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Resumen

El siguiente articulo analiza el discurso escrito del libro Una fuente de luz, rastreando algunas de las raices tras la retérica moderna
utilizada en el texto. Aunque el libro exhibe el diseno de la tipografia corporativa de la Biblioteca Nacional de Chile, es enfatico en
defender la investigacién tedrico-histdrica que fundamenta la grafica como su verdadera esencia y valor, develando una cierta
« . » iy « » « » e . .

iconofobia”, donde la nocién de “fondo” prevalece sobre la de “forma”. El andlisis de estos aspectos permite considerar tanto la
vigencia del discurso moderno, asi como algunas de sus limitaciones.
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Abstract

The following article analyzes the written discourse of the book Una fuente de luz, tracing some of the roots behind the modern
rhetoric used in the text. Although the book exhibits the design of the corporate typography of the National Library of Chile, it is
emphatic in defending the theoretical-historical research that founds the graphics as its true essence and value, unveiling a certain
“iconophobia”, where the notion of ‘background’ prevails over that of “form”. The analysis of these aspects allows us to consider
both the validity of the modern discourse, as well as some of its limitations.

KCyWOl‘dS: Biblioteca, light, modernity, form, content, typography.




MarciELo EbuArRDO URIBE LAMOUR, TENSION FORMA-FONDO Y RETORICA MODERNA EN EL LIBRO UNA FUENTE DE LUZ D...

1. Introducciéon

En agosto de 2016 la Biblioteca Nacional de Chile publicé el libro Una fuente de luz (fig. 1), ejemplar que
expone su tipografia corporativa tanto como la indagacién histérica que la fundamenta. Dicha fuente,
bautizada Biblioteca , es el resultado de un trabajo conjunto entre los disefiadores Diego Aravena, César Araya
y Patricio Gonzélez bajo la direccién del académico y reconocido tipdgrafo chileno Roberto Osses Flores. Este
tltimo se hizo cargo, ademis, del estudio y de la redaccién del texto.

Este libro es singular y demanda ser revisado con cuidado. Es la primera publicacion chilena cuyo tema es la
presentacién de un disefo tipogrifico que incorpora una propuesta académica de caricter tedrico-histérica.

Como bien se encarga de aclarar el propio autor en uno de los capitulos del librol, hablar de tipografia chilena
como un fenémeno productivo es algo muy actual. La razén es sobre todo tecnoldgica: el disenio de tipografias
fue un trabajo excluyente hasta que la aparicién de los computadores les permitié incursionar en ¢l a nuevos
profesionales y aficionados. Una faena material y particularmente metdlica devino digital. Y la produccién de

tipografias aument6 en todo el mundo?. En el 4mbito local, Osses expone los casos que estdn reconocidos
como fundacionales: los disefios de las tipografias “urbano-populares”, a cargo de José Soto y Luis Rojas y la
fuente “Elemental”, de Francisco Gélvez, ambos proyectos desarrollados a comienzo del presente siglo.
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Fig. 1
Portada del libro Una fuente de luz. Ediciones Biblioteca Nacional.

Aunque el DET (Departamento de estudios tipograficos) de la Pontificia Universidad Catélica de Chile
(convertido hoy en un Departamento de disefio de informacién) aparecié en 2002 con el objetivo de vincular
la academia y la tipografia, lo cierto es que su trabajo fue mds una conexion de la Universidad con el mundo
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profesional® que un ejercicio mixto de investigacién académica y produccién grafica como lo es el libro Una
fuente de luz. Para mayor claridad, esta mixtura queda expuesta en el libro del profesor Osses como una
relacién causal y publica entre una investigacién y un producto de diseno. Y en este sentido particular, lo
académico y lo profesional se imbrican en el texto de una forma singular e inédita.

Esta naturaleza excepcional del trabajo de Osses no puede desconectarse del contexto chileno y de la etapa
en la que se encuentra su desarrollo: una incipiente “industria tipogréfica” y su correlato en el naciente cuerpo
de investigadores de diseno. El trabajo de Osses en este libro formaliza, por lo tanto, un nexo entre teoria y

préctica, haciendo notables esfuerzos por demostrar la idea de que “la forma sigue al contenido”4, una premisa
ubicua (pero de ningtin modo irrefutable) en la historia contemporanea de la arquitectura y del diseno.

El texto de Osses, como ya se verd, no es en lo absoluto antojadizo. Es una investigacion que se adentra en un
tema (la fundacién de la Biblioteca Nacional de Chile en 1813) para extraer ideas, referencias y principios que
le permitan dar curso al disefio de formas tipogréficas. La investigacién es la causa, y la tipografia su efecto.
Aunque sea luego dificil comprobar los grados en que este trabajo efectivamente responde a esa trayectoria, es
importante valorar la propuesta metodolégica y, al mismo tiempo, que esta haya sido pensada para expresarse
como un libro. Ante la posibilidad de que el trabajo de investigacién quedase en el terreno de lo privado, el
profesor Osses asume como legitimamente publicas las dos mitades del proceso y, asimismo, las potenciales (y
explicitas) relaciones entre ambos.

Fruto del tema con el cual trata el autor (la presencia del pensamiento moderno, el talante racionalista), las
referencias simbdlicas o metaféricas de carcter ilustrado son, pues, evidentes y predecibles. No habria que
sorprenderse por eso. Sin embargo, lo que puede interpretarse como el simple resultado de la investigacién
histérica o, dicho de otro modo, como un hallazgo de la investigacién, parece a ratos mds bien parte de una
conciencia moderna que antecede la produccién del libro o que guia el curso de la misma investigacién. Por
esto mismo, a lo largo del articulo se rastreardn probables origenes o trasfondos de la retérica moderna
empleada en Una fuente de luz, con el objeto de revisarlos criticamente y considerar algunos de sus potenciales
efectos.

El presente trabajo analizard, por tanto, el discurso escrito y las maneras en que este revela un sesgo moderno
previo a la constitucién de la propia investigacién. Del mismo modo, se considerard criticamente la relacién
forma-fondo tanto en la formulacién visual de la fuente Biblioteca, asi como en la organizacién y
argumentacioén del libro. Mi hipétesis es que este, aunque declara estar a favor de un balance entre teoria y
prictica o entre forma y fondo, estd, en realidad, inclinado a favor de la teoria y, de forma sorprendente,
devalta la obra pléstica a donde la investigacion finalmente conduce. Desde esta perspectiva, la obra utiliza a la
tipografia como un medio para reafirmar la condicién ilustre de la investigacién y de la teoria, en vez de
considerarla como su meta. En consecuencia, en este articulo primard un andlisis cualitativo de Una fuente de
luz, con un enfoque interdisciplinario. Esto tltimo estd presente en su propia naturaleza y constituye, por
tanto, una demanda suya para que el escrutinio se efectie en los mismos términos con que fue concebido.

Con el objetivo de organizar mi andlisis, primero expondré aspectos de lo que podriamos llamar “una
retérica moderna”. Luego, ya en el estudio del libro, separaré —siguiendo en esto al autor— las condiciones
formales/morfolégicas del libro de las propiamente escritas: la forma y el fondo.

2. Retdrica de la modernidad

La Ilustracién como fendmeno y el pensamiento moderno en general estdn vigentes y, al mismo tiempo, por
supuesto, sujetos a debate. En ningtin caso estan, por el contrario, excluidos o culturalmente inhumados, de lo

cual perfectamente podria dar cuenta una obra como En defensa de la ilustracion de Steven Pinker>. En la
introduccidn, el psicélogo cognitivista sintetiza la causa para escribirlo de un modo que —sin proponérselo—
valoriza indirectamente Una fuente de luz y, al menos, la decisiéon —tomada por Osses— de recurrir a un
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pasado filoséfico-politico para algunos invalido o inactivo: «El principio ilustrado de que podemos aplicar la
razén y la compasion para fomentar el florecimiento humano puede parecer obvio, tépico y anticuado, pero he
escrito este libro porque he llegado a la conviccién de que no lo es. Mds que nunca, los ideales de la ciencia, la

razon, humanismo y el progreso necesitan una defensa incondicional»®.

La posicién apologética de Pinker podria entenderse a la luz de las ya célebres criticas de Adorno y
Horkheimer, pero es evidente que el panorama es mucho mas complejo que eso. Aunque las decisiones tedricas
de Una fuente de luz pueden parecen en algin momento extemporaneas o sujetas, al menos, a un enfoque
patrimonial-arqueoldgico de su tema, el debate del que da cuenta Pinker (y que no puede abrirse aqui) es un
simbolo de lo equivocada que estd esa impresién. A la actualidad recién mencionada habria que reconocerle,
por cierto, el vigor de su retdrica, de la que me propongo resefar algunos de sus aspectos ahora.

El reputado medievalista francés Jacques Le Goft escribi6 el ensayo s Realmente es necesario cortar la historia

en rebanadas?’ para abordar la nocién de “periodos” propia de la historiografia. Lo que estd detrds de su
pregunta es descubrir si la condicién del tiempo histérico es un solo flujo continuo o una suma de
discontinuidades que luego llamamos “periodos”, distintos y hasta contrastantes entre si. De esto ultimo, el
francés da como ejemplo la disputa germinal entre “Edad media” y “Renacimiento”, en efecto “dos periodos”
que se nos ensefan habitualmente no solo como distintos, sino que incluso como rivales hostiles.

Aqui es determinante, por supuesto, el poder formador de la modernidad, por cuanto ella misma es una

agente creadora de intermitencias. Lo que llamamos modernidad supone un hiato® que establece la distancia
respectiva entre lo actual, lo de hoy, respecto de su condicién precedente, siempre inferior. Matei Calinescu es
persuasivo al mostrar cémo el Renacimiento dio origen a una divisién en tres eras que definirfa no solo su
propia condicién histérica, sino también la nuestra, desplegando un entramado retérico actual en extremo. La
sinuosa avenida historiogrifica “Antigiiedad - Edad Media - Modernidad” queda dibujada, ademas, por las

metéforas que ilustran las transformaciones contenidas en este recorrido: luz y oscuridad, dia y noche, vigilia y

suefio”. Dice Calinescu que los juicios de valor con los cuales estas metéforas fueron capaces de fijar dichos
periodos son notables: la Antigiedad qued6 asi enmarcada por el valor de la luz, la Edad Media por la
oscuridad y el olvido, mientras que la modernidad «... se considerd como un tiempo en el que se salié de la
oscuridad, un tiempo de despertar y “renacer” que anunciaba un futuro luminosos '°.

Estos contrastes tan marcados y sugerentes, de los cuales més tarde se verd que Una fuente de luz hace un uso
prodigo, fueron fijados, al menos en parte, por Petrarca. El poema que él mismo considerd su obra més lograda
(Africa), por ejemplo, no solo es grafico en su retdrica, sino que también es profético en términos del posterior
uso politico que se les darfa a sus versos: «A mi se me ha impuesto vivir / en un mundo tempestuoso y
turbador. / Mas si tl vas a vivir quizds mds tiempo que yo, / Vienen tiempos mejores: Ese sopor de olvido / No
durard para siempre. Disipada la oscuridad, / Nuestros descendientes podran alcanzar el puro y primitivo
resplandors 1.

Aunque se haya vuelto cliché, la nocién tan artificial y poco fiable de que la Edad Media es un periodo
puramente oscuro y bérbaro, es un buen ejemplo de este tipo de herencia retérica que nos ha dejado la
modernidad. El filésofo alemén Peter Sloterdijk, por otro lado, ha puesto un énfasis vigoroso y muy elocuente

en la ebullicién existencial de lo moderno y en su propensién violenta a romper los lazos de la tradicién. La

misma energfa y actividad desbordada que Adorno y Horkheimer criticaron al proyecto ilustrado!? aparece
identificada en Sloterdijk como una fuerza imparable que no puede entenderse en funcién sino de su resultado
inmediato: la ruptura con el pasado y la procreacién incesante de “lo nuevo”. Dice Sloterdijk: «Dondequiera
que resurge el interés por la desheredacién y el nuevo comienzo estamos siempre en el suelo de la modernidad
auténtica. Dinamita, utopia, cese del trabajo, derecho de familia, manipulacién genética, drogas y pop

proporcionan los explosivos para hacer estallar la masa hereditaria de lo que se dice dado» 13,
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No es de extraar, por lo tanto, que nuestra nocién de progreso, o que la idea de “vanguardia artistica” (un
desplazamiento que primero se dio desde lo militar a lo politico) estén tan afectiva y conceptualmente
involucrados con lo moderno y, a su vez, con esta valorizacién (a veces olvidada pero implicita) que supone en
el pasado las condiciones lamentables que nuestro futuro redimira.

3. Ellibro y su forma

Una fuente de luz es un libro breve de 117 paginas4. Su estructura es elocuente. Aunque esta formado por 8
capitulos, el contenido se distribuye en dos grandes secciones. La primera corresponde al texto que presenta la
investigacién y la segunda a lo que propiamente se podria llamar un “espécimen” o catdlogo!5.

El orden de los contenidos refuerza la concepcién de trabajo que defenderd el texto, estableciendo una
relacién causal entre idea y forma, o entre teoria y practica. Primero la teoria, los conceptos; y luego el dibujo, la
imagen y las formas. La cantidad de pdginas de cada seccién refrenda esta primera impresion: la primera parte,
de indole tedrica, estd compuesta de 54 paginas mientras que la dedicada a la imagen es ligeramente inferior:
42. Sin embargo, en la primera seccién el autor recurre constantemente a esquemas, dibujos y referencias
visuales a pdgina completa que reducen el contenido exclusivamente textual. De las originales 54 paginas en
realidad son 41 las que prescinden de imagen para sostenerse solo con argumentos escritos. Y de la segunda
seccion, las paginas marcadamente visuales constituyen la mayoria.

De este modo, resulta que, de las 96 pdginas con algin tipo de contenido sobre la investigacién o el
espécimen, menos de la mitad (42%) tienen solo texto. En este sentido la obra es mas visual que escrita. A pesar
de esto, no se puede concluir (atn) que la cantidad implique relevancia. La posicién firme del autor a favor de
la teorfa (que relega ligeramente a la imagen tipografica) no queda en cuestién, aunque si, quizd, expuesta a una
delicada suspicacia.

El contenido de las paginas con material visual en la primera parte se distribuye asi:

Pdginas Contenido visual

2223 Reconstruccién digital de la portada original de £/ monitor araucano (1813) y analogfa con un
equivalente disefiado con Biblioteca .
28-29 Esquema explicativo con las caracteristicas formales de una tipografia conocida como Transicional.

34.35 Reproduccién de la imagen de cabecera de la Aurora de Chile y su posterior efecto en algunas
decisiones de disefio tipografico para Biblioteca.

41-43 Comparacién entre Biblioteca y las tipografias estadounidenses usadas en la imprenta chilena de 1812.
48-49 Esquema descriptivo de tipografias Neocldsicas.

Esquema comparativo entre Bibliotecay otras fuentes de texto hechas en Chile (Australis, Amster Pro,

Berenjena, etc.)

58-59

El elemento comtin més evidente en estas paginas, mds alld de su naturaleza icénica, es el enfoque histérico
que poseen. Con esto aludo a la opcién del libro por inscribir el trabajo en una tradicién muy marcada y
reconocible. Una manera simple de constatarlo es distinguir las referencias tipograficas perfectamente situadas
en el pasado, como en el caso de las tipografias Transicionales. Pero en las péginas 34 y 35 se encuentra el modo
mds notorio y radical en que el pasado grafico inspira la formalidad del presente. El autor exhibe el grabado que
la Aurora de Chile incluyé desde el nimero dieciocho (fig. 2). La imagen muestra una sintesis grafica de los
rayos del sol brotando desde la cordillera. El profesor Osses argumenta brevemente, junto a la imagen: «El

retrato del sol emergiendo desde la cordillera representa —ademds del amanecer— la iluminacién e

independencia intelectual del ser humano promovida por la Ilustracion .16
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El suave y sutil ingreso del
blanco en las formas de las
letras simboliza la luz del
pensamiento ilustrado.

Imagen presente en la cabecera de la Aurora de Chile

desde la edicion ntmero 18. El retrato del sol emergiendo

desde la cordillera representa ~ademas del amanecer- la

iluminacién e independencia intelectual del ser humano
promovida por la Ilustracién.

Fig.2
Paginas 34y 35 del libro Una fuente de luz. Ediciones Biblioteca Nacional.

4. Ellibro y su fondo: la luz y la oscuridad

Pretendo revisar criticamente ahora algunos aspectos del discurso moderno utilizados en el libro Una fuente
de luz. Para estos efectos, distinguiré tres pares conceptuales que estdn presentes en la propuesta: luz /

oscuridad; transparencia / contenido; sumision / liberacién. Estos tres pares no son —en un sentido categdrico

17 muy bien utilizadas en la evocacién y en la defensa del

— argumentos sino, mas bien, estrategias retdricas
ideario ilustrado. El hecho de que se puedan distinguir como conceptos anudados en duplas, con tensiones y
expresividad propia, aclara en parte al menos su condicion retérica.

En este sentido, el aspecto mas destacado de Una fuente de luz, del que hice mencién al final de la seccién

anterior, incluye tanto a su titulo como a su propuesta grifica. Aunque la retérica que otorga un rol

protagdnico a la luz puede remontarse muy atras!®, existe un modo particular que cristaliza en el mundo
moderno. Lo primero por destacar es el aspecto adversarial sobre el que mejor funciona el uso discursivo de “la
luz”. Ella supone, por supuesto, la oscuridad, y la oposicién entre ambas permite sefalar y distribuir virtudes y
vicios en un plano moral y politico, con repercusiones de variado tipo, algunas fatales. Una forma consolidada
de estudiar estas relaciones es a través del uso metaférico, donde el par LUZ/ OSCURIDAD establece
vinculos decisivos con binomios del tipo BIEN/ MAL o CONOCIMIENTO / IGNORANCIA. Al
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respecto, dos reputados estudiosos afirman: «De este modo, el par del esquema-imagen LUZ / OSCURIDAD
es también usado para el par CONOCIMIENTO / IGNORANCIA (por ejemplo: “una idea iluminadora”,

“clarificar cosas”, “dilucidar un plan”, “arrojar luz sobre un problema” ...19). Como revelan los ejemplos
resefiados, una probable explicacion de la fortaleza y vigencia de las metaforas basadas en el esquema LUZ /
OSCURIDAD se encuentra en el hecho nada intrascendente de su “incrustacién” en la vida cotidiana. De ahi
que sea probable recurrir a expresiones mas controvertidas —incluso falaces y horrorosas— donde
instituciones, grupos o paises se identifican con la luz recluyendo al rival en el territorio simbélico de las
tinieblas, para luego justificar la violencia y la discriminacion.

El caso del libro que acé se estudia no estd, obviamente, implicado en un razonamiento de ese tipo, pero si

emplea una retdrica secularizada?® de la luz, de la que podrian cuestionarse su actualidad o sus alcances: «El
concepto de “luz” como simbolo de un movimiento y de un ideario fue entonces determinante para la
conformacién de la independencia de Chile. De aquellas luces que emitié la imprenta de gobierno en la Patria

Vieja surgié un nuevo foco para irradiar el saber y disminuir el oscurantismo» 1. La nocién de “oscurantismo”
recogida aqui tiene un talante muy negativo y una trayectoria arriesgada. Pero, ademas, el texto le ofrece una
vigencia que no deberia presenciarse con desdén.

La simbologia de la luz, no solo relevante sino duradera, se formaliza en el proyecto tipogréfico a través del
dibujo de algunos caracteres, que presentan incisiones en las esquinas, ilustrando metaféricamente la
penetracién de “luz” en la “oscuridad” de la “letra”. Este es el caso donde es més evidente que el ideario
ilustrado, o mas precisamente su retdrica, tiene una traduccidon o —en términos semidticos— una trasposicion,
que sofistica el tipo de relacidn causal entre teoria y prictica de la cual el libro hace gala. El trabajo, en este
sentido, trasvasija cierta retdrica (que ha sido tanto visual como escrita a lo largo de la historia) en el plano del
dibujo tipogrifico. Aunque notorio en el ejemplo que el libro ofrece a pégina completa, el propio autor nos

advierte que en los cuerpos tipogréficos habituales para lectura continua (entre nueve y once puntos), este

artificio retdrico-visual serd imperceptible para el lector?2.

Como Biblioteca es una fuente cuyo propésito excluyente es la lectura, surge la siguiente interrogante: ¢qué
sentido tiene esta propuesta grifica en particular (la incision de los caracteres), entonces, si no serd notoria ni
significativa en el momento mismo de su uso? Mi propuesta aqui es que esta hendidura dentro de los caracteres
tipograficos halla su funcionalidad y propdsito en el libro, como parte de un discurso tedrico, y no, como aclara
el propio Osses, en la experiencia con la fuente a través de la lectura. El libro no “argumenta” a la tipografia,
sino que, al revés, la tipografia “argumenta” al libro. El autor no parece asi tan preocupado de exhibir una
fuente —atin a pesar de sus magnificas condiciones estéticas y funcionales— tanto como de mostrar un
repertorio histérico y filoséfico al cual suscribe.

El titulo de la obra (Unra fuente de luz) hace una declaracién que se ve inequivocamente confirmada y
nutrida aqui, en el aludido diseno de las esquinas “iluminadas” de la tipografia. Al utilizar el substantivo
abstracto “fuente” (principio o fundamento de algo), el profesor Osses aprovecha (en otra muestra de su
manejo retdrico) la riqueza del término para expresar “el origen o el germen de la luz” al mismo tiempo que
adjetiva a Biblioteca como sustancialmente luminica: una fuente hecha de luz, asi como el origen de la luz.

5. Ellibro y su fondo: la transparenciay el contenido

Una propiedad bésica de la fuente Biblioteca, aludida en la seccién anterior, estd contenida en su propésito:
la legibilidad. Con esta tipografia se diagramardn textos largos para lectura continua. Esta meta define el
disefio, tal como el mismo Osses explica: «En el diseno de fuentes existen dos grandes posibilidades: crear una
fuente para titulos o textos cortos, llamadas también display; o desarrollar una tipografia para pérrafos o textos

largos, llamadas cominmente de texto» 22,
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Esta es una clasificacién candnica y, por lo mismo, estd presente en muchos manuales de disefio. El experto
Robert Bringhurst, por ejemplo, con algo de lirismo escribe al respecto: «Por lo tanto, la tipografia que tiene

algo que decir aspira a una especie de transparencia serena»>*. Francisco Galvez, por otro lado, resume: «Se
denominan también como fuentes “transparentes” o “invisibles”, pues no desconcentran al lector con su

forma»zs. Tanto Bringhurst, Osses y Galvez respetan los parimetros que la especialista Beatrice Warde fijé
brillantemente en una famosa conferencia con una metéfora ilustre: LA TIPOGRAFIA ES UNA COPA DE

CRISTALZ®. La idea era que, asi como el vino ocupa todo el protagonismo cuando es bebido en copas de
cristal, pasando estas mismas desapercibidas, la tipografia en cuanto dibujo debia inhibirse al punto de parecer
invisible en funcién del “contenido”. Las tipografias, entonces, aun siendo “fisicas” y “palpables”, renuncian a
su “tangibilidad” y buscan evaporarse de la mirada.

Explicando la nocién de “visién” en Aristételes, Humberto Giannini remarca que para el Estagirita existian
medios a través de los cuales transitaba “lo sensible”. Estos medios tenfan como propiedad su naturaleza
neutral, de modo que «...si transmite un color no serd coloreado sino didfano; si transmite un sonido, serd

absolutamente silencioso; si, como la lengua, transmite un sabor, serd insipido>>27. ¢Podria entenderse a la
tipografia como “medio” en sentido aristotélico? El “medio” de lo visual es descrito por Giannini como aquel

que «... es en si invisible. Su virtud es justamente la de no dejarse ver para dejar ver» 28 Lo notable de esta idea
es el modo en que puede compararse con la definicién tipografica. Los “medios” aristotélicos son, en un
sentido, incomprobables por los sentidos (porque precisamente no deben ser registrados por ellos) y legitimos
quizé especulativamente. Pero en el caso tipografico, la forma no solo es perceptible, sino que es fabricada, es
una artesanfa o un trabajo manual exquisito, y aun asi, en la experiencia del uso, es considerada invisible o
transparente. La potencial falta de légica de esto tltimo se entiende mejor (y se descarta) al verla “ala luz” de la
historia europea de la impresion.

La imprenta tuvo un origen explosivo y un desarrollo caético. Y fueron necesarios al menos dos siglos para
que esta industria encontrara uniformidad. En principio, los tipos de plomo fueron concebidos como émulos
bastante capaces de las letras producidas manualmente. Ademis, las aleaciones de metal que eran imperfectas
hacian imposible disenar piezas duraderas, de modo que las tipografias se hacfan y re-hacian sin un orden y sin

homogeneidad®. No existfa, por lo tanto, una hegemonta tipografica como la que existe hoy respecto a lo que
es legible y aquello que no lo es. Sin ir més lejos, lo legible variaba dependiendo de los respectivos grupos de

lectores, casi en la modalidad contemporénea de “nichos de mercado”?: los te6logos y los universitarios, por
ejemplo, preferian textos hechos con la letra gética llamada “de suma”, mientras que la gética “bastarda” se

utilizaba para textos impresos en lengua vulgar, particularmente narrativos>L. Ocupando la nomenclatura que
hoy se ha vuelto estindar, dirfamos que en esa época las personas leian “fuentes display” y no “fuentes de texto”.
De modo que debemos aceptar que la categorizacion display-texto no es natural sino artificial. Y lo que hace de
un dibujo una “fuente de texto” no es una “transparencia innata”, “una nobleza de origen”, sino —en gran
medida— su grado de penetracién cultural después de varios siglos de uso.

Hay que precisar, por tanto, que la raiz de semejante paradigma tipogréfico respecto de lo que es “para texto”
se debe a los humanistas del Renacimiento, con Petrarca a la cabeza. En la medida en que sus ideas lograron
cierto predominio cultural en aquella época, la tipografia que les resultaba predilecta comenzé a universalizarse
con los efectos que reconocemos hoy: «La historia de la letra romana es muy caracteristica y su predominio
materializa el predominio del espiritu humanistico» 2.

La “copa de cristal”, por lo tanto, es mds bien una metafora relativa y tiende a expresar una discrecion visual
que Galvez trata con honestidad al sintetizar que su propdsito es evitar la distraccion. Por lo tanto, la
“transparencia’ comunica mds bien una contencién, una sobriedad, una moderacién estética que estd
explicitada por el profesor Osses en su texto: «... con un énfasis racionalista, postergando a la pluma de bisel;
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refinando sus terminaciones y anadiendo remates elegantes; verticalizando su eje y ampliando ligeramente el

contraste; buscando la belleza a través de gestos sencillos, légicos y equilibrados... » 33

Lo acuciante aqui es la retdrica utilizada para describir el propédsito de una “fuente de texto”. Mientras que la
realidad nos senala que la lectura depende de la cualidad opaca de la tipografia, la que es dibujada y esculpida
digitalmente, las metéforas que enmarcan su gestiéon la proponen como transparente y discreta. Lo
problemético de esta posiciéon es que se pierde de vista la raiz artificial del paradigma “texto/display”
presionando la evidente tangibilidad y belleza de las formas tipograficas, obligando —en cierto modo— a los
autores de fuentes a defender (o repetir) un discurso que podria devaluar su propio ejercicio creativo (fig. 3).

Setinicial de la tipografia Biblioteca Regular
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Fig. 3

Una fuente de luz. Se exhibe aqui el set basico de fuentes consideradas “de texto”.

Esto obliga a una apologética un tanto obvia: que las tipografias son imdgenes y que son elaboradas como tal.
Hans Belting se refiere a la escritura (antecedente directo de la tipografia) como una imagen: «En la escritura,

al igual que en la imagen, participa la mano, y la escritura aparece como imagen del lenguaje ...> 34 Para un
especialista tipografico como Timothy Samara, no cabe duda alguna respecto de la condicién visual de las
fuentes: «... pero, mds importante, el curso reveld a la tipografia como imagen, y su interacciéon matizada de

formas tanto positivas como negativas, detalles, texturas como fundamentos del diseio tipografico...»>>

En el caso de Una fuente de luz, revisamos entonces un libro cuantitativamente visual que se nos presenta,
de todos modos, como esencialmente escrito y valorado en términos teéricos por sobre sus cualidades graficas.
Esta incongruencia revela, finalmente, un grado de “iconofobia” en el discurso de la propia obra. A este
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respecto huelga decir que la tensién forma/fondo o forma/funcién separa la realidad perceptible de sus
fundamentos o propésitos, y asigna valor a partir de una escala donde la forma es secundaria y ha sido
programada en el liquido amnidtico de la teoria o del concepto, que es precisamente lo que Una fuente de luz
propone como su sello metodoldgico distintivo. Platén es una de las fuentes destacadas del conflicto. En el
libro VI de la Republica (507 &), encontramos ya la proposicién que excluye a la imagen del pensamiento y al

pensamiento de lo perceptual. El pensamiento es mental e invisible®, De ahi que la imagen se vea obligada a
perseguir su legitimidad fuera del cuadrante puramente cosmético u ornamental al que parece empujada.

El historiador Herbert Butterfield recuerda a Descartes con estas palabras asombrosas: «Mas alld de eso, si
digo “tengo un cuerpo” me expongo a ser llevado a error por imdgenes y nieblas; la imaginacion visual es

precisamente aquello de lo que no nos podemos fiar> 37 Esta tradicion trastorna las distancias y los respectivos
prestigios de imagen y palabra, de modo que la “iconofobia” se vuelve natural y predecible entre muchos
intelectuales. Lo mas llamativo del caso que he estado describiendo aqui es que mientras lo natural seria que
una imagen reciba las criticas desde intelectuales de otras esferas y no precisamente de parte de sus creadores,
Una fuente de luz exhibe una subestimacién de las imagenes tipograficas en el acto mismo de presentarlas. Lo
que en un comienzo es la argumentacién de algunas decisiones de diseo tras el trabajo de la fuente Biblioteca,
se convierte rapido en un texto que relativiza la importancia de estas imagenes y las subordina a la teorfa y a las
ideas. Y todo esto de parte del autor principal de las imagenes en cuestion.

El subtitulo de este libro, en este sentido, es elocuente: Investigacion histérica para la creacion de la tipografia
de la Biblioteca Nacional de Chile. Rotundo. Exorciza cualquier prejuicio “anti intelectual” atribuido al trabajo
con la imagen:

Por otra parte, la mads valiosa, este cometido es fundamentalmente una investigacidn; una busqueda para desentrariar
aquellas coyunturas bistdricas que no solo constituyen los pilares de una institucién tan ilustre como relevante, sino que
también da sentido a la exploracién creativa que este proyecto emprende. El libro que usted tiene en sus manos 7o es un
catdlogo tipogrdfico, sino una obra que cobija un estudio histdrico complejo, profundo y responsable; que busca poner en valor

algo que el disefio y la tipografia han —inocente o descuidadamente— postergado en favor de la forma: ¢/ f0na’038.

La extension de la cita es inevitable. No solo resume el trabajo, sino que lo elogia. Y digo “elogia” porque su
desenvoltura argumentativa sugiere primero y luego expone sin inhibiciones una evaluacién positiva de la
propia obra (“un estudio complejo, profundo y responsable”) que contrasta con un juicio negativo sobre el

ejercicio profesional del diseno y de la tipografia3 9 Esta doble consideracién, benigna consigo misma y critica
respecto de “su propio gremio”, no debiera leerse —creo yo—como altanerfa. Merece ser recalcado acd que el
objeto de los elogios es un producto preciso y reconocible (un libro y una tipografia), pero no a expensas de un
equivalente nitido, porque la invectiva de Osses, como ya mencioné, apunta a una disciplina en su conjunto o,
dicho de otro modo, a una tradicién: la del diseno y de la tipografia, de la cual el autor —al mostrarse como
investigador y como autor de una “creacién artistica”— se sustrae.

Es, por lo tanto, palmario que la “iconofobia” de Osses puede leerse naturalmente como una posicién
moderna o ilustrada, pero que, en este caso, tiene la singular condicidn de brotar no solo de parte de un creador
de imégenes sino, ademds, de hacerlo en el mismo lugar (el libro) en que estas imdgenes estin siendo
presentadas al publico y fundamentadas tedricamente. Por lo cual a la “iconofobia” —de por si sorprendente
en un tipégrafo— habria que agregarle la discrepancia interna que enfrenta en el libro, mayoritariamente visual
y enfocado en presentar una faena esencialmente iconografica.

6. El libro y su fondo: la sumisién y la liberacién

Las “tipografias de texto” tienen su origen en las preferencias estéticas de los humanistas, las que derivaron

—para efectos clasificatorios— en el asi llamado O/d style o Garalda™. En la secuencia histérica, su sucesor
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destacado corresponde al de las fuentes Didonas, cuyo méximo representante fue el italiano Giambattista
Bodoni (1740-1813), de quien se ha escrito, por ¢jemplo, que desarrollé disefios «...de una belleza ni siquiera

hoy superada>>41. Pero entre uno y otro de estos hitos grificos existe un periodo de hibridez cuya
denominacioén lo aclara perfectamente: “transicion”. También llamadas Neocldsicas, estas fuentes tienen entre
sus maximos representantes a los britdnicos John Baskerville (1706-1775) y al francés Pierre Fournier
(1712-1768). Como el impulso formal que las caracteriza toma distancia de la gestualidad propia de la

caligrafia, se ha llegado a proponer que su disefio serfa mds bien “racional”, lejos de una modulacién orgénica de

las letras y con dibujos mas “geométricos” que “naturales”®2,

Las fuentes Transicionales, de este modo, inspiran el disenio de Biblioteca. Y el profesor Osses explica en su

texto los alcances de este vinculo®3. Lo interesante, una vez mds, es el modo en el que se expresa este
parentesco, o esta relaciéon causa-efecto entre teorfa (o historia) y diseno tipogrifico. Ya la misma

conceptualizacién de un autor como Robert Brighurst remece en términos metaféricos el trabajo formal al

explicarlo como tan “racional” que prescinde del uso de las manos %,

A lo anterior Osses agrega: «La idea de transicion es una de las mas poderosas abstracciones que podemos
extraer del proceso de independencia. Este término permite ademds establecer una conexién directa, clara y

coherente con el mundo de la tipografia, pues representa el paso de un estado clasico de sumisidn caligrifica a

uno moderno de Liberacion ilustrada»*>

Me parece notable la estrategia argumentativa para compulsar categorias politicas como sumisién y
liberacién con cualidades formales de las “letras”. Por alguna razén, la caligrafia es descrita, aunque sea
metaféricamente (o por lo mismo), como un estado de sometimiento cuya emancipacién depende de la
variante moderna de la tipografia. El mismo autor describe con mucha claridad ese giro: «La caligrafia perdi6

protagonismo frente al dibujo técnico y la pluma de bisel fue sustituida por el lépiz>>.46 Hay, es obvio, una
secuencia tecnoldgica, desde la pluma hacia el ldpiz, pero, asimismo, algo mas que va desde la modulacién que
ofrece el gesto manual hacia la precisién que da el trazo lineal y la medicién de esos trazos ¢Por qué la
manualidad podria resultar limitante o derecha y escandalosamente opresiva? ¢Qué forma de pensar
(supuestamente moderna) estd escondida en el dibujo a l4piz, en la proyeccién de una forma tipografica? ;Es
algo obvio que no hay nada arbitrario y abusivo en la naturaleza de la caligrafia que nos permita calificarla
como productora de sometimiento? ¢O la sola sujecién a los ritmos y cadencias de la mufieca y de los dedos, tan
concretos y dispuestos a la vista, resultan no solo tecnolégica sino también intelectualmente subyugantes?

Este expresionismo retdrico que involucra caligrafia y sumision se supera, como se explica en el libro, a través
de un impulso ilustrado. Idea que recoge y respeta un tipico antagonismo moderno entre, por ejemplo,
civilidad y barbarie; o entre educacién e ignorancia; o entre tradiciéon y novedad. Daré dos ejemplos que
ayudardn a entender el trasfondo de estas tensiones retdricas tipicamente modernas.

En Antropologia filoséfica, Ernst Cassirer ( 1963)47 propone que son nuestras abstracciones, simbolos y
teorfas quienes nos definen como auténticamente humanos: aquello que media entre nosotros y lo que
llamarfamos “el mundo natural” o “el mundo concreto”. Una civilizacién madura seria —segun el filésofo—

aquella que produce teoria y abstracciones. Cassirer usa, entre otros ejemplos, el de un indigena que conoce el

rio, pero que es incapaz de concebirlo completo en cuanto esquema48.

Otro ¢jemplo semejante lo encontramos en las primeras universidades europeas. Allf, el estudiante novato (o
bizuth)era expuesto a un ritual que inclufa algunas experiencias fisicas tormentosas bajo la idea de que la vida
académica daba inicio a su transformacion y refinamiento civil. Antes era, fuera de la ciudad y de la
universidad, un barbaro o un salvaje para civilizar y en el que, al menos al inicio del proceso, permanecen las

huellas de su estado previo, como los dientes (cerriles vy silvestres) que sus futuros pares se dedicaban a pulir

antes de permitirle la entrada a este régimen educativo®.
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En ambos casos tenemos la idea de un estado inferior que debe ser trascendidoso, un proceso que encaja
perfectamente con algunos presupuestos de la modernidad: «El término “moderno”, con un contenido
diverso, expresa una y otra vez la conciencia de una época que se relaciona con el pasado, la antigiiedad, a fin de

considerarse a si misma como el resultado de una transicién de lo antiguo a lo nuevox L. Como se ve, lo
natural, lo concreto, serfan condiciones “de lo bajo” que debe ser superado, algo que podria coincidir
perfectamente con la renuncia a la caligrafia, sujeta quizd en exceso a la mano. La caligrafia, en este sentido, es
usada retdricamente como una metonimia de la manualidad para devaluarla frente a las capacidades y
productividad del pensamiento. Pero el vacio que genera este discurso es que, otra vez, se niega una condicién
esencial de la imagen tipogréfica: ella sigue siendo una artesania, el fruto de una destreza manual. Esto tltimo,
por supuesto, no implica excluir una dimensién intelectual de todo el proceso de disefio sino, més bien, hacer
notorio que el excesivo énfasis tedrico, menoscaba un aspecto central del trabajo tipogréfico.

Para concluir, cito un pasaje pertinente de la Dialéctica de la llustracion. Es al menos llamativo que Adorno'y
Horkheimer hagan una mencién sucinta a la imprenta en su primer capitulo, llamdndola «...una tosca

invencién...»>> Ellos explican aqui la idea de conocimiento en términos bastante metaféricos como «el feliz

matrimonio del entendimiento humano con la naturaleza de las cosas»>>. De este modo “saber”, “conocer”,
implican un vinculo contractual-afectivo entre el sujeto y el mundo. Este saber es el que derroca o puede
derrocar a la mitologia y el encantamiento. Sin embargo, para los alemanes no se ha efectuado un matrimonio
integro, de modo que no podria hablarse plenamente de “saber”, menos atin de alguna forma de expulsién de la
supersticion y de la mitologfa. Para ellos, de hecho, este matrimonio no se ha llevado a cabo en lo absoluto. Y
en cambio —siguiendo con la misma metifora— el conocimiento ilustrado es fruto mas bien de una especie
deficiente, informal o ilegitima de relacién que ellos denominan “un amancebamiento” que solo ha dado lugar

a «... conceptos vanos y experimentos desordenados» 4 La imprenta, “esa tosca invencién”, uno de ellos.

Cito este grafico pasaje de la Dialéctica de la Ilustracidn para ofrecer un contrapunto (que algunos podrian
tildar de extremo) respecto de las fortalezas o inmunidades del proyecto ilustrado y que resultan pertinentes
aqui por la aparicién, para nada fortuita, de la imprenta. Aunque penetrantes y convencidas, las criticas de
Adorno y Horkheimer a la ilustracion podrian, sin embargo, no ser tan efectivas ante algunos de sus
componentes mds ricos y resistentes, a saber: sus brillantes estrategias retéricas. La manera en que, por ejemplo,
las ideas de Cassirer respecto de la teorfa o de la representacién ponen en tela de juicio la cultura de un grupo
indigena, o el modo en que los bizuth eran tratados en las primeras universidades, les podrdn parecer a muchas
mentes contempordneas disposiciones intelectuales o actividades mds bérbaras que civilizadas, pero lo cierto es
que son expresiones, precisamente, de un enfoque modernizador e ilustrado. Sin embargo, el discurso
empleado en Una fuente de luz es libre para usar parte de esa retdrica, que sigue vigente, que resulta sugestiva y
a ratos iluminadora, pero que vista en perspectiva revela unos trasfondos que no todos estarfan dispuestos a
aceptar.

7. Conclusiones

A pesar del enorme aporte que Una fuente de luz supone para la incipiente industria tipografica chilena, asi
como para el campo de la investigacién en disefo, la trayectoria intelectual del texto revela contradicciones
relevantes entre lo visual y lo escrito o —usando la nomenclatura utilizada por el propio autor— entre la forma
y el fondo. Como el profesor Osses ha querido exponer los vinculos entre teorfa e imagen en el desarrollo de su
propia y destacada tipografia, no es dificil presumir el valor de este estrecho lazo para su trabajo, asi como para
el de la disciplina en la que las fuentes se inscriben. Sin embargo, las contradicciones aludidas y analizadas a lo
largo de este articulo debilitan u opacan esta valorizacion.

Dentro de los miultiples indicadores de esta incongruencia llaman la atencién los modos (analizados ya) en
que el autor desbalancea el vinculo teoria-imagen, teniendo en cuenta su posicién dual en el libro,
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complementaria si se quiere, tanto de investigador y de tedrico asi como de disefiador. Pero Osses no logra
ubicarse en ambas posiciones con igualdad y es insistente en hacer notar los méritos intelectuales de la
propuesta o del fundamento del disefio haciéndole pagar a la imagen el costo de tales elogios.

Es llamativo, en este sentido, que en el momento de circunscribir su proyecto dentro de una tradicién
disciplinar, la ponga lejos de las dreas que critica con algo de acidez: el disefio y el mundo tipografico. Prefiere
ubicarla en el terreno (a esta altura pantanoso) del “arte”. La eleccidn parece responder a un celo implicito al
que hice mencién al inicio de este articulo: el profesor Osses, reconocido como tipdgrafo y como investigador,
toma parte en el libro por su posicién intelectual, implicando en ello una desconfianza o, en el peor de los
casos, un recelo, con el trabajo visual del cual ¢l mismo es un agente. Esto ultimo es revelador respecto a las
imposiciones implicitas que van incluidas en ciertos paradigmas modernos.

Los tres pares conceptuales (luz/oscuridad, transparencia/contenido, sumisién/liberacién) que estudié a
proposito de Una fuente de luz lucen, por lo tanto, como mecanismos que hacen posible lo descrito en el
parrafo anterior a la vez que ilustran la vigencia de una “retérica moderna” potencialmente abrasiva. En este
caso en particular, propongo que esta retérica produce un efecto indeseado al devaluar la imagen y generar
incongruencias argumentativas en el contexto de un proyecto (visual) altamente valioso. Pero quedaria por
estudiar los alcances de semejante lenguaje (de existir) en el terreno de la esfera publica y de la argumentacién
politica, sobre todo si se toma en cuenta la vigencia del pensamiento moderno y, al mismo tiempo, la
repercusion que podria tener la apologética ilustrada de la cual el libro de Pinker que cité en su momento
podria ser solo un indicio.

He dado cuenta de un evidente desbalance entre imagen y teoria en la construccion de este libro tipogréfico.
Sin embargo, este desequilibrio presupone la existencia y legitimidad tanto de la forma como del contenido o
de la imagen y de la teoria, aunque las exprese con desorden. Y no solo eso, sino que ilustra el complejo vinculo
entre ambas y las dificultades para conciliarlas con armonia. La posicién del profesor Osses no es, en este
sentido, infructuosa. A pesar de la asimetrfa (muy moderna) en que texto e imagen quedan distribuidos a lo
largo del libro y, aun teniendo en cuenta las contradicciones que esto produce en su interior, de ello no
concluiria la imposibilidad de una asociacién productiva entre idea e imagen. El punto, més bien, es desafiar la
presuncién de que la forma siempre sigue al contenido o, dicho de otro modo, considerar la alternativa de que

—en palabras de Jean-Luc Nancy— la imagen de forma a algtin fondo>.
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Humanistas y Garaldas se abordan en diversos manuales y libros: Lewis Blackwell, T7pografia del siglo XX. 3* ed.
(Barcelona: Gustavo Gili, 2004); Bringhurst, Los elementos del estilo tipogrdfico ; Gélvez, Educacion tipogrdfica;
Lupton, Ellen. Pensar con tipos. Una guia clave para estudiantes, diseniadores, editores y escritores . Trad.por J. Sastre.
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41 Febvre y Martin, La aparicién del libro, 182.
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43 Osses, Una fuente de luz, 44.
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lo que pudiéramos llamar conocimiento en un sentido abstracto, tedrico; no significa mds que presentacion,
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50 Similar a la célebre sentencia de Kant: «Ilustracion significa el abandono por parte del hombre de una minoria de
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51 Hal Foster, ed. La posmodernidad.7* ed. (Barcelona: Editorial Kairds, 2008), 20.
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53 Ibid.

54 Ibid.
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