
Title
de por'e ————> F]| muralismo y la critica
(rivel 1) (apuntes)
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2. Titulo de capitulo (Cabeza 2): 18 pt., a/b, bold, a iz-
quierda, en pagina non, descolgado de 5[ al titulo
y 13[ al texto base, sin punto, siempre sin sangria
el primer parrafo después del titulo.

Trhlo de | 5 Los antecedentes ideolégicos
capitlo | de la Escuela de Chicago:
(nivel 2) Tonnies y Simmel

En este capitula me referiré a la “cuestion social” en Alemania y a
las caracteristicas que ruvo la sociologia como consecuencia de las
peculiaridades que la revolucién industrial adopté en ese pais. La
ciudad y los pobres estin presentes en Tonnies y Simmel.

Diversos factores de orden econdmico, palitica y cultural con-
curtieron a formar la primera expresion de la sociologfa alemana del
periodo clisico, 0 sea del que va desde los Gltimos decenios del siglo
pasado 2 los primeros del presente siglo.

La “filosofia de la vida™, por un lado, y la corriente formalista
neckantiana, por ¢l otro, tuvieron, peso como para-condicionar la
direceién del desarrollo de la sociologia. Mo menos influencia
cjercié ¢l marxismo, ya sea por sus aportes o por las polémicas que
suseité. La sociologfa alemana le modificé diversos coneeptos, para
insertarla en esquemas de referencia tedricos muy diversos al origi-
nal. Tonnies, Simmel, Weber y Sombart son casos tipicos de la
influencia marxista, ya sea por adhesidn o rechazo,!

La mayoria de los autores alemanes pone en duda la fe iluminista
enel pragresoy en la utilidad de la ciencia, asi como sus posibilida-
des de transtormar a la sociedad. Miraron con desconfianza el
proceso de industrializacién y tendicron a escoger sus aspectos
humanamente negativas, mis que los positivos, con una predomi-
nante tendencia al irracionalismo.

1. Allervo Lzzo, Storin del persicro sociolggica. vomo 11, T Classied, Milin, I Muline, 1975.
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3. Titulo de subcapitulo (Cabeza 3): 12 pt., a/b, bold, a
izquierda, con dos lineas (26 pt.) arribay una (13 pt.)
abajo, sin punto, comenzando sin sangria el primer

parrafo después del titulo.

Trhole de
ﬁ)bmp.‘éu'lo =
(nivel 3)

54

como un medio a prion, que representard un camino propio de
positalidades incomparablemente superiores a todo bo logrado por
la arquitecrura moderna del pasado, una arquitectura nueva en la
cual “la expresion”, como dijera nuestro apdstol José Marti “es la
hembra del acto™

Orpganizacién del trabajo, educacién
y critica futuras y conclusidn

El desarrollo de una nueva arquitectura presupone una organiza-

cion diferente del rrabajo para producirla, guiade por una meto-

dologia del proceso de creacién acorde con los claros objetivos que

se persiguen, y estimulado por una direccién amplia, ciencifica y

creadora del proceso, alentadora del trabajo creador de calidad.
Supone un trabajo de conjunto de los arquitectos con expe-

riencia en los distintos tipos de edificaciones que constitayen el

conjunto urbano o raral, en las tareas de unificarlas constructiva y

arquitectdnicamente.

Supone también, en €l debido momento creador, la integracidn

a los distintos equipos de diseiio de diferentes especialistas en

planificacién fisica, sistemas constructivos, tipificacién, equipos de

construccién, instalaciones, cteétera.
En forma muy esquemitica esbozamos una pasible metodolo-
gfa para realizar este trabajo:

1) Andlisis de las distintas funciones susceptibles de ser realizadas
en los diferentes tipos de edificios, determinando, en los casos
factibles, los cspacios necesarios para la realizacién de las
funciones en tres etapas: una minima, una normal y uma
miéxima, definiendo normas de dreas y yolimenes necesarios
para cumplir cada funcién en cada etapa. Tipificacion de las
necesidades y crecimiento posible.

2) Agrupacion de funciones afines por tipos de edificios. Por
funciones afines entendemos aquellas que constiruyen relacio-
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4. Titulo de “subsubcapitulo” o tema menor que un
subcapitulo pero mayor que un inciso (Cabeza 4):
11/13, a/b, bold, a izquierda, con una linea (13 pt.)
arriba y cero abajo, sin punto y sin sangrar el parra-
fo siguiente.

Estaba profundamente comprometido con la “cuestion social™ .10

Vivid un periodo may similar al de Comee, a quien lamd el
maestro de la filosofia occidental™ v, al igual que €1, se planted
el problema de como restablecer & orden social enn soluciones basadas
en el cone i Fue un posirivista carélico.

Fundd la primera escuela socioldgica que tenda por objeto
intervenir en ka sociedad, usande un método riguroso, fundadaen
la ebservacién empirica. Sumeta era la reforma moral de la sociedad
para obtener un cambio en la conducra individual.

Sus discipudos fandaron la “Sociedad Internacional de Ciencias
Sociales™ y la revista La science sociale.

ttolo de Método en la escucla de Le Play
WMP'W' Su contribucién a las ciencias sociales consiste en;
(T\Wﬁvl 4) a} La creacidn de un mérodo para el andlisis de los hechos sociales;

&) La composicidn de un determinado sistema socioldgico para la
formulacién de una seric de generalizacrones socioldgicas; y
¢) La claboracion de muchas proposiciones icas para mejorar
las condiciones sociales de los obreros (sociologia aplicada).
Analicemos en foema breve cada una de estas contribuciones,
Desde ol principio désus estudios sobre fendmenas sociales, se dio
cuenta de que no hibia un métndo verdaderamente cientifico que
pudiera ser aplicado. en forma conveniente para analizar los hechos
sociales. Antes de Le Play s entendfa que las ciencias sociales debian
basarse en la-ohservacidn de estas hechos 'y urilizar el andlisis
inductivo. Exstia incertidumbre de cdmo los fendmenas sociales
debrian ser ahservados y cudles eran lns hechos mds importantes.
Segin él, para ohservar cientificamente la muldtud y variedad
de hechos sociales, el investigador debia tener una *unidad” simple
y definida de fendmeno social, cuyd estudio, como el del dromo en
la fisica y en la quimica, y la célula en la biologia, dicra lo esencial

10 Gaarges Gurivitch, La recacidn acual de s sciologia, México, D. F.. rex, 1953, p. 24
Nicholas Timachell, La reoria socioldgies, Méxica, D, F., rcx, 1961,

Mitchell Thancan, op. dir., p. 43,

Pitrim Scrokin, . ¢it.

35
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5. Titulo de un inciso (Cabeza 5): 11/13, a/b, italicas,
a izquierda, con una linea (13 pt.) arriba, el parrafo
siguiente a la misma altura (en Espaiia se llama “ti-

tulillo en linea”).

titulo de
jnciso —
(nive! 5)

sucedié en el cargo. Vincent fue posteriormente presidente de la
Fundacién Rockefeller. Casi todos los integrantes del Departamen-
to de Sociologia de la Universidad de Chicago eran pastores o hijos
de pastores protestantes. Small, sin ir mds lejos, era preshitero de la
Iglesia Baurista.

Thomas hizo la famosa investigacién sobre los inmigrantes
polacos a Estados Unidos, conjuntamente con Znaniccki, que
significé desde ¢l punto de vista metodolégico un avance importan-
te. Hasta hoy, para los estudiantes norteamericanos, aparece como
una de las investigaciones trascendentales que se han hecho en ese
pais. En 1895 la Universidad de Chicago inici6 la publicacion de
The american journal of sociolygy, pricticamente la unica revista
especializada en esta materia hasta 1936, en que aparccié The
american sociological review, drgano oficial de la Sociedad Socioldgica
Norteamericana,

Este succso tuvo una enorme importancia, Chicago perdic el
monopolio de la informacién sociologica. La nueva revista estaba
influida por la corriente parsoniana, y la hegemonia que mantenia
la Universidad de Chicago pasé a un segundo plano. Para algunos
se “colapsé”. Es un caso ¢n que se cumple la teoria de Kuhn.

En 1914 Thomas invitd a Robert Ezra Park, que entonces tenia
50 afios, a dar un curso, como lector, en el bien entendido de que
en ningin caso la Universidad le renovaria ¢l contrara. Permanecic
alli hasra 1936.

Robert Park. Nacié en 1864 en Pennsilvania, y al poco tiempo su
familia se trasladd a Red Wing, Minnesora, en donde quedaban
aiin muchas tierras por colonizar y las ciudades eran nuevas y
escasas. Fue un reformista convencido y militanee, como la ma-
yoria de los socidlogos que habian nacido en ¢l medio oeste.
Obtuvo en 1877 su primer titulo universitario en filosofia, con

56. Coscr {ap. ¢ir,) explica este fendmeno wducicido que 2 ruz e la guerra civil el clero
protestante perlié gran parte de su poder. El moviniiento de refarma por ellos encabezxlo
el enenbersc, n gran parte, en lunisn e los nueved inrereses socisles y materiales y ¢
s zozobiea e su posicidn soxial.

112
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Este es solamente un ejemplo cumplido y ortodoxo
aunque no necesariamente innovador, de como resolver
este problema; el trabajo de disefiar folleteria es muchi-
simo mas simple, mientras que el de revistas es tan com-
plicado como el de libros si bien en una revista hace falta
mayor variedad y “manga ancha” para la creatividad. Pero
con esto no hemos terminado: generalmente hace falta
decidir tipo, tamafio, interlinea, espaciado, alineacion, san-
grado, tamafo y ubicacién de versalitas, exponentes (vola-
dos) y subindices, etcétera, para una pléyade de pequefias
y distintas categorias tipograficas que tienden a olvidarse
pero que tarde temprano acabaremos por necesitar.

Entre ellas encontramos los generalmente impres-
cindibles folios, las notas de pie de pagina, los epigrafes, las
dedicatorias, los “balazos”, los bandos, los abstracts, los di-
versos sangrados y resaltes, los pies de foto, los nombres
y curricula de los autores, las cornisas, las paginas prelimi-
naresy legales, el colofon, las bibliografias, las tablas y cua-
dros de datos y otras muchas cosas. Para no extraviarse
conviene elaborar un checklist, que puede tener la forma
de la hoja de especificaciones tipograficas que aparece en
los apéndices de este trabajo.

Es importante subrayar que ningun titulo de ningun
nivel debe llevar punto final, excepto los que van en linea
con el texto siguiente (“titulillos en linea”) y las de tipo
publicitario en que esta regla se rompe de manera preme-
ditada. Los epigrafes, dedicatorias, notas y pies de foto si
deben llevarlo. Las cabezas con punto final en libros de-
muestran claramente la falta de un cuidado editorial pro-
fesional; sin embargo, es peor poner punto unas vecesy
otras veces no ponerlo. Si se decide a propdsito que lleven
punto, el cuidado editorial consiste precisamente en que
lo lleven todas sin excepcion.

Todas esas decisiones debe tomarlas alguien; co-
munmente las toma el disefiador por una Unica vez al
proponer su disefio y las aplica en lo sucesivo el editor
cada vez que realiza el marcaje de un nuevo texto original,
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aunque a veces el editor tiene que decidir las pequefias
cositas que al disefiador se le escaparon al hacer la pla-
neacién del disefio general. Espero que, al llegar a este
punto, mis lectores estén a punto de encontrar la relacion
que existe entre la decision y marcaje de las jerarquias
tipograficas, y la l6gica de funcionamiento de los progra-
mas de cdmputo planeados para hacer trabajo editorial
profesional: el concepto de etiquetas, hoja de estilos o
tags. Todos los buenos programas (Ventura, PageMaker,
QuarkXPress) tienen un mecanismo esencialmente simi-
lar para crear las jerarquias tipograficas adecuadas al tipo
de trabajo que se estad haciendo, programarlas una sola
vez, almacenarlas y aplicarlas cuando sean necesarias.

Comprender este concepto es la llave para dominar
rapidamente cualquiera de esos programas. Vamos a po-
ner un ejemplo. Hace poco mostramos un ejemplo con
subcapitulos de 12 puntos, negros (bold), alineados a la
izquierda, con dos lineas blancas por arriba y una linea
blanca por abajo y comenzando siempre sin sangria el pri-
mer parrafo de texto base después del titulo, ;de acuerdo?

Bien, pues un usuario principiante buscaria todos
los inicios de capitulo a lo largo de cada libro y repetiria
cada vez la rutina completa en modo texto:

—_

) Buscar cada principio de subcapitulo.

) Marcarlo con el ratén.

) Elegir fuente: ITC Galliard.

) Elegir caracteristica del texto: bold.

) Elegir tamafio: 12 puntos.

) Elegir interlinea: 13 puntos.

) Elegir espaciado por arriba: 26 puntos.
) Elegir espaciado por abajo: 13 puntos.
) Elegir alineacién: izquierda.

10) Elegir corte de palabras: no cortar.

11) Elegir sangria del parrafo siguiente: cero.

Ooo~Nouh WN
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Esta rutina requiere entrar y salir, digamos, de unos
quince “menus” y “submenus” diferentes del programa,
accionar quiza unos veinte comandos y realizar igual nu-
mero de operaciones con el ratén o con el teclado; tal vez
requiera de unos cinco minutos para realizarse completa.

Multipliquemos esos cinco minutos por el numero
de subcapitulos que pudiera tener el texto; pongamos
que son doce y ya trabajamos una hora. Ahora vamos a
sumarle los mismos cinco minutos, pero ahora multiplica-
dos por el nUmero de veces que se presenta cada una de
las diferentes jerarquias como capitulos, temas, incisos,
pies y todo lo que acabamos de mencionar, que calculan-
do moderadamente podrian ser unos ciento veinte casos:
diez horas de trabajo.

Ahora vamos a sumarle el tiempo perdido por los
pasos que se nos olvidaron en algun caso especifico, cosa
muy probable cuando hay que ejecutar once instruccio-
nes repetitivas durante ciento veinte ciclos seguidos. Es
tanta informacién que hay que apuntarla en un papel al
lado de la computadora, porque al poco rato estamos
confundidos y ponemos unos titulos de 12, otros de 11y
otros de 14 puntos.

Por ultimo supongamos que, después de unas quin-
ce horas de trabajo, el jefe o el cliente se enojan por todo lo
gue no quedd sistematicamente uniformado a lo largo de
todo el libro. No, definitivamente esas no son maneras
de trabajar.

¢Qué hace un usuario con mas experiencia? Realiza
la rutina una sola vez para crear un estilo, etiqueta o tag
en el que programa todos los datos correspondientes a
cada jerarquia, le pone un nombre (por ejemplo, Cabeza
3 o Subcapitulo para los subcapitulos) y lo graba dentro
de una hoja de estilos. Para el parrafo siguiente crea otra
etiqueta que se llame Texto sin Sangria, con todas las ca-
racteristicas del texto base exceptuando la sangria, que
seraigual a cero.
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A continuacién programa todas las caracteristicas
del titulo de capitulo dentro de una etiqueta que se puede
llamar Capitulo o Cabeza 2, las de las partes del libro en otra
que se llame Partes o Cabeza 1, las de los temas subordi-
nados a los subcapitulos como Temas, Subsubcapitulos o
Cabeza 4, las de los incisos como Incisos o Cabeza 5, etcé-
tera. Programa todo lo relativo a los pies de foto en una
etiqueta que se llame Pie de Foto, los epigrafes en otra etique-
ta, los bandos en otra mas y asi sucesivamente hasta cubrir
todas las jerarquias tipograficas a que haya lugar. Luego de
haber hecho todo este trabajo una sola vez, tiene grabada
una hoja de estilos que puede llegar a valer oro.

Cada vez que se le presente un titulo de cualquier
nivel, no importa de qué se trate, solo tiene que sefialar
el titulo con el nombre de la etiqueta correspondiente (sin
tener que detallar cada una de sus caracteristicas) y el tex-
to adquirirad automaticamente todas esas caracteristicas.

La descripcion tipografica de cada titulo queda pro-
gramada en la etiqueta y puede adjudicarsele a cualquier
fragmento del texto con sélo dos movimientos del raton.
Esto le da a su trabajo dos grandes ventajas: la eficiencia, por
el ahorro de pasos en cada rutina, y la uniformidad, porque
todos los textos etiquetados bajo un mismo nombre siem-
pre tendran idénticas caracteristicas tipograficas.

Por otra parte, cuando tenga que formar otro libro
de la misma coleccién u otro niumero de la misma revis-
ta no tendra que repetir todo este trabajo. Bastara con
cargar o colocar cualquier texto capturado en procesador
de palabras dentro de un nuevo archivo de publicacion,
localizar la hoja de estilos adecuada y asignar las etiquetas
correspondientes, ya programadas desde una edicién an-
terior, a las diversas partes del texto.

Si bien la programacion de una hoja de estilos de
nueva creacion es un trabajo de varias horas, sobre todo
si se trata de un disefio complejo, el tiempo entonces in-
vertido se sigue capitalizando mucho tiempo después. Los
datos programados desde la primera vez permiten hacer
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mejor y mas rapido todos los trabajos subsiguientes que
deban formarse con las mismas caracteristicas tipografi-
cas que el primero. En consecuencia, para una editorial
o un despacho de disefio, la progresiva acumulacién de
hojas de estilo creadas segun las necesidades de sus di-
ferentes clientes y proyectos se convierte en un acervo
materialmente mas valioso que muchos otros elementos
de su activo, ya que le permite encarar la produccion de
trabajos complicados con mucho menos esfuerzo que sus
nuevos competidores potenciales.

En una hoja de estilos quedan también grabados,
ademas de las etiquetas, el formato, la caja, el nimero de
columnas, el listado de fuentes, el tipo de impresora, los
elementos repetitivos de una pdgina maestra y practica-
mente todos aquellos datos que permiten reconstruir la
matriz general de un proyecto de disefio anteriormente
realizado. Si un paquete de software no puede hacer esto
y manejar todas las variables descritas en este capitulo,
entonces no es un programa editorial -esto esta fuera de
toda posible discusion-.

Esta idea genial de las etiquetas no es invento de
los ingenieros de software; ni siquiera de los disefiado-
res. Afios antes de la invencion de las computadoras, los
editores ya marcaban las cuartillas originales indicando
mediante nombres (Cabeza 1, Cabeza 2, etcétera) las ca-
racteristicas tipograficas que debia llevar cada parte del
texto, enlistando en una hoja aparte la descripcion deta-
llada de esas mismas caracteristicas en relaciéon con el
nombre de la jerarquia que representaban. Otra mane-
ra de hacerlo es subrayando con plumones de colores el
texto mecanografiado original de manera que, por ejem-
plo, todo lo subrayado con rojo sea considerado “Titulo
de capitulo” y por lo tanto formado en texto de 18 puntos,
negro, alineado a la izquierda, empezando en pagina non,
etcétera. Estas practicas, por mas arcaicas que parezcan,
son perfectamente compatibles con la era de las compu-
tadoras, porque ayudan a la comunicacion entre el editor
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que detecta las jerarquias tipograficas necesarias, el di-
seflador que propone las caracteristicas de cada unay el
formador que las aplica hands on sobre la maquina.
Todos estos procedimientos permiten simplificar in-
creiblemente el trabajo de formacién, aunque hay tareas
que todavia son lentas porque no existe una computado-
ra capaz de realizarlas: corregir estilo, tomar decisiones,
detectar y marcar las jerarquias logicas del capitulado o
leer para comprender antes de efectuar una correccion.
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Las anchuras y variables
que las afectan

I lector acostumbrado ala maquina de escribir

usualmente concibe a las letras como golpes

y a cada golpe como el signo ocupante de un

espacio siempre uniforme; en la maquina de

escribir todas las letras, signos de puntuacion
y espacios ocupan siempre el mismo espacio determinado
mecanicamente. En la maquina tipografica cada letra tiene
un ancho diferente, que depende de sus caracteristicas
individuales. Veamos el ejemplo:

Mecanografia (Courier)

11111111111111111111
nnnnnnnnnnnnnnnnnnnn
mmmmmmmmmmmmmmmmmmmm
ITIIIIITIIITIITIIIIIIII
NNNNNNNNNNNNNNNNNNNN
MMMMMMMMMMMMMMMMMMMM
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Para este ejemplo hemos escrito veinte caracteres
seguidos, primero en tipos mecanograficos y luego tipo-
graficos, para demostrar que estos ultimos ocupan an-
chos diferentes.

Las letras de maquina son monoespaciadas, es
decir que todos los caracteres ocupan exactamente el
mismo ancho sin importar de qué letra se trate, si es mi-
nuscula o mayuscula (o signo de puntuacién). En cambio,
en tipografia, la anchura es sensible a las mas sutiles dife-
rencias entre los anchos geométricos reales de las letras y
mas respetuosa de su disefio original. Los caracteres me-
canograficos, para poder mantenerse monoespaciados,
alteran notablemente la forma de las letras, como puede
verse en la amplitud de las curvas de las letras Ny M mi-
nusculas, que no se parecen ni por casualidad; los patines
de laIson mucho mas grandesy los de la M mas chicos de
lo que deberian. Esto crea, ademas, una textura irregular
en la pagina llena, mientras que la tipografia debe ayudar a
crear una superficie tersa y uniformemente oscura.

En la maquina de escribir la Unica variacién posible en
el rendimiento, o sea en la capacidad del texto para caber
en un espacio determinado, se produce al variar el tama-
fio; en la maquina tipografica el rendimiento varia segun:

« Efectivamente, el tamafio, segin vimos antes.

+ El disefio particular de la fuente elegida, incluyendo
su altura X, su estructura mas redonda eliptica, sus
trazos mas gruesos, finos 0 modulados y su grado de
condensacién (que veremos en el préximo capitulo).

+ La posibilidad, totalmente aleatoria, de que en un
texto determinado el autor haya puesto palabras
mas cortas o con mas letras I o L, o mas largas, o
con mas letras M; como pronto veremos, un tex-
to compuesto en tipografia con puras letras I rinde
casi el triple que uno compuesto con puras letras M.
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Tipografia (Helvetica)

iiiiiiiiiiiiiiiiii
nnnnNNNNNNNNNNNNNNNN
mmmmmmmmmmmmmmmmmmm
I
NNNNNNNNNNNNNNNNNNNN
mvmvmmmmMmMMMMMMMMM

Del tamafo no hablaremos mas, pues hace poco
demostramos que en un espacio dado caben menos le-
tras al incrementarse el puntaje y viceversa, por lo que evi-
dentemente el rendimiento se modifica.

En cuanto al disefio particular de la fuente, mostre-
mos un ejemplo de como varia el rendimiento en un texto
dado, compuesto en diferentes tipos con puntajes igua-
les; espero que sea suficientemente ilustrativo.

Futura: “En ofenderme, mundo, qué interesas...”

Bodoni: “En ofenderme, mundo, qué interesas...”

Helvetica: “En ofenderme, mundo, qué interesas...”
Baskerville: “En ofenderme, mundo, qué interesas...”
Garamond: “En ofenderme, mundo, qué interesas...”

Avant Garde: “En ofenderme, mundo, qué interesas...”
Courier: “En ofenderme, mundo, qué interesas...

Aqui podemos observar que la eleccion del tipo
puede hacer variar entre 5y 20% la extension total de
cualquier texto; ndtese que gran parte de esta variacion
reside en la altura X de cada tipo mas que en su ancho
propiamente dicho.

Por lo que respecta al contenido del texto, ojala que
baste con este ejemplo para demostrar qué tanto afecta
el rendimiento de un tipo, cosa que nunca sucede en una
maquina de escribir monoespaciada:
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Iliana iria iniciando asi la Iliada
Macabras momias movianse al momento

No sélo estdn compuestos ambos textos en el mis-
mo tipo y en el mismo puntaje, sino que ademas tienen
exactamente la misma longitud: 35 caracteres. Sélo que
en el primer caso, por la pura construccion de la frase
-con diez letras I y tres L-, el mismo tipo rinde casi una
tercera parte mas que en el sequndo -en que hay seis le-
tras M-. No se trata sélo de las letras I y M, pues absoluta-
mente todos los caracteres de la fuente tipografica tienen
anchuras diferentes; solamente hemos elegidolalyla M
para el ejemplo porque son los casos extremos y porque
la mayoria de las demas letras tiene un ancho intermedio
mas parecido al de una N. No existe ningln misterio en
esto: la mayoriade las letras (A, B,C,D,E, F, G, H,K,N, O, P,
Q R S, T,U,V, XY, Z) estan formadas por una sola unidad
de anchura regular; algunas letras excepcionales estan
compuestas por un solo trazo vertical que no se desarro-
lla mucho hacia los lados (I, L) y otras estan formadas por
dobles unidades que se unen lateralmente (M y W). Tam-
bién hay que contar con los signos de puntuacién (punto,
dos puntos, coma, punto y coma) cuya anchura es minima
y que también son caracteres de la fuente que afectan el
rendimiento (véase Figura 6).

Es por esta razén que todas las fuentes empleadas
en programas profesionales vienen, ademas, provistas de
signos -generables por medio de cédigo AsCII- que repre-
sentan espacios en blanco de anchos diferentes al que se
genera oprimiendo la barra espaciadora normal. Ellos son:

1. Espacio blanco del ancho de un cuadratin (Em
space): —.

2. Espacio blanco del ancho de una letra normal (En
space): -.
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3. Espacio blanco del ancho de una I o espacio fino,
qgue en general también puede igualar bastante bien
el ancho de los signos de puntuacién (Thin space): -.

Estos espacios en blanco se utilizan mucho cuando
hay que formar tablas y cuadros con profusion de datos
y algunos elementos deben quedar separados de los de-
mas por espacios fijos, pues el espacio en blanco normal
es variable. Ya lo veremos mas adelante.

No depende de los disefiadores, correctores o edi-
tores que una frase o un parrafo determinados tengan
mas casos de una letra que de otra, pues ni siquiera el au-
tor esta consciente de cuando sucede. Este hecho depende
estrictamente del azar; el autor puede usar mas veces una
letra que otra a lo largo de un libro y absolutamente nadie
puede controlar este factor. Ni tiene sentido intentarlo.

La Unica manera de afrontarlo es aceptando su
aleatoriedad y tomando dos medidas precautorias:
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Figura 6. Tabla de anchura de LaserMaster donde se especifica cuantas
fracciones de cuadratin mide cada signo para un tipo determinado
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1. Asumir que toda cifra dada como rendimiento (por
pica o por linea) es sélo un promedio estadisticamente
aproximado a la realidad, porque a la larga el nUmero
de letras angostas (I) acabara por ser similar al de le-
tras anchas (M); nadie puede predecir en qué caso no
sera asi, por lo cual esas cifras deben escribirse siem-
pre con todas sus fracciones y nunca redondearse.

2. Aceptar que cualquier conteo tipografico hecho
sobre un texto impreso nos dara cifras poco con-
fiables en cuanto al rendimiento, razén por la cual
habremos de repetir de tres a cinco veces, en dife-
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rentes partes del texto, la cuenta de caracteres por
linea para obtener un promedio mas fidedigno.

Con los numeros es diferente. Algun tipégrafo muy
sabio decidié hace siglos, para nuestro bien, que todos los
numeros de una fuente determinada y un puntaje dado
ocuparan siempre el mismo ancho. Aunque parece obvio
que el 1 no puede tener el mismo ancho que el O, no que-
do otro remedio que dotarlo de blancos suficientes a los
lados para permitir la formacién de cuadros y “estados”
que, de otra manera, seria imposible:

11111111
22222222222
33333333333
44444444444
55555555555
66666666666
77777777777
83838838888
99999999999
00000000000

Las fuentes profesionales vienen también con un
espacio en blanco del mismo ancho que un ndmero (Fi-
gure space), para facilitar esa tarea tediosa de formar
cuadros y estados perfectamente alineados (los nimeros
siempre deben alinearse por el punto decimal, si lo tienen
y, si no, a la derecha):

19 239.65
4255.00

444
20
.05

+133 489
=157 427.90
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Aqui vemos una suma perfectamente bien formada
y alineada por el punto decimal. ;Co6mo logramos esa ali-
neacién perfecta, a pesar de que varios numeros faltan?
Con los espacios en blanco de ancho fijo. Lo que vemos en
realidad esta formado asi:

NF#19F239.65
NF##4F255.00
NFE##H#HFAAAF##
NF#HH#HE#HHE.20
NF#H#E##H.05
+F133F489F##
=F157F427.90

Donde cada # representa un Figure space (espacio
numero) en blanco que reemplaza a un nimero faltante,
cada N un En space (espacio N) que reemplaza una letra
faltante y cada F un Thin space (espacio fino) que reem-
plaza un punto o coma faltante (de todos modos es regla
tipografica general que las comas que separan los milla-
res, millones, etcétera, sean reemplazadas siempre por
un espacio fino).

Estas maravillas suceden en todas las fuentes clasi-
cas, aunque algunas fuentes modernas pueden presentar
excepciones. Claro que al rendimiento de los nimeros le
afectan el tamafio y el disefio de la fuente, pero al menos
no le afecta en absoluto el orden en que los numeros ven-
gany eso es un gran alivio.

Ya que estamos con los nUmeros, regresemos un
poco para establecer otro par de puntos al respecto antes
de que se nos escapen:

1. Todos los numeros modernos son versales y por
tanto miden lo que mide la distancia entre la linea
base y la linea ascendente; no existen niumeros en
minusculas ni en versalitas.
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2. Todos los nimeros modernos van asentados sobre
la linea base y se rigen por las mismas reglas que las
versales, por ejemplo que los que acaban en trazos
redondos (como el cero) son ligeramente mas gran-
des que los demas y rebasan la linea base de manera
apenas perceptible.

Sin embargo, los numeros ocasionalmente se aco-
modan a la manera caligrafica antigua, que es muy ele-
gante aunque un poco dificil de lograr si la fuente no
viene ya disefiada asi de origen:

1234567890

1234567890
1234567890

Una buena regla es la siguiente:

* Todos los nones excepto el 1 bajan hasta la linea
descendente conservando su altura.

+ Todos los pares excepto el 2 van en su posicién
normal.

La segunda opcion mostrada es igual que la ante-
rior, pero el nimero 1 es, excepcionalmente, una versali-
ta; para ello se acostumbra que tenga trazos similares a
los de una I mayuscula.

La tercera opcién mostrada es igual a la anterior,
pero los numeros 2 y O también pasan excepcionalmente
a versalitas.

71






€l rendimiento

hora veamos el rendimiento, que obedece a

todos los problemas de tamafio, anchuras, et-

cétera, que ya vimos; si no fuera util tal vez no

nos interesaria. El caso es que el promedio de

rendimiento de un tipo es un dato absoluta-
mente vital para cualquier proceso de calculo tipografico
y, por lo tanto, para la labor crucial de evaluar los costos
de produccion del impreso y cotizar nuestro trabajo.

El promedio de rendimiento del tipo y tamafio elegi-
dos nos permite calcular mas o menos cuantos caracteres
de ese tipo y tamafio cabran en un espacio dado; se enun-
Cia en caracteres por pica, pero:

1. Multiplicado por las picas de ancho de la columna di-
seflada nos da el promedio de caracteres por linea.

2. Este ultimo, a su vez multiplicado por el nimero de
renglones previstos, nos arroja el promedio de carac-
teres por columna.
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3. El cual, multiplicado por el nUmero de columnas de
la caja propuesta, nos dice cuantos caracteres ca-
ben, en promedio, en una pagina.

4. Y si dividimos el total de golpes o bytes del texto
original entre este uUltimo dato, tendremos una es-
timacion muy confiable de cuantas paginas va a te-
ner el proyecto terminado.

Todo lo anterior es fundamental para saber cuantos
centimetros cuadrados de negativos, cuantos pliegos de
papel, cuantas placas, cuantas entradas a prensa y cuan-
tos pasos de encuadernacidn requerira el proyecto; en
una palabra, nos dice cudl es su costo de produccion.

¢(Como saber cual es el rendimiento de un tipo? Los
catalogos de las casas que proveen servicios de tipografia
deberian traer una tabla donde figure este dato para cada
uno de los tipos que ofrecen y en cada uno de los tama-
flos mas frecuentemente solicitados. En los tiempos de la
fotocomposicion esto era casi obligatorio, pero ahora, en
tiempos del laser, en que cualquier aficionado ofrece sus
servicios, solo los proveedores realmente buenos dan a
conocer sus tablas de rendimientos. Asi es que el lector
tiene tres opciones:

1. Agenciarse un catalogo “antiguito” de fotocompo-
sicion.

2. Encontrar un proveedor de laser cuyo catalogo in-
cluya tablas (y no soltarlo, porque es una rareza).

3. Hacer sus propios célculos (imprimir un parrafo del
mismo texto en todos y cada uno de los tipos de
que disponga, a los tamafios que mas frecuente-
mente usa, contar el total de caracteres por linea
de, digamos, unos cinco renglones diferentes para
cada tipo, sacarles el promedio y dividir ese prome-
dio entre las picas que el parrafo tenga de ancho).
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Debo aclarar que el tercero de los procedimientos
propuestos es el que se siguid para preparar el capitulo
siguiente, pero que es extremadamente lento y cansado.
De verdad, si el lector tiene de donde sacar una tabla de
rendimientos ya elaborada por otra persona, no le reco-
miendo que la elabore por si mismo.

¢Como se usa una tabla de rendimientos? Lo prime-
ro es averiguar en qué forma vienen expresados los datos
que al usuario le interesan, porque hay dos maneras:

1. En caracteres por pica para diversos puntajes (¢/[a
10 puntos, por ejemplo), que es la manera mas prac-
tica y resulta de utilidad inmediata.

2. Como un numero que se llama “longitud alfa”, que
es mas facil de calcular para el proveedor y suena
mas rimbombante, pero que para hacerse operable
debe convertirse a caracteres por pica.

La longitud alfa no habla de radiaciones césmicas ni
de otras “elevadeces” propias de la era espacial, aunque
eso parezca. Significa simplemente “longitud de un alfa-
beto” y representa el nimero de picas que ocupa a lo lar-
go un alfabeto entero de ese tipo y puntaje. Suponiendo
que un alfabeto latino puro tiene 26 letras, entonces el nu-
mero 26 dividido entre la longitud alfa nos da el niumero
de caracteres por pica; con este niumero es posible hacer
los calculos que sean necesarios para cotizar el proyec-
to. Conviene no olvidar que una cifra relativa al rendimiento
s6lo sirve de algo si las cuentas se hacen con un texto co-
mun y corriente -tal vez elegido al azar-, de autor y tema
comunes y corrientes, y con una mezcla normal, real, de
mayusculas, minusculas y letras de diferentes anchos.
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€spaciado optico,
Rerning y tracking

arte de la gracia de usar fuentes tipograficas

no monoespaciadas es que la separacion en-

tre determinadas letras no sea mecanica sino

visual, lo cual afecta principalmente a las le-

tras que, por su forma, son susceptibles de
interpenetrarse. El caso mas frecuentemente citado es el
delaAylaV, pero sucede entre otras muchas letras: A/T,
L/V, L/T, etcétera. Si establecemos mecanicamente una se-
paracion determinada entre estas letras y la maquina las
respeta tomando en cuenta el ancho total de cada una,
el resultado sera asi:

el espacio entre letras se
aP‘ica mecdnicamente
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Esto produce resultados bastante molestos, como
vemos:

AV, AT, LT

AVANCE, ATENCION, ALT URA

En cambio, si la separacién atiende mas al factor
optico que a la simple distancia mecanica y ésta se com-
pensa atendiendo a la forma particular de cada par de le-
tras, el resultado se vuelve visualmente mas agradable:

A\
\
)\
)\
\\
\
)\
\
] espacio es el mismo,
pero su aplicacién es
sensible o (a forma de
cada par especifico
de letras

AV, AT, LT

AVANCE, ATENCION, ALTURA

Esta situacion se controla, si nuestro software nos lo
permite, mediante una variable denominada kerning que
indica, precisamente, la distancia normal que debe haber
entre una letra y la siguiente. Una manera mas “castiza”
de llamar al kerning es interletraje, pero la verdad es que la
palabra inglesa realmente se emplea mas en la industria.
Todos los programas profesionales dan la posibilidad de
intervenir en el kerning de tres maneras:
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1.

Espaciado 6ptico, kerning y tracking

Otorgando, negando u omitiendo de principio la
orden para que, en general, el programa cuide el
espaciado Optico entre pares especificos de letras a
lo largo de todo el trabajo.

Cerrando o abriendo el kerning entre parejas par-
ticulares de letras que por cualquier razén no
quedaron bien espaciadas.

Cerrando o abriendo el kerning de todas las letras
de un parrafo, es decir el tracking, con el objeto de
“colearlo” cuando le sobra o falta texto para eli-
minar una cola, una viuda, un huérfano o cualquier
cosa igualmente indeseable:

Ejemplo en el que hay que cerrar el tracking (el parra-
fo de la arriba es normal y el de abajo esta cerrado):

Pérrafo de un texto cualquiera al que hay que
colear cerrando el tracking para evitar una cola,
0 sea que una silaba quede sola en la ultima li-
nea

Parrafo de un texto cualquiera al que hay que co-
lear cerrando el tracking para evitar una cola, o
sea, que una silaba quede sola en la ultima linea.

b) Ejemplo en el que hay que abrir el tracking (el de la

arriba es normal y el de la abajo esta abierto):

Parrafo de texto cualquiera al que hay que colear
abriendo el tracking para obligar a que baje una
palabra en la ultima linea y asi evitar una viuda.
Qr
Parrafo de tato cualquiera al que hay que colear
abriendo el tracking para obligar a que baje
una palabra en la ultima linea y asi evitar una
viuda.
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c) Ejemplo en el que se ha abusado del tracking (el de
la izquierda esta demasiado cerrado y el de la dere-
cha esta demasiado abierto):

Parrafo de texto cualquiera que se coled demasiado, ce-
rado excesivamente el #racking para obligar a que su-
biera una palabra en la tiltima linea y asi evitar una cola.

Parrafo de texto cualquiera que se cole6 de-
masiado, abriendo excesivamente el trac-
king para obligar a que subiera una palabra
en la ultima linea y asi evitar una viuda.

Una buena razén para subir o bajar una silaba es una
palabra mal partida. Los actuales programas cuentan con
algoritmos bastante precisos en espafiol para saber donde
pueden dividir una palabra que no cabe completa al final
de una linea, segun las reglas de particion silabica pro-
pias de nuestro idioma; pero no son siempre capaces de
detectar las excepciones (aunque normalmente es posible
programar una lista de excepciones para que el programa
las aplique por default). Algunas excepciones importantes
son las que se crean cuando la particion da lugar a una pa-
labra ofensiva, lo que no es editorialmente admisible. Es-
tos casos van desde sa-cerdote hasta dis-puta, pasando por
agri-cola, arti-culo y otras todavia peores; entonces es reco-
mendable recurrir al tracking para, abriendo o cerrando el
interletraje, “colear” esas silabas incorrectamente partidas.

El kerning y el tracking se expresan en emes (en inglés,
Ems) o fracciones de eme, donde eme es exactamente lo
mismo que un cuadratin del tipo y tamafio del que se trate.
Las posibilidades de controlarlos varian segun el programa,
desde la simplicidad del PageMaker (que sélo ofrece las op-
ciones de loose, very loose, normal, tight y very tight, es decir,
suelto, muy suelto, normal, estrecho y muy estrecho) hasta la
precision del Ventura (que maneja las variables loose, suelto,
y tight, estrecho, en pasos de una milésima de eme).
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